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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo buscar a compreensdo de como o diretor de
documentérios se configura em um autor cinematogrdfico, a partir da analise das
personagens dos filmes que realiza. Acreditamos que, ao observar a constru¢ao dessas
figuras inscritas na narrativa filmica, seremos capazes de identificar alguns dos processos
que levam a manifestagdo de um estilo pessoal do cineasta, o que lhe conferiria um

status autoral.

Como objeto de pesquisa, tomaremos os filmes do diretor Jodo Moreira Salles,
um dos mais destacados documentaristas do Brasil. Serdo observadas trés cenas extraidas
dos documentarios Nelson Freire (2003), Entreatos (2004) e do terceiro capitulo da série
de TV Futebol (1998). Dentro de cada um desses trechos, o interesse maior de nossa
investigacdo se voltara para as personagens principais € 0s fragos que as compdem, ou

seja, suas acdes e habitos perceptiveis por meio das narrativas.

Nossa aproximagdo do objeto teve como modelo a andlise filmica, seguindo os
instrumentos descritivos propostos por Jacques Aumont. Para guiar nossa observacao,
foram definidas trés tipologias, ou seja, tipos recorrentes que trariam uma melhor
compreensao sobre certos fenomenos ligados ao objeto de pesquisa. Estas tipologias -
personagem, nomadismo e autoria - foram elaboradas a partir de determinadas idéias que
consideramos fundamentais na proposta de nossa investigacdo e nos temas e objetos de

pesquisa escolhidos.

Palavras-chave: cinema, documentério, personagem, autoria, Jodo Moreira

Salles



ABSTRACT

Our goal is to reach the comprehension on how a documentary filmmaker turns
into a cinematographic author, by analyzing his or her film's characters. We believe
that, in observing the construction of these narrative existents, one can identify some of
the processes that lead to the film director’s manifested personal style, guaranteeing him

or her a author status.

This research’s object is the work of Jodo Moreira Salles, one of Brazil’s most
distinguished documentary filmmakers. We will investigate three selected scenes from
Nelson Freire (2003), Entreatos (2004) and Futebol's third chapter (1998). Our major
interest in each segment is to observe the main characters and the traits that compose
them, is to say, the actions and habits one can perceive on these existents through the

narrative structrures.

Our approach on the object is modeled by film analysis, following the scene
description instruments proposed by Aumont and Marie. Serving as a guide to this
observation, three typologies were defined: these are recurrent types that can bring a
better comprehension on certain phenomenons connected to the research’s object. The
typologies — character, nomadism and authorship — were conceived from a selection of
ideas we consider fundamental in the investigation’s purposes and its chosen theme and

objects.

Key words: cinema, documentary, character, authorship, Jodo Moreira Salles
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INTRODUCAO

Ao observarmos os estudos a respeito do cinema documentario, notaremos que
grande parte deles dedica um espacgo ainda marginal para a exploragao da personagem,
um elemento fundamental em qualquer narrativa, seja dentro ou fora da esfera
cinematografica. Alguns pensadores chegam a sugerir que esta figura ¢ secundaria nos
filmes documentais. Bill Nichols, por exemplo, afirma que os documentarios sdo
compostos “menos por narrativas organizadas em torno de uma personagem central do
que por uma retdrica organizada em torno de um argumento” (NICHOLS, 2001, p.28).
No entanto, como observam diversos tedricos - Noel Carroll (2005), Jacques Aumont
(2006) e Christian Metz (1980) sdo alguns deles -, a fronteira entre o ficcional e o
documental ¢ difusa e incerta, e por ela transitam as solugdes que compdem as estruturas

narrativas em ambas as categorias.

Nesta perspectiva, acreditamos ser valido pensar que uma pessoa "real", ao ter
suas agdes registradas por uma camera e inscritas dentro de um documentério, torna-se
uma personagem semelhante a outros seres "ndo-reais" que sdo imaginados, planejados e
materializados na forma de filmes "ficcionais". Assim, aquela pessoa "real", ao ser

inserida na estrutura narrativa e transformada em personagem, se constitui como



resultado das agdes de um realizador, de um documentarista que tomou as imagens e

sons captados pela cdmera e conferiu-lhes uma estrutura, originando um objeto filmico.

Esta atividade, por sua vez, pode ser associada a um carater autoral, a uma forga
que imprime o estilo particular do cineasta no resultado final de seu trabalho. A partir
deste pressuposto, que ¢ largamente aceito tanto por estudiosos do cinema quanto no
ambito do "senso comum", ¢ possivel afirmar que a chancela do autor cinematografico
(seja um diretor "ficcional" ou "documentarista") atinge todos os elementos que

constituem a narrativa - entre elas, as personagens.

O presente trabalho, portanto, tem como objetivo buscar a compreensao de como
o diretor de documentdarios se configura em um autor, a partir da analise das personagens
dos filmes que realiza. Acreditamos que tal investigacdo nos possibilitara identificar as
manifestacdes, ou pelo menos indicagdes, de um carater autoral no trabalho do cineasta,
tendo em vista que cabe a ele, dentro da prerrogativa de elaborar as narrativas de seus
filmes, também organizar e sedimentar os elementos que irdo compor as personagens
inscritas nessas mesmas estruturas. Considerando este pressuposto, procuramos
identificar alguns dos processos que conduzem a construg¢do das personagens por parte do
diretor cinematografico (mais especificamente o documentarista) e especular de que
forma essas dindmicas servem como canal para a manifestacdo de um "estilo" pessoal que

conferiria ao cineasta a categoria de autor.

Para realizar esta pesquisa, tomamos como objeto os filmes de Jodo Moreira
Salles, considerado um dos mais importantes nomes do documentario brasileiro. Embora
tenham o Brasil como seu eixo tematico principal, os trabalhos do diretor apresentam
uma gama variada de enfoques, uma pluralidade de "solugdes" narrativas - e ¢ dentro
desta diversidade, investigando as personagens que dela fazem parte, que pretendemos
perseguir o "autor" Jodo Moreira Salles. Entre os titulos que compdem sua obra, estdo
filmes e séries de televisdo como Futebol (1998, em parceria com Arthur Fontes),
Noticias de uma Guerra Particular (1999, em parceria com Katia Lund), Nelson Freire
(2003) e Entreatos (2004). A trajetoria de Moreira Salles como cineasta, além de

consagrada pela critica, também apresenta o testemunho de momentos histdricos da vida
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nacional (como as mais de 200 horas de registros em video da campanha presidencial de
Luiz Inacio Lula da Silva, em 2002) e a documentacao filmica de diversas personalidades
(o proprio Lula, o pianista Nelson Freire, o escritor Jorge Amado, o ex-jogador Paulo

César Caju e inimeros outros nomes ligados a histdria do futebol brasileiro).

O presente trabalho se constitui a partir da observacdo de trés cenas escolhidas a
partir dos documentarios Nelson Freire, Entreatos e do terceiro capitulo da série Futebol.
Procuramos escolher momentos que representassem mais concretamente os fendmenos
ligados ao objetivo de nossa pesquisa; este critério, portanto, acabou por nortear a escolha
das cenas. Dentro de cada um desses trechos, nosso interesse se voltou para a personagem
principal da narrativa. Assim, centralizamos a investigacao nas figuras do pianista Nelson

Freire, do candidato Lula e do jogador de futebol Paulo César Caju.

Ao analisarmos essas figuras, procuramos encontrar as formas como uma
suposta autoria se manifestaria em cada personagem (em suas agdes, suas falas, seu
aspecto visual etc.). Nossa aproximacao do objeto teve como técnica a andlise filmica,
seguindo o instrumento da descri¢do de imagens proposto por Jacques Aumont e Michel
Marie (1993, p.73). Para guiar esta observacao, foram definidas trés tipologias, ou seja,
tipos recorrentes que trariam uma melhor compreensdo sobre certos fendomenos ligados
ao objeto de pesquisa. Estas tipologias foram elaboradas a partir de determinadas idéias
que consideramos fundamentais na proposta de nossa investigacdo e nos objetos de

pesquisa escolhidos.

A primeira dessas tipologias ¢ a personagem, entendida por Seymour Chatman
como um dos trés elementos fundamentais da narrativa e observavel sob a forma de
"qualquer entidade que possa ser personificada" (CHATMAN, 1978, p.25). Para chegar a
uma nog¢ao mais clara sobre esta tipologia, estabelecemos um dialogo de idéias extraidas
de diferentes tedricos a respeito do papel das personagens nas estruturas narrativas.
Através do cruzamento entre estes pensadores, resgatados principalmente da teoria da
literatura, chegamos a uma espécie de "particula elementar" perceptivel da personagem,
denominada trago. Este "sistema de hébitos" (como define Chatman) ganhou, portanto, o

foco principal na nossa observagdo das personagens dos filmes de Moreira Salles. Além
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disso, procuramos situar esta tipologia no campo do cinema documentério, levantando
temas referentes a transposi¢cdo de seres do "mundo vivido" para o contexto dos objetos

filmicos.

O nomadismo ¢ outra tipologia a ser considerada na presente pesquisa. Este
fendmeno se manifesta através de diversos tipos de deslocamento efetuados pelo homem
contemporaneo. O sujeito nomade se abre ao mundo, deixa suas origens e efetua uma
circulagdo, um trajeto feito de diferentes "pontes" que estabelece com os outros. Com
isso, a pessoa transita entre suas diversas "mascaras" (personas, segundo Maffesoli) em
um "jogo" no qual os elementos que identificam seu "ponto de partida" ficam difusos e se
perdem. Ao definir melhor o nomadismo, veremos que ele ndo se realiza s6 fisicamente,
mas também (e principalmente) sob a perspectiva do imaginario. Acreditamos que esta
nog¢do ¢ marcante nos documentéarios de Moreira Salles, devido aos diferentes tipos de
movimentagdo que seus entrevistados efetuam. Devido a esta percepcdo, também
realizamos a analise das personagens (de seus fragos) levando em conta seu perfil

nomade.

Por fim, a terceira tipologia a guiar nosso trabalho ¢ a autoria: ao delimita-la,
nossa inten¢do foi compreender melhor os fatores que indicam a presenca de um "estilo"
particular nas realizagdes de um mesmo diretor cinematografico. Para isto, recorremos
aos trabalhos de diversos intelectuais que tiveram a autoria como objeto de estudo, sob
diferentes perspectivas. Estes pensadores tratam da busca pela afirmacdo do autor no
cinema (a politica dos autores), examinam as motivacdes afetivas que podem conduzir as
acoOes criadoras (Morin) e até constatam uma possivel "morte" do autor (Foucault e
Barthes). Nossa definicdo de autoria relativa ao documentério vem do entrecruzamento
de tais idéias, originadas principalmente nos campos da literatura e do cinema. Assim, ao
observarmos os documentéarios de Moreira Salles, também perseguimos as possiveis
manifestacdes de um autor cinematogrdfico por meio das personagens - através de seus

atos, seus habitos e das interagcdes com as demais pessoas.

No primeiro capitulo deste trabalho, tentamos estabelecer uma visao global a

respeito de nosso objeto de pesquisa, que sdo os filmes de Jodo Moreira Salles. De inicio,
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buscamos uma defini¢do de documentdrio enquanto categoria dentro da area do cinema.
Neste sentido, procuramos explorar o tema sob uma perspectiva relacional, considerando
o documental em func¢do da idéia de ficcional e vice-versa. Em seguida, colocamos o foco
sobre Jodo Moreira Salles: procuramos relacionar sua obra a producao de documentarios
no Brasil desde o inicio do século XX e levantamos alguns fatores que, sob nosso ponto
de vista, perfazem a relevancia de sua trajetoria como documentarista, identificando os

pontos em que as tipologias se evidenciam nos trés filmes escolhidos para analise.

O segundo capitulo consiste na apresentagdo dos preceitos tedricos que
orientaram a escolha de nossas técnicas e instrumentos de pesquisa, assim como a
elaboragdo das tipologias. Primeiramente, detalhamos a maneira pela qual chegamos a
definicdo de analise filmica, modelo metodologico que norteia esta investigacdao. Depois
de definir a descri¢do das imagens do filme enquanto instrumento utilizado para a
observacdo dos objetos (Aumont, Marie), chegamos a uma defini¢do de tipologia, a partir
dos trabalhos de Simmel (1990), Maffesoli (1988) e Grawitz (1996). Finalmente,
descrevemos com detalhes a aproximacao teorica realizada junto aos topicos que servem

como guia da nossa analise - personagem, nomadismo € autoria.

O terceiro capitulo do trabalho se constitui no relato de nossa analise sobre os
documentérios de Jodo Moreira Salles. Como j4 foi dito, esta investigagdo foi realizada
sobre trés cenas extraidas dos filmes Nelson Freire e Entreatos ¢ do terceiro capitulo da
série de TV Futebol. Além das descri¢des desses trechos filmicos, procuramos ilustrar a
andlise através do uso de declaracdes feitas por Moreira Salles em entrevistas publicadas
na midia (jornais, Internet), palestras e conferéncias. Inicialmente, colocamos nossas
consideragdes a respeito da constru¢do das personagens nos documentarios, a partir de
seus tracos. Em seguida, relatamos os resultados da observagdo das cenas sob o ponto de
vista do nomadismo. Por fim, descrevemos nossas impressdes a respeito do envolvimento
das personagens e do diretor Jodo Moreira Salles com a no¢do de auforia cinematografica

nos trés filmes.
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1.
JOAO MOREIRA SALLES, DOCUMENTARISTA

Neste capitulo, pretendemos estabelecer uma compreensao a respeito de nosso
objeto de pesquisa, que sdo os documentarios dirigidos por Jodo Moreira Salles. Em um
primeiro momento, buscaremos uma defini¢do para documentdrio; neste sentido,
procuramos estruturar um didlogo entre diferentes pensadores a respeito da natureza desta
categoria cinematografica e de suas especificidades. Como resultado, optamos por
estabelecer uma perspectiva relacional para definir o cinema documentario, ou seja,
teremos um ponto de vista a seu respeito somente ao considera-lo em relagdo aos objetos
filmicos ficcionais. Posteriormente, faremos uma recuperacdo da carreira de Jodo Moreira
Salles enquanto documentarista, situando seus trabalhos no contexto da producao
cinematografica e documental brasileira, desde o inicio do século XX até os dias atuais.
Por fim, delimitaremos trés topicos fundamentais na obra de Moreira Salles: personagem,
nomadismo e autoria. Apo6s ter identificado estes assuntos no conjunto do trabalho do

cineasta, iremos selecionar trés de seus filmes para estabelecer nossa analise.



1.1. Documentario: uma perspectiva relacional

O documentario se apresenta ao pesquisador como um campo de observagao
escorregadio, devido ao seu carater mutante e difuso enquanto categoria cinematografica.
Diversos estudos trazem como tema a fluidez dos limites entre os dominios do ficcional e
do documental, ou mesmo afirmam a inexisténcia de qualquer distin¢ao. Christian Metz,
por exemplo, parte de uma perspectiva psicanalitica para claramente afirmar: "todo filme
¢ um filme de ficgao" (METZ, 1980, p.57). Ja Bill Nichols considera que todo objeto
filmico ¢ um documentario, por constituir prova da cultura que o produziu e reproduzir as
aparéncias das pessoas que nele se apresentam. A diferenca residiria nas narrativas, ou na

maneira como cada obra conta sua historia.

O autor entdo separa os filmes entre: a) documentarios de cumprimento de
desejos (wish-fulfillment, ou relatos cinematograficos ficcionais), que dao expressdo
tangivel para nossos desejos e sonhos, ou oferecem mundos para nds explorarmos e
contemplarmos, e b) documentdrios de representacdo social (ndo-ficcionais), nos quais
reconhecemos aspectos do mundo que habitamos e compartilhamos, dando-lhe uma

representacdo tangivel.

Desta forma, se considerarmos a teoria do documentario, veremos que ¢
recorrente a idéia de uma busca da definicao desta categoria cinematografica por meio de
uma andlise relacional com os relatos ficcionais. Nao haveria, sob este ponto de vista,
maneira de se diferenciar um filme “documental” de um “ficcional” apenas pelas
caracteristicas intrinsecas e expressas de cada um; ou seja, seria impossivel identificar, de
maneira consistente, uma narrativa ou um estilo que seja exclusivo dos documentérios — e

0 mesmo argumento valeria para as fic¢des.

Nichols considera que o “registro indicial” da realidade (NICHOLS, 2001, p.36)
— por meio do suporte audiovisual — ¢ operado da mesma forma pelos filmes ficcionais e
pelos documentdarios, o que impede a simples distingdo através da percep¢do primaria de
imagens e sons. O que o publico pressupde, ao ver um documentario, ¢ a “autenticidade
da prova” (idem, p.37), a crenca de que aquela obra re-apresenta o mundo cotidiano a

partir de uma perspectiva especifica; isto sustentaria ainda o argumento, proposto pelo
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autor, de que o documentario seria uma representac¢do, € nao uma reprodugdo do real.

A diferenca fundamental entre fic¢do e documentario, segundo Nichols, reside
no status conferido pelo espectador a imagem que presencia na tela. No caso do
documentario, como ja foi exposto, o publico acredita na veracidade daquilo que vé, na
ligagdo direta das imagens com seu mundo vivido. Nas palavras de Vivian Sobchack, “o
mundo em que o espaco documentério se estende e para o qual aponta sua significacdo
indicial é percebido como o mundo concreto e intersubjetivo do observador”

(SOBCHACK, 2005, p.147).

J& na ficgdo, o relato faz com que o espectador imagine os espagos e as situagdes
que se apresentam diante de si. Embora seu registro indicial seja igual ao do
documentario, o publico ndo vé aquelas imagens como reais, como parte de seu mundo,
podemos adotar a verdade do filme de ficgdo como nossa, ou simplesmente rejeita-la

(NICHOLS, 2001, p.1). Por sua vez, o documentario, na opinido de Nichols,

nos da a capacidade de enxergar assuntos oportunos
que precisam de atengdo, literalmente. Nos enxergamos visoes
(cinematicas) de mundo. Estas visoes colocam diante de nos
questdes sociais e eventos atuais, problemas recorrentes e
solugcoes possiveis. A ligacdo entre documentarios e o mundo
historico é profunda. O documentdrio acrescenta uma nova
dimensdo a memoria popular e a historia social (NICHOLS,
2001, p.2).

Noel Carroll compartilha com Nichols e Sobchack a nog¢ao de que o espectador ¢
a pega-chave para se chegar a diferenciacdo entre filmes ficcionais e documentarios; no
entanto, ele amplia e aprofunda a diferenca entre crenca e imaginagdo, e elabora uma
nova definicdo para o filme documentdrio. Ele utiliza o modelo tedrico de intengdo-
resposta de Paul Grice para estabelecer sua no¢do de cinema de asserc¢do pressuposta.
Esta nova denominagdo proposta por Carroll para o documentério se origina naquilo que
ele considera um “jogo da assercdo” existente entre o autor cinematografico e o publico
espectador. Segundo o tedrico, este ¢ um jogo “no qual as questdes epistémicas de

objetividade e verdade sdo incontestavelmente adequadas (CARROLL, 2005, p.72)”.
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Este jogo ocorre da seguinte forma: o cineasta apresenta seu filme com uma
inteng¢do primordial de que o espectador acredite no conteudo daquilo que esta na tela
(inteng¢do assertiva do autor). O publico, entdo, adota uma postura assertiva, ou seja,
acredita no conteudo do filme, a partir do momento em que reconhece no autor sua

intengdo assertiva.

O motivo desta asser¢do ser pressuposta, segundo Carroll, se d& pela
possibilidade do filme “mentir”, ou seja, do cineasta dissimular a “realidade” de seu texto
filmico. No entanto, esta dissimulagdo ¢ menos importante do que o jogo da asser¢do:
enquanto o publico reconhecer a intengdo assertiva do autor e adotar uma postura
assertiva, ou seja, acreditar no conteudo do filme, tudo se mantém intacto. O autor afirma

que os “filmes de asser¢ao pressuposta”

sdo avaliados em termos das condi¢oes-padrdo para a
asser¢do ndo-defectiva, as quais incluem: que o cineasta esteja
comprometido com a verdade (ou plausibilidade, conforme o
caso) das proposigoes expressas pelo filme e que as proposigoes
expressas pelo filme obede¢cam aos padroes de evidéncia e
argumentag¢do apropriados as alegagoes de verdade (ou
plausibilidade) nele contidas (...) Para que sua inteng¢do
assertiva seja ndo-defectiva, o realizador compromete-se com a
verdade ou plausibilidade do conteudo proposicional do filme e
responsabiliza-se pelos padroes de evidéncia e argumentag¢do
exigidos para fundamentar a verdade ou plausibilidade do
conteuido proposicional que apresenta (CARROLL, 2005, p.89).

Ou seja, para que se mantenha a rela¢do assertiva entre documentarista e
espectadores (diriamos, para que este contrato permanega intacto), cabe ao cineasta a
tarefa de manter a credibilidade daquilo que apresenta na tela. A natureza documental do
filme dentro da perspectiva proposta pelo autor, portanto, ndo se constroi a partir da
narrativa cinematografica, mas sim através da busca de uma propriedade relacional e
ndo-manifesta dos filmes (CARROLL, 2005, p.80), dependente de relagdes especificas e

relativas ao processo comunicacional entre emissor e receptor.

Utilizando a obra do diretor Jodo Moreira Salles como ilustracio, diriamos que o

terceiro episodio da série Futebol ¢ considerado um filme de assercdo pressuposta pelo
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fato do espectador crer nos depoimentos de socialites, taxistas e economistas sobre o
jogador Paulo César Caju enquanto representacdes reais. Esta compreensdo ocorre a
partir de uma leitura da intengcdo de Moreira Salles de que ela ocorra, mesmo que estas
entrevistas fossem, por exemplo, falas interpretadas por atores. Assim, o publico vé o
cineasta Athayde de Amar e acredita na existéncia dele, quando comenta a roupa de Caju
nos anos 70: “olha a boca, a boca... na época, era boca-sino. Entendeu? Toda
quadriculada... tem lilas, preto, tudo misturado aqui. E olha a pose dele... parece até que

ele ta normal, ta vestido decente, né"?"

O mesmo jogo de asser¢do ocorre em relacdo ao filme de ficcdo; a diferenca,
segundo Carroll, ¢ que a inten¢do do cineasta passa a ser ndo-assertiva ou ficcional. Isto
significa que o publico reconhece no autor a inteng@o de que nao se acredite na realidade
dos fatos apresentados no filme, adotando assim uma postura ficcional, ou seja, o
espectador passa a imaginar o conteudo do texto filmico sob uma perspectiva supositiva
e ndo-assertiva, como que dizendo: eu tomo isto como verdade dentro do proposito de
seu argumento. Aqui podemos fazer uma conexao com as idéias de Nichols, para quem a
ficcdo também se estabelece a partir da acdo do publico em imaginar a pessoas e agcdes

do espaco filmico.

A idéia do cinema de asser¢do pressuposta seria, para Carroll, um segmento
dentro do amplo espectro dos filmes nao-ficcionais. Esta classificacdo se estende a
diversas obras que sdo freqlientemente separadas do documentério. Assim, programas de
TV exibidos em canais como History Channel ou National Geographic que apresentem,
por exemplo, reconstitui¢des historicas passam a ser enquadrados como documentais,
mesmo que seus autores ndo tenham a intencdo de que estas cenas sejam tomadas pelo

publico como tracos do mundo real.

Para a categoria especifica de filme documentario que utiliza imagens retiradas
diretamente de situacdes "reais", Carroll elabora a no¢do de cinema de trago pressuposto,
no qual o cineasta tem como inten¢do assertiva fazer com que a imagem seja tomada pelo

publico como um trago retirado diretamente de sua propria realidade vivida, e ndo como

! Depoimento extraido da descri¢do do terceiro capitulo de Futebol (ver anexos)
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um outro registro audiovisual qualquer. O trago € pressuposto porque, assim como no
cinema de asser¢do pressuposta, o realizador pode estar mentindo: ele, por exemplo,
pode capturar a imagem de uma arvore no Jardim Botanico e apresenta-la como sendo da
Floresta Amazdnica; a partir disso, o publico pode adotar uma postura assertiva e aceitar
esta pressuposicdo como verdade. Esta premissa de Carroll remete a imagem que a
maioria das pessoas tem do cinema documentario — de fato, classificado geralmente como

actualité (CARROLL, 2005, p.92).

Consideramos que Noel Carroll, através das formulagdes aqui citadas, apresenta
uma visdo mais ampla e compreensiva do documentario do que pensadores como Bill
Nichols, por exemplo. Este autor chega a sugerir que os documentarios seriam compostos
“menos por narrativas organizadas em torno de uma personagem central do que por uma
retérica organizada em torno de um argumento” (NICHOLS, 2001, p.28). Acreditamos
que, com idéias como esta, Nichols acaba por restringir excessivamente as possibilidades
do cinema documental. Por sua vez, Carroll parece evitar a imposicao de limites
tematicos ou narrativos a esta categoria, atingindo de forma mais "assertiva" o amago da

questdo e se aproximando da esséncia do documentario.

1.2. Joao Moreira Salles e 0 documentario no Brasil

A tradi¢do do cinema de documentario no Brasil remonta as primeiras imagens
em movimento captadas no Pais. Elas foram realizadas em 19 de julho de 1898 por
Alfonso Segretto, que retornava de uma viagem a Itdlia no navio Brésil. O plano
realizado pela camera de Segretto era a entrada da embarcagdo na Baia de Guanabara, no
Rio de Janeiro (ALTAFINI, 1999, p.3). A partir disso, Segretto e seu irmdo, Paschoal,
comegaram a registrar cinematograficamente alguns acontecimentos da sociedade
carioca, como a prisdo de trés suspeitos de terem matado dois homens por
estrangulamento. O resultado foi o filme Rocca, Carletto e Pegatto na Casa de Detengdo,

langado em 1906 (idem, p.3).

J& na primeira década do século 20, comecaram a ser produzidos os "naturais",
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ou seja, fitas de curta-metragem que registravam cerimonias, eventos importantes, cenas
do cotidiano urbano e da vida no interior do Pais’. A importancia do documentario na
historia do cinema brasileiro ja pode ser medida nos anos 1920, quando os "naturais"
representaram, naquele momento, a continuidade da producgdo cinematografica no Brasil.
Naquela época, praticamente a totalidade dos filmes exibidos no Pais eram importados;
assim, o registro da "vida real" passou a ser uma alternativa para compensar a falta de

maiores recursos destinados ao cinema nacional "de ficcao" (ALTAFINI, 1999, p.5).

A realizacdo de filmes documentais no Brasil teve prosseguimento ao longo de
todo o século XX, sob os mais diferentes formatos. Exemplos sdo os mais de cem filmes
educativos feitos por Humberto Mauro entre os anos 1930 e 60 para o Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE); diferentes cinejornais (como os financiados pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda do governo de Getulio Vargas, o Canal 100
produzido por Carlos Niemayer e as realizacdes de Primo Carbonari em Sao Paulo);
longas-metragens fomentados pelos Centros Populares de Cultura (CPCs), como Cinco
Vezes Favela (1962), de Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman,
Miguel Borges e Marcos Farias; e producdes financiadas por sindicatos e associacdes de

classe nas décadas de 1970 e 80, como ABC da Greve (1991, Leon Hirszman).

Segundo Jean-Claude Bernardet, ¢ a partir dos anos 1950 que o filme
documentario brasileiro "deixa de ser a sala de espera do longa-metragem ou a
compensagdo de quem ndo conseguiu producdes mais importantes (BERNARDET, 2003,
p.11), passando entdo a servir de canal ndo s6 para discutir assuntos da vida nacional,
mas também para debater a propria maneira de se fazer cinema. Ao analisar o documental
brasileiro dos anos 1960 e 70, por exemplo, Bernardet verifica um modelo que denomina
de "socioldgico", cuja principal caracteristica seria uma "exterioridade" do realizador em
relacdo a seus objetos, a partir da qual seriam apresentados e discutidos os principais
problemas da sociedade, sob o formato de uma "reprodugdo do real" e de uma certa

"objetividade" filmica.

2 Esses filmes foram realizados em diferentes cidades, mais notadamente nos Estados de Sado Paulo, Rio de
Janeiro, Parand, Rio Grande do Sul, Amazonas, Pard ¢ Bahia (ALTAFINI, 1999). O termo "natural" era
utilizado em oposi¢do ao "posado”, ou seja, o filme ficcional narrativo (CALIL, 2005, p.167).
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Esta vertente, na opinido do autor, refletia um determinado espirito dominante
entre as correntes ideologicas de “esquerda” na primeira metade dos anos 1960, quando
se acreditava que os intelectuais seriam os operadores das transformagdes sociais ao
materializarem as discussdes sobre as relagdes de trabalho, gerando consciéncia em um
povo "alienado" (BERNARDET, 2003, p.34). Posteriormente, este "modelo sociologico"
teve como resposta o surgimento de outras formas de se realizar documentarios. Nesses
casos, tentava se fazer, por um lado, um cinema que fosse a representacdo da visdo de
mundo do documentarista, € por outro, que fosse uma expressdo do intimo dos
entrevistados, ou seja, um cinema que desse "voz ao outro". Estes novos formatos
documentais, para Bernardet, tratam de uma “realidade” que ndo se define mais enquanto
produgdo material, mas sim como fruto do imaginario e da produgdo simbolica (2003,
p.216). Entre o "modelo sociologico” e as demais perspectivas posteriores, Bernardet

observa trés elementos claros de ruptura:

deixar de acreditar no cinema documentario como
reproducdo do real, toma-lo como discurso e exacerbd-lo como
tal; quebrar o fluxo da montagem audiovisual e desenvolver uma
linguagem baseada no fragmento e na justaposicdo, opor-se a
univocidade e trabalhar sobre a ambigiiidade. Essas
transformagoes destruiram o saber univoco centralizado e
impediam que o tomassemos pelo real. Permitiam que o
pluricentrismo se expressasse. Derrubaram o pedestal do
documentarista (BERNARDET, 2003, p.217).

Com isso, Bernardet mostra o quanto a producdo de documentarios no Brasil
conseguiu refletir historicamente uma diversidade de pontos de vista, repercutindo as
questdes ideologicas, politicas, culturais e estéticas que envolveram a realizacdo
cinematografica. Neste sentido, nos remetemos as delimitagdes propostas por Barnouw
dentro do cinema documental, levantadas em termos de historicidade e estilo. Poderiamos
afirmar, portanto, que o "modelo socioldgico", definido por Bernardet, tem diversos
pontos em comum com aquilo que Barnouw denomina de "documentéario advogado"
(BARNOUW, 2002, p.77), ou seja, um cinema que trata de temas sociais a partir de um
determinado ponto de vista, que ¢ colocado de forma geralmente explicita na estrutura

narrativa.
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Um exemplo disso s@o os filmes do britdnico John Grierson, que comandou o
E.M.B. Film Unit (depois rebatizado de G.P.O. Film Unit), um grupo de realizadores que
obtinha financiamento do Estado e de entidades setoriais. Produzidos em sua maioria na
década de 1930, esses documentarios basicamente retratavam representantes da classe
operaria do Reino Unido e de outros paises como for¢a de trabalho, explorada pelos
capitalistas. Outro exemplo dessa vertente sdo as realizagdes de Leni Riefenstahl, que
exaltavam o regime nazista de Adolf Hitler (como O Triunfo da Vontade, 1934, e

Olympia, 1938).

Ou seja, o "documentario advogado" foi resultado de um contexto histérico que
dava ao cinema contornos cada vez mais politicos e ideoldgicos (BARNOUW, 2002,
p.89), de maneira semelhante aos filmes do "modelo sociologico" brasileiro, no inicio dos
anos 1960. Dois exemplos desta corrente citados por Bernardet sdo Viramundo (1965,
Geraldo Sarno) e Maioria Absoluta (1968, Leon Hirszman). Esses filmes, na opinido do
autor, possuem um interesse social nos excluidos da sociedade, considerando essas
pessoas com "uma emocao cheia de dignidade", mas ao mesmo tempo fazem um uso da
linguagem que "pressupde uma fonte unica do discurso", que "tende a excluir a

ambigiiidade" e que "impede a emergéncia do outro" (BERNARDET, 2003, p.214).

Por outro lado, acreditamos que o cinema documental brasileiro posterior a esse
periodo, no qual Bernardet verifica uma preferéncia pelo imaginario, pelo simbolico e
pela "voz do outro", possui elementos daquilo que Barnouw define como "documentario
agente catalisador" (BARNOUW, 2002, p.221): um cinema que leva os entrevistados a
falarem de suas proprias questdes, a partir de uma ag¢do provocadora do documentarista,
que muitas vezes se faz presente na narrativa. Essa produ¢do nacional posterior ao
"modelo sociologico" também repercute o que Barnouw chama de "documentario
observador" (idem, p.204), uma tradi¢do que privilegia o retrato "fiel" do encontro entre o

'

documentarista e seu objeto, através de uma representacdo da "vida enquanto ela ¢é
vivida" (NICHOLS, 2001, p.111), desprovida de narradores, apresentadores ou demais
recursos que se somem ou se sobreponham ao material captado pela camera e pelo
equipamento de som. O "documentario observador" corresponde a experiéncia do cinema

livre, iniciada por diretores britdnicos nos anos 1950 (Lindsay Anderson, Tony

77



Richardson, Karel Reisz), e do cinema direto realizado nos Estados Unidos dos anos
1960 por documentaristas como Robert Drew, D.A. Pennebaker e os irmaos Albert e

David Maysles.

Nos filmes observados por Bernardet, existem ecos tanto da "observacao" quanto
da "catalisacao" definidos por Barnouw. Hé casos, por exemplo, de diretores que
literalmente delegaram o manuseio da camera ao entrevistado, para que ele mesmo
registrasse imagens (Jardim Nova Bahia, 1971, Aloysio Raulino)’; em outros, o estilo do
cinema direto ou "observacional" ¢ claramente utilizado, mesmo que através de uma
mescla com outras solugdes narrativas (Opinido Publica, 1967, Arnaldo Jabor). Enfim,
mesmo que possamos discordar das terminologias utilizadas por Bernardet (como
"modelo socioldgico", por exemplo), acreditamos que sua verificacdo histdrica se mostra
de extrema relevancia, por evidenciar a posi¢do avangada que a producdo de filmes
documentarios no Brasil assume em relacdo as problematicas presentes na praxis

cinematografica ao longo dos anos.

O documentario, acreditamos, ndo s6 se configura em uma vanguarda
tecnologica audiovisual, possibilitando avancos que influem na realizacdo
cinematografica em geral desde o século XX (BARNOUW, 2002, p.208), mas também se
mostra como um campo para a experimenta¢do formal e o confronto de idéias, de
diferentes visdes de mundo. O documentério, portanto, se confirma como "o front mais
agressivo do audiovisual" (LABAKI, 2005, p.13), tornando-se o espago onde se
observam algumas das mais instigantes manobras na area do cinema - seja no Brasil ou

no exterior, seja nos dias de hoje ou em tempos passados.

Dos anos 1960 em diante, justamente o periodo analisado por Jean-Claude
Bernardet (2003), alguns documentdarios se fizeram inserir entre os mais importantes
filmes brasileiros da histéria, como Aruanda (1960, Linduarte Noronha), Garrincha,
Alegria do Povo (1963, Joaquim Pedro de Andrade), Subterraneos do Futebol (1965,

Maurice Capovilla), Viramundo, Opinido Publica, Maioria Absoluta, Cabra Marcado

3 Experiéncia semelhante ocorreu no filme O Prisioneiro da Grade de Ferro (Auto-Retratos) (2003, Paulo
Sacramento): varios apenados da Casa de Detengdo do Carandiru, em Sdo Paulo, utilizaram equipamentos
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para Morrer (1984, Eduardo Coutinho) e Edificio Master (2002, Eduardo Coutinho). Ao
analisarmos a obra de alguns desses diretores brasileiros (Jabor, Andrade, Hirszman),
podemos notar uma tendéncia de circulacdo de varios cineastas entre o cinema
documentario e o ficcional. Neste sentido, podemos lembrar ainda os ja citados Carlos
Diegues (Xica da Silva, 1976; Bye-Bye Brasil, 1979; Orfeu, 1999, entre outros),
Humberto Mauro (entre suas "fic¢gdes", estdo Braza Dormida, 1928; Ganga Bruta, 1932;
¢ O Descobrimento do Brasil, 1937), além de Alberto Cavalcanti’, Fernando Meirelles
(diretor de Cidade de Deus, 2002, e co-autor das "reportagens" de TV da personagem
Ernesto Varela’) e Walter Salles (realizador do documentario Japdo, Uma Viagem no
Tempo, 1986, e do curta-metragem documental Socorro Nobre, 1995, que deu origem ao
longa Central do Brasil, 1998, por ele dirigido). Entre os ja citados diretores estrangeiros,
este transito entre documentério e "ficcdo" ¢ verificado principalmente em Lindsay
Anderson (This Sporting Life, 1963; Se..., 1968) e Tony Richardson (Odeio essa Mulher,
1958; Vida de Artista, 1960, As Aventuras de Tom Jones, 1963).

A entrada de Moreira Salles no documentario

Jodo Moreira Salles, antes de comecar propriamente a fazer documentérios, teve
sua primeira incursdo no mercado audiovisual em 1985, quando criou a produtora
VideoFilmes junto do irmdo, Walter. Um ano depois, Moreira Salles se formou em
Economia pela Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro. Poucos anos antes, o
cinema documental brasileiro havia encontrado um relativo sucesso de publico em Os
Anos JK (1980, Silvio Tendler), que chegou a 115 mil espectadores (CALIL, 2005,
p.166). Além disto, pelo menos outros trés filmes encontraram boa repercussdo junto a
critica: Jango (1984, Silvio Tendler), Janio a 24 Quadros (1981, Luis Alberto Pereira) e,

principalmente, Cabra Marcado para Morrer. Seu diretor, Eduardo Coutinho, foi

digitais para capturar imagens e sons, que depois constituiram grande parte do material aproveitado na
montagem final do documentario.

* Apos ter dirigido filmes ficcionais na Franga nos anos 1920, Cavalcanti trabalhou no G.P.O. Film Unit do
britdnico John Grierson nos anos 1930. L4, foi responsavel por experimentos sonoros e realizou obras como
Coal Face (1935). De volta ao Brasil, continou fazendo cinema documental entre 1949 ¢ 1954 (NICHOLS,
2001, p.146; BARNOUW, 2002, p.82, 185).

> Mais informagdes no artigo Por Onde Andard Ernesto Varela? (LABAKI, 2005, p.116-18).
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realizador de média-metragens para o Globo Reporter (TV Globo) entre 1975 e 1984.
Este programa deu espago a diversos profissionais e representou um nucleo estavel de
producdo e exibicdo de documentarios no Pais (LINS, 2004, p.19-29), iniciando uma
relagdo entre a producdo documental e as emissoras de TV, tanto abertas quanto por

assinatura, que perdura até os dias atuais.

A exemplo de Coutinho, a estréia de Jodo Moreira Salles no documentario
ocorreu através da televisdo. Em 1986, Walter Salles havia retornado do Japdo com cerca
de 60 horas de material filmado - "imagens sem pé nem cabeca", segundo Moreira Salles
(SAAVEDRA; MIGUELOTE, 2003) - que seriam organizados em cinco episodios.
Moreira Salles ajudou a organizar as imagens e escreveu o roteiro do que viria a se tornar
a série Japdo, Uma Viagem no Tempo (1986), primeiro documentario realizado pela

produtora VideoFilmes e transmitido pela Rede Manchete.

Até este momento, o futuro documentarista ainda se mantinha indeciso sobre sua
vida profissional. Moreira Salles diz que, na época, "sabia que ndo tinha vocag¢do em
economia", mas por outro lado, ele considera que fazer cinema nunca foi uma vocagao
sua (SAAVEDRA; MIGUELOTE, 2003), nem uma grande "paixao". Ele declara: "ndo
sou um cinéfilo. Eu tenho grandes lacunas na minha cultura cinematografica. Eu sou mais
alfabetizado numa determinada vertente do jornalismo literario, que traz grandes

reportagens" (MARQUES; HUGHES, 2005).

Jodo Moreira Salles teve sua primeira experiéncia como diretor em 1987, quando
viajou para a China no lugar de seu irmdo, em um projeto documental financiado pelo
governo local. O resultado foi China, O Império do Centro (1987), igualmente veiculado
pela TV Manchete. O cineasta afirma que este trabalho ocorreu "por acaso" (MARQUES;
HUGHES, 2005), tendo sido a primeira vez que se deparou com um set de filmagem
(SAAVEDRA; MIGUELOTE, 2003). A partir deste ponto, Moreira Salles diz que
resolveu "gostar de fazer documentéario" e comegou a estudar a histéria do cinema
documental, assistindo a filmes de Robert Flaherty e Dziga Vertov, entre outros

(SAAVEDRA; MIGUELOTE, 2003).

Depois de China, seguiram-se mais trés documentarios feitos sob encomenda
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para a televisdo: Franz Krajcberg: o Poeta dos Vestigios (1987), sobre o artista plastico
nascido na Polonia e radicado no Brasil, e América (1989) e Blues (1990), duas

producdes cujo tema foi a cultura dos Estados Unidos.

Em 1992, sob encomenda de uma rede de televisao francesa, Jodo Moreira Salles
dirigiu um documentario sobre a obra do escritor baiano Jorge Amado. Por
recomendacdo de uma pessoa que Moreira Salles identifica como "uma amiga
antropologa" (VILLACA, 2003), o cineasta optou por realizar o filme relacionando o
trabalho do romancista com o de Gilberto Freyre, autor de obras classicas das Ciéncias
Sociais no Brasil, como Casa-Grande e Senzala (1933) e Interpretagdo do Brasil (1947).

O diretor diz que seu esfor¢o foi em

tentar entender o Jorge como o sujeito que pegou o
mito das racas e da convivéncia entre estas no Brasil e
transformou isso em literatura popular. Nesse sentido, foi um
documentario que investigava essa tal de 'identidade brasileira':
se ela existe ou ndo, se podemos falar de miscigenagdo ou ndo.
O Jorge foi muito influenciado pelo Gilberto Freyre. O Jorge
Amado ndo seria o Jorge Amado se, antes, ndo tivesse existido
Casa-Grande e Senzala (VILLACA, 2003).

Sobre Jorge Amado (1992), o documentarista afirma: “o filme representou
minha chegada ao Brasil. (...) E desde entdo (...) ¢ muito dificil que eu fale de outra coisa,
porque o que me interessa ¢ mesmo o Brasil” (VILLACA, 2003). Ele define esta
transicao tematica em sua obra como "quase uma trajetoria em caracol, em que o centro €
o Brasil. Eu acho que ¢ mais dificil falar do que esta muito perto do que falar do que esta
muito longe" (VILLACA, 2003). Seria possivel dizer, com isso, que a relacdo de Moreira
Salles com os temas brasileiros ¢ marcada, ao mesmo tempo, pela intensidade de uma
identificacdo e pela fensdo em lidar com algo tdo proximo, tanto no plano fisico quanto

imaginario.

Em toda a sua carreira, Jodo Moreira Salles realizou apenas um filme em curta-
metragem. E o documentdrio em video Poesia é Uma ou Duas Linhas e Atrds uma

Imensa Paisagem (1989), sobre o trabalho da poetisa carioca Ana Cristina César (1952-

76



1983). O diretor explica que

nunca houve a possibilidade de Poesia ser maior. (...)
Eu estava terminando de editar América, no ISER (Instituto de
Estudos da Religido), e ld conheci o (editor e escritor) Waldo
César. Eu ndo sabia que ele era pai da Ana Cristina. Nos
ficamos amigos e um dia ele me entregou uma fita cassete,
dizendo que sua filha havia gravado um poema, sera que eu
podia transformd-lo em um video? Fui pra casa sem saber o que
tinha nas mdos. Em casa, ouvi a fita. Era a Ana Cristina. O
poema é lindo — fala do passado, da memoria de um tempo sem
peso, daquele momento sutilissimo em que se passa da inocéncia
para a vida adulta. Poesia é apenas isso: a tentativa de atender
ao pedido do Waldo (CAETANO, s/d).

Considerado um exemplar "experimental" da obra de Moreira Salles, o curta
teve uma de suas poucas exibicdes em janeiro de 2003, no Centro Cultural Banco do

Brasil, em Sao Paulo.

Futebol, crime e polémica marcam os anos 90

A extingdo da Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme), em 1990,
representou o fim da principal fonte de verbas para a produgao cinematografica brasileira
na época. Isto levou realizadores e produtoras a entrarem no mercado publicitario, em
busca de sobrevivéncia, e esta foi a op¢ao escolhida pela VideoFilmes. Embora diga que
este tenha sido um "grande exercicio" em termos técnicos, Jodo Moreira Salles afirma
que a natureza do trabalho ligado a publicidade o deixou impelido a realizar outros

projetos na area audiovisual.

Sua carreira de documentarista pode ser retomada no Brasil em meados dos anos
1990, ja com o advento da Lei Rouanet®. Seu primeiro projeto neste sentido foi a série

Futebol (1998), em parceria com Arthur Fontes. Este trabalho teve origem na época em

% Lei Federal de Incentivo a Cultura (n° 8.313/91), que instituiu o Programa Nacional de Apoio a Cultura
(Pronac). Entre as a¢des que a Lei Rouanet permite, estdo a destinagdo de recursos a projetos culturais por
meio de empréstimos reembolsaveis ou a fundo perdido, além da concessdo de beneficios fiscais a
investidores que apoiarem projetos culturais sob forma de doagéo ou patrocinio.
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que a VideoFilmes ainda produzia filmes publicitarios. Segundo o diretor, essas
produgdes resultavam na sobra de negativo, que comecou a ser utilizado em longas
entrevistas com personalidades importantes do futebol brasileiro do passado, como Zezé
e Aymoré¢ Moreira, Flavio Costa, Didi, Pompéia, Barbosa, Zizinho, Telé¢ Santana, Tostao

e Domingos da Guia, entre outros.

A partir deste material, Jodo Moreira Salles e Arthur Fontes decidiram produzir
um documentario em trés episodios, destinado para a televisdo a cabo. A série Futebol foi
ao ar no canal por assinatura GNT em 1998, pouco antes da Copa do Mundo disputada na

Franga, tendo recebido diversas reprises desde entdo.

O primeiro documentario mostra quatro adolescentes pobres que tentam
ingressar em um grande clube de futebol brasileiro — no caso, o Flamengo — para
conseguirem se tornar atletas profissionais. Eles participam de diversos processos de
selecdo, realizam grandes deslocamentos geograficos e utilizam os poucos recursos
materiais de suas familias com o objetivo de conseguir uma chance como jogadores, o
que lhes traria a esperanca de melhorar de condigdo socio-econdmica. Ilustrando essa
histéria, a narrativa do episddio mostra os depoimentos de familiares dos jovens e de
treinadores com os quais eles trabalharam: essas pessoas ddo suas opinides sobre as

aspiragoes e as reais possibilidades dos adolescentes obterem sucesso na carreira.

Todos eles acabam sendo rejeitados no Flamengo, mas continuam procurando
um espago em clubes menores. Dois deles conseguem espaco nas categorias de base de
times profissionais — Sao Cristovao (RJ) e Vila Nova (GO) —, mas os outros abandonam a

idéia de serem jogadores profissionais.

O segundo programa apresenta as trajetorias de Lucio e Iranildo, dois jogadores
jovens e humildes que, apds despontarem como revelagdes em seus clubes, sdo
contratados para jogar no time profissional do Flamengo. O documentéario mostra o
cotidiano de ambos, trazendo imagens de jogos, treinos, excursdes e momentos de lazer.
Outras figuras que aparecem no filme sdo jornalistas especializados, que comentam as

atuacdes dos jogadores, e os familiares que acompanham suas carreiras.
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Um dos temas mais recorrentes neste documentario ¢ a maneira como Lucio e
Iranildo passam a conviver com a constante aten¢do da midia e com as grandes quantias
em dinheiro, que lhes surgem de maneira brusca e subita. Este "choque" por que passam
os atletas ¢ apresentado de diferentes formas dentro da narrativa. Um exemplo ¢ a cena
que mostra uma excursdo do Flamengo a Espanha: a montagem intercala imagens dos
jogadores confinados em um hotel de Palma de Mallorca, onde assistem a touradas, com
tomadas externas da cidade, que revelam o mar azul das praias e diversas paisagens

ensolaradas.

Por fim, o terceiro epis6dio mostra uma semana na vida do ex-jogador Paulo
César Lima, o Caju. fdolo de clubes como Botafogo, Fluminense, Flamengo, Grémio e
Olympique de Marselha, ele conquistou inimeros campeonatos estaduais no Rio, foi
campedo Mundial Interclubes (1983) e participou da campanha brasileira no
tricampeonato da Copa do Mundo do México, em 1970. O programa utiliza imagens de
Caju na atualidade (através de registros feitos pela equipe de filmagem, que o
acompanhou no dia-a-dia) e no passado (por meio de filmes, videos e fotos antigas, que
mostram suas jogadas e alguns de seus momentos fora de campo). Além disto, sdo
apresentados depoimentos de diversas pessoas a respeito de Paulo César, que falam tanto
sobre suas atuagdes enquanto jogador quanto de sua vida fora do campo, que foi marcada,

entre outras coisas, por declaragdes polémicas e pela vaidade pessoal.

Neste terceiro episddio, assim como nos dois anteriores, as agdes € os eventos
que perfazem as trajetérias das personagens de Futebol sdo pontuados pelas declaragdes
dos varios ex-jogadores cujas entrevistas deram origem ao projeto. Assim, os atletas do
passado, ao recapitularem suas experiéncias, acabam ‘“comentando” as ocorréncias da
vida de Paulo César, como suas discussdes apos uma “pelada”, as lembrangas das

maiores vitorias e seus relacionamentos amorosos.

Morador da Zona Sul do Rio, Paulo César vive do aluguel de alguns imoveis
adquiridos nos tempos de jogador profissional. O documentario mostra o ex-jogador
saindo tarde de casa, jogando “peladas” com os amigos, passeando na praia de Ipanema,

apostando nas corridas de cavalos e visitando o advogado que administra seus negocios,
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entre outros acontecimentos. Caju aparece interagindo com diversas pessoas, nos mais
diferentes lugares: no campo de futebol no sitio de Lidio Toledo, médico da Sele¢do
Brasileira, na casa do filho do ex-presidente Jodo Figueiredo, no Jockey Clube, em sua

propria casa etc.

Paulo César, entre outros topicos, comenta a dificuldade que os jogadores do
passado tinham em se inserir na sociedade. Ele conta que os atletas s6 eram aceitos pelo
que faziam dentro do campo de jogo; fora dele, a integracdo era bastante dificultada. O
ex-jogador afirma que buscou este entrosamento mesmo assim, € que levou outros
colegas a fazerem o mesmo. Segundo Caju, "a sociedade so ia te ver jogar no Maracana,
mas nao convivia com jogador de futebol. Quem ia no Maracana batia palma pra vocg, te

an7

xingava, te aplaudia, mas depois... fora. E eu fui entrando, né"’. Para Moreira Salles,

Paulo César foi um dos primeiros jogadores “rebeldes” do futebol brasileiro:

Ele foi o primeiro negro a dizer “Eu vou namorar uma
loira, por que ndo?” (...), a freqiientar as boates da Zona Sul,
Ipanema... antigamente, o jogador de futebol jogava e voltava
para o suburbio, ele divertia a Zona Sul e depois voltava para o
“seu lugar” — era isso que esperavamos deles. O Paulo César
disse: “Ndo. Se vocés me aceitam no domingo no Maracand, vdao
ter que me aceitar na segunda-feira na boate que vocés
freqiientam”. Isso é maravilhoso. Esses grandes jogadores que
sempre tiveram talento para ir na contramdo do mundo ndo
existiriam se ndo fosse pelo Paulo César (VILLACA, 2003).

O projeto seguinte de Jodo Moreira Salles foi Noticias de Uma Guerra
Particular (1999, co-dirigido por Katia Lund), documentario cujo tema era o trafico de
drogas no Rio de Janeiro e as pessoas envolvidas com ele: traficantes, policiais,
autoridades e cidaddos comuns. Segundo o diretor, a idéia para o filme surgiu de uma
conversa entre ele, Kéatia Lund e Walter Salles, que acharam importante documentar a
situacdo da seguranca publica no Rio de Janeiro. Moreira Salles diz que Noticias de uma
Guerra Particular ¢ "um documentario de urgéncia, que nio teve preparo ou roteiro":

entre a conversa que concebeu o filme e o inicio das filmagens, transcorreram menos de

" Declaragio extraida da cena analisada do terceiro episodio de Futebol (ver anexos).
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trés semanas (VILLACA, 2003).

Produzido para a televisdo, este filme causou grande polémica, gragas a relag@o
que se instaurou entre Moreira Salles e o traficante Marcio Amaro de Oliveira, conhecido
como Marcinho VP®. O documentarista ja admitiu publicamente ter estabelecido uma
amizade com o criminoso (assassinado em 2003 na penitencidria de Bangu, no Rio) e
chegou a responder a processo por crime de favorecimento pessoal. “Eu dei aula no Santa
Marta e a gente conversava muito sobre o que eu achava do mundo e o que ele achava do
mundo — e foi um encontro interessante”, afirmou o cineasta. Ele mesmo acredita que foi
esta polémica que gerou a celebridade em torno do filme: "quando o Noficias... foi ao ar,
passou quase que clandestinamente. E ai, quando surgiu a histéria do Marcio, as pessoas
foram dar uma olhada no documentario” (VILLACA, 2003). Além disso, Moreira Salles
fez com que a produtora VideoFilmes pagasse professores particulares a dois meninos

entrevistados no filme, ambos analfabetos na época das filmagens. Na opinido do diretor,

essa é uma questdo muito complicada, muito delicada:
que tipo de vinculo vocé estabelece com a pessoa que é
personagem do seu documentario? Grande parte do problema
surgido na época do Noticias... decorre dessa grande questdo:
eu mantive um relacionamento com o Marcio. Isso é apropriado
ou ndo? Eu entendo perfeitamente e respeito quem acha que ndo
é apropriado, ha solidos argumentos para se dizer que ndo se
deve ajudar um bandido. Eu discordo, mas ndo acho que todo
mundo que diga isso é um brucutu, um intolerante. Hda boas
razoes para defender o oposto do que eu fiz. E eu acho que se
vocé, a cada documentdrio que fizer, sentir a necessidade de se
responsabilizar pelo destino do personagem que vocé filmou,
provavelmente depois do décimo personagem ndo terda mais
tempo de fazer o décimo-primeiro documentdrio. Mas esse é um
problema de natureza ética, que cada um tem que resolver como
puder (VILLACA, 2003).

Apesar das polémicas que o envolveram, Noticias de uma Guerra Particular foi

¥ Marcinho teria facilitado o acesso da equipe de filmagem ao morro de Santa Marta, além de conceder um
depoimento de cinco horas em video, ndo utilizado integralmente na montagem final (LABAKI, 2005,
p-219). Desta gravagdo, alguns trechos aparecem na versdo definitiva do filme, nos quais o traficante usa o
pseudonimo de "Adriano". A noticia de que o diretor daria dinheiro ao criminoso para que escrevesse um
livro causou grande repercussdo na midia, levantou suspeita de grampos telefonicos e possivel extorsdo,
levando a demissdo do coordenador de Seguranga do Rio, Luiz Eduardo Soares.
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considerado um marco no documentario brasileiro, por apresentar um painel complexo a
respeito da criminalidade urbana, trazendo ao debate opinides até entdo desconsideradas,
como da populacdo das favelas e dos proprios traficantes. Sobre este aspecto, Moreira

Salles diz que

o documentdrio causou uma certa estranheza porque,
naquele momento (...) ndo se concebia muito a conversa sincera
com o traficante, "com bandido ndo se fala". E eu acho que
temos que falar com todo mundo, isto ndo quer dizer que
estamos justificando o bandido. Quando vocé conversa com um
policial que é matador, ndo estd justificando o que ele fez — mas
vocé tem que ouvir o que ele tem a dizer. E esta virtude o
Noticias... tem: ele ouve todo mundo de forma muito curiosa,
sem julgar ninguém. E ai disseram: "é um documentario a favor
de bandido!", o que, para mim, é uma bobagem: o personagem
mais tocante, por exemplo, é (...) o Capitdo Pimentel, do BOPE,
que diz que estda cansado, que ndo agiienta mais, que todo dia
ele sobe e mata, e matam gente dele, e ele sabe que isso ndo
resolve o problema (...). (VILLACA, 2003)

Em 2000, Joao Moreira Salles dirigiu - em parceria com Marcos Sa Correa - dois
documentarios para a série de televisdo Seis Historias Brasileiras, exibida no canal por
assinatura GNT. Um ¢ Santa Cruz, que mostra a criagdo de uma igreja evangélica no
suburbio de Santa Cruz, no Rio de Janeiro, e o efeito que ela causa em seus
freqiientadores e nos moradores da comunidade. Outro ¢ O Vale, cujo tema ¢é a
devastacdo ambiental do Vale do Paraiba. Santa Cruz recebeu um prémio da Organizagao
das Nac¢des Unidas para a Educacdo, Satde e Cultura (Unesco), por conceder espaco a

cultura da ndo-violéncia e pelo respeito a diversidade de culto e a paz.

Nelson Freire: o pudor nas telas

Jodo Moreira Salles entrou no mundo da musica erudita ao dirigir Nelson Freire
(2003), documentdrio que tem o renomado pianista brasileiro como personagem
principal. A idéia foi dada a Moreira Salles por seu amigo Flavio Pinheiro (VILLACA,

2003), que sugeriu a realizagdo de filmes sobre dois "mestres incontestaveis", um da
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musica erudita e outro da musica popular (BARBOSA, 2003). O documentarista optou
por filmar Freire, que deu o aval para a produ¢do pouco mais de um més apds um

primeiro contato entre ambos.

Como define o proprio Moreira Salles, Nelson Freire ¢ um filme sobre a "idéia
do pudor” (VILLACA, 2003). O pianista, bastante reservado e protetor de sua vida
privada, levou o realizador a fazer uma aproximacao cuidadosa e demorada. Segundo o

cineasta,

ele tem um pudor imenso de se exibir, de se mostrar.
Entdo havia um certo paradoxo: todo documentdrio é uma
invasdo, ndo ha como ndo ser — subitamente, na vida do sujeito,
ha uma equipe de filmagem entrando em sua casa, iluminando,
fazendo perguntas. A idéia, ali, era como um documentdrio
sobre o pudor sem ferir este mesmo pudor. Neste caso
especifico, eu tomei uma decisdo: o documentario so vai falar
sobre o que o Nelson quiser que eu fale; eu ndo vou fazer
nenhuma pergunta que ele ndo queira responder. Neste sentido,
este ¢ um documentdrio muito educado, que tenta ndo
constranger o Nelson (VILLACA, 2003).

O diretor diz que foram necessarios dois anos de convivio para que Nelson
Freire efetivamente falasse a equipe sobre sua vida privada. Todos os trechos de
entrevista que aparecem na montagem final do filme foram realizados no ultimo dia de
gravacao. Segundo o musico, a presenca da camera jamais foi "excessiva, invasiva,
desconcertante". Ele diz: "fui gostando daquela comitiva. Quando acabou, senti falta de
ter aquelas pessoas ali, falando a minha lingua, participando comigo. Turnés sdo muito
solitarias" (ARANTES, 2003). A equipe acompanhou apresentacdes na Franga, Russia,
Rio de Janeiro e Sao Paulo, e registrou o pianista antes, durante e depois dos shows, se

preparando para tocar e recebendo admiradores e amigos nos camarins.

A unido entre a musica erudita e a introspec¢do do pianista conferiu ao filme um
espectro ndo-verbal que se faz presente em praticamente todas as cenas. O proprio Nelson
Freire dé a entender que, embora quisesse colaborar com as entrevistas conduzidas pelo
diretor, esta ajuda ndo viria necessariamente na forma de palavras: "eu ndo podia ficar

totalmente passivo, tinha que contribuir um pouco, mesmo que de uma maneira mineira.
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Os mineiros tém esse dom de ndo dizer nada e dizer tudo". Por essa caracteristica ndo-
verbal, Jodo Moreira Salles acaba classificando Nelson Freire como uma
"antipersonagem" (BARBOSA, 2003). No entanto, o documentarista também possui a
opinido de que seu entrevistado "diz tudo", quando afirma que, “a rigor, ele ndo lhe
oferece nada. Mas s6 ndo lhe oferece nada se vocé for cego para perceber o que esta
sendo oferecido de outra maneira, tdo profunda, tio rica, tdo bela quanto alguém que ¢

extraordinariamente articulado, desenvolto ¢ exuberante” (ARANTES, 2003).

Um exemplo desta ndo-verbalidade ¢ a cena em que Nelson Freire demonstra
sua admiragdo por Guiomar Novaes (1896-1979), a consagrada instrumentista que ele
tem como uma "paixdo musical" desde sua infancia’. No trecho, Freire apenas reproduz
um disco com uma gravagdo de Novaes, sem falar praticamente nada durante todo o

tempo da musica. Moreira Salles explica:

eu tolamente pedi a ele para falar da Guiomar e
exprimir em palavras o amor, o afeto, a admiragdo que ele tinha
por ela. Ele topou. Mas dizia as frases que todos nos dizemos,
que era a maior pianista do Brasil. Isso ndo tem forga. Ai ele
disse: "Ndo, agora vocé vai entender”. E pegou o disco e me pos
para ouvir a Guiomar. Ai eu percebi que a grande homenagem
ndo era fazé-lo falar, mas fazé-lo ouvir. E ai ele fica comovido
ouvindo a Guiomar Novaes e vocé entende, através do rosto
dele, como ela era grande (BARBOSA, 2003).

Nelson Freire ¢ composto de 31 pequenos capitulos, cada um contando um
aspecto da vida do musico: sua infancia, sua professora de piano do Rio de Janeiro ("ter
resgatadas as historias da minha professora, do meu pai foi algo muito importante para
mim", declara Freire), a admiracdo por Guiomar Novaes, a amizade com a também
pianista argentina Martha Argerich, sua relagdo com os pianos, a maneira como ensaia e
se aquece para as apresentacdes, entre outros fatos. Além disto, o filme traz imagens da
vida intima de Freire: em sua casa, no Rio, e no apartamento de Argerich, em Bruxelas.

Para o documentarista, Nelson Freire
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é sobre o Brasil também, um Brasil tdo vigoroso
quanto o de Noticias de uma Guerra Particular, que também é um
Brasil verdadeiro. Ndao é um para negar o outro, os dois fazem
parte do Pais. Isso me animou a fazer e eu acho que Nelson
Freire tem uma relagdo com Noticias pelo avesso, ele é o espelho
do Noticias, a imagem tanto dos nossos horrores quanto das
nossas maravilhas. (...) Noticias é desordem, é distopia, é
anarquia, é tudo aquilo que ndo funciona, a feiura. Nelson
Freire é o inverso. E a ordem, a beleza, o compromisso com ela,
é a vida devotada a produzir a beleza, o respeito pela beleza
(BARBOSA, 2003).

Lang¢ado em 2003, este documentario foi o primeiro trabalho de Moreira Salles a
ser exibido em salas de cinema'. Até este ponto, a carreira do diretor se consolidara por
meio da televisdo. Como j& vimos, este meio havia se afirmado como significativo para a
producdo e exibicdo de documentarios no Brasil. No caso de Moreira Salles, a Rede
Manchete foi um dos principais canais para viabilizar seu trabalho, o que ocorreu alguns
anos depois do Globo Reporter ter surgido como um programa de destaque como espago

para o documentario.

Ja nos anos 90, o advento da televisdo por assinatura no Pais abriu novas
possibilidades para a produ¢do documental. Através do canal GNT (Globosat), Moreira
Salles e outros realizadores puderam produzir e exibir seus trabalhos (como Futebol,
Noticias de uma Guerra Particular e Seis Historias Brasileiras, por exemplo). Mais
recentemente, novos espagos foram criados na televisdo aberta, como a criacdo do
concurso DOCTYV, que financia documentérios e permite sua veiculagdo pela TV

Cultura''.

? Citagdo retirada da descri¢io da cena do filme Nelson Freire.

' Um dos motivos para o langamento em salas de exibigdo foi a possibilidade de se obter uma melhor
qualidade de audio, devido ao assunto do filme. Finalizado em Dolby Digital, Nelson Freire recebeu o
prémio de Melhor Som no Grande Prémio Cinema Brasil de 2003, além do troféu de Melhor
Documentario.

1 Programa de Fomento a Produgdo e Teledifusdo do Documentario Brasileiro (DOCTYV), iniciado em
2004 e realizado pelo Ministério da Cultura/Secretaria do Audiovisual, Governo do Estado de Sao
Paulo/Secretaria de Estado da Cultura, Fundacdo Padre Anchieta/TV Cultura e Rede Sesc-Senac de
Televisdo.
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Salles e o didrio de campanha de Lula

Um ano antes do lancamento de Nelson Freire, o diretor ja havia acompanhado
mais de um més da campanha eleitoral de Luiz Inédcio Lula da Silva (PT). O material
gravado — mais de 200 horas de imagens — resultou no documentério Entreatos (2004),

que revela momentos de intimidade do futuro presidente da Republica.

A proposta de Jodo Moreira Salles de registrar em filme a campanha presidencial
brasileira de 2002 teve como idéia inicial o acompanhamento dos dois candidatos que
chegassem a disputa do segundo turno. Um deles seria certamente o petista Luiz Indcio
Lula da Silva, enquanto o outro possivelmente seria José Serra (PSDB). O projeto era que
Salles acompanhasse um candidato e o diretor Eduardo Coutinho, o outro. Ambos

captariam material para um so filme (LINS, 2004, p.169).

Por vontade de Coutinho, a idéia de acompanhar a campanha de Serra foi
abandonada, em favor de uma série de entrevistas com metalirgicos do ABC paulista que
participaram das greves do fim dos anos 1970, junto de Lula. Duas equipes foram para a
rua, capitaneadas por Moreira Salles e Coutinho; no fim dos trabalhos, devido ao excesso
de material bruto, ficou acertada a producdo de dois filmes (LINS, 2004, p.170). Um
deles, sobre os operarios, viria a ser Pedes (2004); o outro, sobre a vitoriosa campanha do
petista, se tornou o longa-metragem Entreatos. A respeito dos dois projetos, Moreira

Salles afirma que

a idéia original era muito dificil de ser realizada.
Logisticamente, ndo teriamos como acompanhar dois candidatos
que se locomovem pelo Brasil em avides particulares, passando
as vezes por quatro Estados no mesmo dia. Seria caro demais.
Além disso, é dificil pensar que conseguiriamos acesso ao
coragdo de uma campanha, se esta sabe que temos uma segunda
equipe no corag¢do da campanha adversaria. Finalmente,
Entreatos ¢ cinema no qual me sinto a vontade. Seria muito
dificil imaginar o Coutinho fazendo cinema igual. Dai, surgiu
Pedes. (ARAN TES, 2006)

Em agosto de 2002, uma reunido entre Salles, Coutinho, Lula, sua esposa Marisa

e seu assessor Gilberto Carvalho acertou o acompanhamento da campanha. O plano
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original era realizar os trabalhos durante o segundo turno, mas, com a possibilidade da

vitdria do candidato ja na primeira fase da elei¢do, o cronograma foi adiantado.

A equipe de Moreira Salles foi composta de sete pessoas, que seguiram Lula
durante 33 dias. Segundo o diretor, foi o proprio candidato que tomou a decisdo de
permitir acesso a varias situagdes e locais que normalmente seriam vedados a presenca de
elementos estranhos. “Em nenhum momento (...) eu ouvi frases do tipo ‘isso nao, isso foi
em off, isso voc€ ndo pode usar’. Nunca! Sequer ouvi: ‘agora chega, por favor, saia’”
(BASTOS, 2004b). Mesmo assim, algumas reunides foram fechadas para a equipe de
gravacao (como mostra a cena de créditos iniciais, quando o senador Aloizio Mercadante

fecha a porta da sala de reunides na frente da cdmera).

Em outras cenas, fica evidente o descontentamento de certos integrantes da
equipe petista com a presenga da camera de Moreira Salles. E o caso do José Dirceu,
futuro ministro-chefe da Casa Civil, que interrompe uma explanagdo e pergunta a
Gilberto Carvalho se "esse pessoal" estava com ele. Em seguida, Dirceu se mostra
contrariado e relembra um caso em que adversarios politicos obtiveram um dialogo de

Lula gravado em video, que acabou sendo usado em campanha.

Entre as cenas registradas pela equipe de Jodo Moreira Salles, estdo conversas de
Lula com seu “marqueteiro” de campanha, Duda Mendonga, preparagdes para a gravacao
de programas do horario eleitoral, um almoco no apartamento do candidato em Sao
Bernardo do Campo e um didlogo sobre Lech Walesa e a criacdo do PT, durante uma
viagem de avido. As gravagdes terminaram no dia 28 de outubro de 2002, quando o
presidente norte-americano, George W. Bush, ligou de seu avido oficial para felicitar
Lula (Moreira Salles ndo incluiu a cena na versao final). Mais de 270 horas de material

bruto foram gravadas, em video digital.

O diretor levou cerca de 20 meses para finalizar o documentério. Sua primeira
versdo tinha trés horas e meia, e continha uma diversidade de registros de Lula, tanto no
ambito privado quanto em comicios e participagdes publicas. O material foi entdo
reagrupado, dando preferéncia total aos momentos de intimidade do futuro presidente.

Segundo Moreira Salles, as apari¢des publicas ja sdo muito conhecidas, e ganham no
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documentério um escopo muito menor do que tiveram na realidade. Em contrapartida, a
intimidade de Lula era feita de momentos unicos e supostamente dispensaveis em outros
tipos de narrativa, mas que ganhavam uma nova dimensdo ao serem inseridas no filme. O

diretor afirma:

acho que tanto eu quanto o Lula tivemos a consciéncia
de que ndo estavamos fazendo um Big Brother da vida dele. A
cena em que ele fica mais incomodado é quando, no aniversario
dele, o Frei Betto comega a fazer uma oragdo. Ele e eu ficamos
constrangidos porque sabiamos que aquilo ndo precisava ser
filmado. Parecia que o Lula ndo queria usar a fé dele como
marketing, tanto que fica de costas para a cdmera. O filme é a
historia das idéias politicas do Lula, contadas num contexto
intimo, que é bem diferente do que elas seriam, se contadas de
um palanque. Exemplo perfeito disso é a cena no avido, em que
ele fala do Sarney, do MST e do Walesa. Ele ndo falaria
daqueles temas, daquela forma, em nenhum outro lugar'.

Um dos momentos intimos vetados a participagcdo da equipe de gravagdo foi o
recebimento, por parte de Lula, da noticia da vitdria nas urnas, através da veiculagao do
resultado da pesquisa de boca-de-urna pela televisdo. A solucdo encontrada por Moreira
Salles foi entregar uma camera digital a Mariana, filha de Aloizio Mercadante, que
registrou as imagens presentes na versao final do filme, em que o presidente eleito
aparece sentado no chdo com sua mulher, assistindo a televisdo, além do choro de seus
apoiadores (entre eles, Antonio Palocci, que posteriormente se tornaria ministro da

Fazenda).

O diretor define essa como "uma imagem extraordindria", sem igual na historia
do cinema. "E a camara fechada no rosto de alguém, no momento em que ouve pela
primeira vez que ¢ o presidente da Republica eleito. E isso ¢ tinico", afirma (BASTOS,

2004a).

A natureza das imagens registradas pela equipe de Jodo Moreira Salles exigiram

2 Declaragdo extraida de: Banquete de Restos. Pilula Pop. Disponivel em:
http://www.pilulapop.com.br/ressonancia.php?id=14. Acesso em: 29 nov. 2006.
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cuidados redobrados durante a campanha eleitoral de 2002. O cineasta afirma que, no fim
de cada dia de filmagem, as fitas com o "material bruto" eram conduzidas a um cofre, por
meio de um carro protegido por segurancas. O motivo era evitar que as imagens fossem
obtidas por outras pessoas que eventualmente fizessem uso delas durante a disputa
presidencial. Segundo Moreira Salles, as imagens "brutas" captadas em 2002

permanecem em seguranca até hoje (BASTOS, 2004a).

Basicamente pelo mesmo motivo, Entreatos nao foi langado no mercado de
video doméstico antes do fim das eleicdes de 2006, que resultaram na reelei¢do de Lula.
"Eu ndo quero que esse material seja usado, nem como propaganda do governo, nem
contra o Lula", diz o diretor. No entanto, ele descarta que as fitas contenham qualquer
conteudo desabonador. "Nao acho que, em nenhuma das duas campanhas (de Lula e Jos¢
Serra, em 2002), vocé fosse descobrir alguma sacanagem, coisa grave, porque ndo tinha"

(BASTOS, 2004a).

No processo de finalizagdo, o documentario teve os titulos provisoérios de
Intervalos de uma Campanha, Antes da Presidéncia e Fora de Cena. O langamento nos
cinemas, com o titulo Entreatos, ocorreu no dia 26 de novembro de 2004, junto com
Pedes. Para Moreira Salles, este longa, embora esteja circunscrito a uma forte tradicao de
documentarios sobre politicos, se destaca pela proximidade fisica da cadmera com o

candidato:

Eu ndo conhego nada semelhante. (...) Nenhum chega
nem perto, em termos de proximidade com o personagem
central. Todos os outros sdo meio periféricos. O personagem
aparece, mas vocé esta sempre contando muito mais a historia
de como se faz uma campanha, por meio dos assessores. E a
engenharia de uma campanha, ndo o pensamento vivo do
candidato (BASTOS, 2004a).

Junto com Entreatos € Pedes, outros 15 documentarios brasileiros entraram em
cartaz em 2004, o equivalente a um ter¢o das produ¢des nacionais em circuito naquele
ano (LABAKI, 2005, p.293). Ambos os filmes sdo representativos de uma "janela"

(CALIL, 2005, p.159) que se abriu no mercado exibidor ao documentario, de um modo
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geral. Este movimento também pdde ser verificado em produgdes estrangeiras como
Tiros em Columbine (Bowling for Columbine, 2002, Michael Moore), Fahrenheit 11 de
Setembro (Fahrenheit 9/11, 2004, Michael Moore), Super Size Me - A Dieta do Palhago
(Super Size Me, 2004, Morgan Spurlock), Sob a Névoa da Guerra (The Fog of War,
2003, Errol Morris) e A Marcha dos Pingiiins (La Marche de I'Empereur, 2005, Luc
Jacquet), todas elas premiadas e exibidas comercialmente pelo mundo, algumas com

grande sucesso de publico.

O crescimento na exposicdo do documentario em salas comerciais mostra que
esta categoria cinematografica inverteu, nos ultimos anos, uma logica que lhe prendia a
uma fatia apenas marginal do mercado e do publico; entretanto, acreditamos que o
motivo desta mudanca vai além de uma questdo essencialmente mercadoldgica. Enquanto
muitos dos formatos de "ficgdo" que chegam ao publico (pelo cinema e pela TV) parecem
estagnados ou esgotados, o documentario tenta diversificar, experimentar, fluir no corpo

da linguagem do cinema, circular através de formatos.

Diriamos que o documentério "mudou de cara", ou seja, procurou renovar-se
esteticamente, além de ter rediscutido sua relagdo com o real, assumindo (como j& vimos)
a representacdo e se desprendendo da idéia de reprodugdo do mundo vivido. Enfim, o

filme documental atingiu um patamar que finalmente lhe confere um status artistico.

O documentério passou, a partir disso, a ocupar um lugar na preferéncia do
publico, atraindo mais pessoas; ele "resolveu reencontrar a sua esséncia sem se preocupar
com uma crise identitaria imposta desde sempre em comparacdo com a fic¢do"
(FREITAS GUTFRIEND, 2006, p.6). E dentro desta nova perspectiva que a obra de

Moreira Salles - assim como outros documentaristas - encontra seu espago”.

B Além de diretor, Jodo Moreira Salles foi produtor executivo dos documentarios Babilénia 2000 (2001),
Edificio Master (2002), Pedes e O Fim e o Principio (2005), todos dirigidos por Eduardo Coutinho e
produzidos pela VideoFilmes (Babilénia 2000 foi co-produzido por Cecip, Donald K. Ranvaud e Eduardo
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1.3. Descobrindo um pais em movimento

Com uma carreira que ja supera duas décadas de existéncia, Jodo Moreira Salles
se mostra hoje consolidado como um dos maiores nomes do documentario brasileiro na
historia. Além de seus filmes, sua importancia como realizador se construiu através de
diversos fatos e eventos, desde polémicas repercutidas pela midia (como a que envolveu
o traficante Marcinho VP), passando por sua participacdo direta no registro de momentos
historicos do Brasil, como as imagens brutas captadas para Entreatos, que ele pretende
tornar publicas ao longo dos anos (BASTOS, 2004a), até o reconhecimento por meio de

retrospectivas e exibigdes especiais de seus filmes'.

Algo claro em sua trajetdria como cineasta, em termos gerais, ¢ a mudanga de
foco tematico. Apos ter realizado, no inicio da carreira, documentarios cujos assuntos
eram ndo-brasileiros (centrados em paises como China, Japao e Estados Unidos), Jodo
Moreira Salles deu uma guinada absoluta e encontrou no Brasil seu objeto preferencial de
trabalho. Como referido anteriormente, foi uma producado a respeito de Jorge Amado que

causou sua "redescoberta" do pais, de seus temas e suas personagens.

O foco do documentarista, desde entdo, tem recaido em diferentes fenomenos
brasileiros, como igrejas pentecostais, futebol, politica, musica e a criminalidade urbana.
Cada assunto explorado por Moreira Salles representa um olhar especifico sobre o pais:
dois exemplos sdo dados pelo proprio Moreira Salles em declaragdo citada mais acima,
quando ele lembra a "entropia" de Noticias de uma Guerra Particular ¢ a beleza de
Nelson Freire. De maneira semelhante, poderiamos citar como opostos a "ginga" e o
improviso que marcam o esporte e seus jogadores em Futebol com o absoluto

planejamento, a maquina eleitoral que existe por tras do candidato Lula em Entreatos.

Os filmes de Jodo Moreira Salles apresentam uma variedade de solugdes
narrativas, tornando impossivel inscrever o diretor em uma tradi¢do especifica dentro do

cinema de documentario. Seus recursos variam entre o registro direto das agdes de seus

Coutinho). Em 2006, Moreira Salles se langou ao mercado editorial como idealizador e publisher da revista
semanal Piaui, em parceria com o editor Luis Schwarcz.

" Um exemplo é o ciclo Os Irmdos Salles - Jodo e Walter, documentaristas, realizado em janeiro de 2003

no Centro Cultural Banco do Brasil, em Sao Paulo (LABAKI, 2005, p.112)
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entrevistados, depoimentos dos mais diferentes formatos, utilizacdo de fotos e filmes
antigos, uso da narragdo em off (como no primeiro episddio de Futebol), seu abandono
completo (Entreatos) e sua insercdo pontual (em Nelson Freire, o diretor Eduardo
Coutinho 1€, fora de cena, uma carta enviada pelo pai do pianista ao filho, que morava no

Rio).

Do ponto de vista estrutural, cada filme apresenta experiéncias diferentes em

relacdo ao outro, como afirma o proprio diretor:

os filmes que eu fiz sdo diferentes entre si. E como
se eles tivessem uma narrativa diferente em fung¢do dos
temas escolhidos. O que eu acho que existe de comum no
que eu fiz nos ultimos 4 ou cinco anos é uma consciéncia
muito maior sobre o proprio documentario, sobre a
propria maneira de narrar. Muito mais importante do que

o conteudo é o raciocinio sobre a forma de narrar esse
conteudo (MARQUES; HUGHES, 2005).

Sob uma perspectiva semelhante, podemos dizer que Moreira Salles ndo se
prende a uma “subcategoria” ou “tendéncia” dentro do documentério, como as que sdo
definidas por Eric Barnouw e Jean-Claude Bernardet. Seu documentério vai além do
“advogado”, do “observador”, do “catalisador” ou de um modelo dito “socioldgico”.
Vemos o trabalho de Jodo Moreira Salles como um que abarca a pluralidade de formas, a
variancia de perspectivas e a diversificagdo por meio do uso de “solucdes” estruturais
especificas em cada filme, mesmo que tematicamente existam recorréncias ao longo de

sua obra.

Mesmo que deixem evidente esta variagdo em termos estruturais, os
documentarios de Jodo Moreira Salles demostram uma preferéncia pelo retrato da figura
humana. Seu cinema ¢ feito basicamente de pessoas captadas nas agdes que efetuam em
seus cotidianos, nos héabitos que constituem suas relacdes sociais, na maneira como se
expressam e como véem a si proprias. Nesses filmes, os temas e questdes levantados se
manifestam, antes de tudo, por meio dos objetos principais do documentarista, ou seja,

seus entrevistados, que se tornam o centro da narrativa e o foco de identificacdo dos
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espectadores.

Isto pode ser observado com clareza na exploragdo da figura do pianista em
Nelson Freire, na apresentacdo de Lula em Entreatos e na visao sobre Paulo César Caju
em Futebol. Em todos esses filmes, a camera praticamente "persegue" os entrevistados,
fazendo deles a verdadeira condi¢do sine qua non para a configuracdo das estruturas
filmicas. Assim, a no¢do de personagem surge como evidente na obra de Moreira Salles,

tornando sua compreensdo um item fundamental em nossa pesquisa.

O carater movel das personagens ¢ outro fator presente nos documentarios do
diretor. Ele ressalta as maneiras como seus entrevistados procuram superar os problemas,
em se mantendo abertos a outras pessoas, outros ambientes, outras atividades e outros
mundos, viabilizando assim novas possibilidades de vida. Algumas das figuras presentes
nos filmes de Moreira Salles contornaram suas dificuldades de origem e escaparam de
uma logica que lhes condenava a ter uma existéncia estagnada e sem oportunidades
(Futebol, Nelson Freire e Entreatos trazem exemplos disso). Outras se mantém em busca
desta movimentagdo que lhes traria novas perspectivas - mesmo que esta saida seja
criminosa e, por isso, certamente condendvel, como € o trafico de drogas (caso tratado em

Noticias de uma Guerra Particular).

Em qualquer um dos casos, ¢ a idéia de movimento que domina; existe uma
forca que conduz essas personagens em direcdo a alteridade, ao "diferente". Diriamos,
portanto, que a circulagdo nomade das pessoas fora de seus locais de origem ¢ uma tema
que perpassa fortemente a obra de Jodo Moreira Salles, merecendo cuidado nesta

investigacao.

Perpassando as narrativas, as entrevistas, as personagens e os temas de seus
documentarios, existe uma visdo de mundo propria de Jodo Moreira Salles. Composta de
diferentes elementos - alguns mais claros e perceptiveis, outros mais embacados e
fincados em seu inconsciente -, esta subjetividade do diretor se manifesta na forma como
ele se relaciona com seus objetos de trabalho e em como ele se posiciona frente as
experiéncias de vida, além de se configurar na propria motivagdo para realizar um

determinado filme de tal maneira, € ndo de outra.
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Esta idéia é compartilhada pelo proprio Moreira Salles, quando afirma: "No
fundo, o documentério nada mais é que uma versao de uma pessoa, do Lula, da violéncia
no Rio de Janeiro, a versdo que eu apresento desses fatos. E uma versio autoral e se nio
for autoral ndo ¢ nada. E uma verdade pessoal de um determinado fenémeno"
(MARQUES; HUGHES, 2005). Ou seja, o diretor cré que sua presenca atras das cdmeras

traz algo de diferenciado, de verdadeiramente seu.

Para ele, o documentarista tem algo a ser comunicado, algo a traduzir na forma
de filme: mesmo que os enfoques ou os formatos de seus filmes sejam diferenciados, esta
diferenca representa uma versdo do diretor. Acreditamos, desta forma, que os
documentarios de Moreira Salles, por mais heterogéneos que possam ser, sdo resultado de
uma postura do cineasta enquanto autor, de um processo autoral que nasce

primordialmente em seu imagindario.

Através de seus documentarios, Jodo Moreira Salles se mostra um observador
das figuras que ajudam a construir o Brasil. Ele parece procurar em cada entrevistado a
esséncia de um pais em movimento, constituido pelos cidaddos comuns que tentam
superar aquilo que Roberto DaMatta define como a "falta de apadrinhamento social”
(1997, p.242), ou seja, as condigdes precarias de quem estd "na batalha", sufocado e

inexoravelmente sujeito as leis do Estado e do mercado.

Nos filmes de Moreira Salles, a circulagdo surge como uma saida possivel,
apesar de um quadro geral de escassa mobilidade. Por mais improvaveis e peculiares que
sejam, algumas das vitorias individuais apresentadas pelo cineasta (Lula, Paulo César
Caju, Nelson Freire) sdo fendmenos representativos de um pais em transito, um pais que

se abre ao outro e caminha na dire¢cdo das oportunidades.

As personagens de Moreira Salles, portanto, nos parecem corporificagdes de sua
percepcao a respeito do Brasil e do mundo. Através dos entrevistados, ganha forma a
maneira como o documentarista v€, ouve, sente e se relaciona com as demais pessoas €
com o lugar onde vive. Em outras palavras: acreditamos que a autoria vive, pulsa em
Jodo Moreira Salles por meio de seus documentarios e das personagens circulantes que

ele representa.
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Para realizarmos a aproximacdo de nosso objeto, escolhemos observar trés
filmes dirigidos por Jodo Moreira Salles: o terceiro episoddio da série Futebol (1998),
Nelson Freire (2003) e Entreatos (2004). Outras realizagdes foram excluidas de nosso
estudo por terem relevancias muito especificas na trajetdria do cineasta. Este € o caso, por
exemplo, de Noticias de uma Guerra Particular (1999): apesar de sua inegavel
importancia dentro da recente producao documental no Brasil, a narrativa deste filme
acaba "pulverizando" suas questdes centrais, por ser construida através de entrevistas

com diversas pessoas, sem se concentrar em uma ou outra personagem.

Nesses termos, este documentario se apresenta mais "tematico" que o restante da
obra de Jodo Moreira Salles, ganhando um status excepcional entre seus trabalhos.
Consideramos, portanto, que os trés documentérios selecionados apresentam mais
explicitamente, dentro da obra do cineasta, aqueles elementos fundamentais que
constituem a proposta da presente pesquisa, que sdo as nogdes de personagem,

nomadismo € autoria.

Quanto as produgdes dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 (China, O Império do
Centro, 1987, Franz Krajcberg: o Poeta dos Vestigios, 1987, América, 1989, Blues,
1990, e Jorge Amado, 1992), acreditamos que, além de serem filmes de dificil acesso,
nelas o aspecto autoral ndo surge como elemento-chave para discussdo. Em parte, isto se
deve por terem sido realizados por encomenda de outros produtores: embora saibamos
que a autoria também pode se manifestar em trabalhos feitos para outras pessoas (como
sustentavam os pensadores ligados a politica dos autores, fendmeno que sera detalhado
no capitulo 2), este fato acaba por conferir uma opacidade a este elemento de observacao.
Por sua vez, os documentarios que selecionamos entraram em um circuito de exibi¢do de
maior visibilidade (tanto no cinema quanto na televisdo) e foram objetos de relevantes

repercussoes através dos o6rgdos de comunicagao.

A partir de agora, no segundo capitulo, iremos apresentar o modelo de anélise a
ser utilizado nesta pesquisa e especificar o recorte a ser feito sobre nosso objeto, bem

como delimitar e definir as tipologias que irdo guiar a nossa observagao.
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2.
PERSONAGEM, NOMADISMO, AUTORIA: UMA ABORDAGEM TEORICA

Neste capitulo, iremos apresentar a metodologia utilizada para a anélise e
compreensdo do objeto de pesquisa, que sdo os documentarios Futebol (1998), Nelson
Freire (2003) e Entreatos (2004), dirigidos por Jodo Moreira Salles. Nossa observagao
sera realizada através de um estudo de caso abrangendo trés cenas extraidas dos
documentarios citados, escolhidas por apresentarem com mais clareza os temas e
questdes fundamentais do nosso trabalho. Nossa andlise ocorrera a partir da construgao
de tipologias, que servirao para melhor refletirmos sobre o objeto de pesquisa e darmos
contornos mais nitidos aos fendomenos relacionados a ele. As tipologias sdo personagem,
nomadismo e autoria, trés topicos que consideramos fundamentais para os objetivos do
presente trabalho. Nossa aproximagdo do material ¢ inspirada nos instrumentos de
descrig¢do de imagens verificados por Aumont e Marie (1993), considerando a técnica da
analise filmica sob o viés do relato, proposta que serd detalhada no transcorrer deste

capitulo.



2.1. A aproximacio pela anadlise filmica

Nossa pesquisa contempla, sob uma perspectiva mais ampla, a no¢ao de estudo
de caso, que definiremos como uma investigacdo de carater empirico na qual “havera
mais varidveis de interesse do que pontos de dados, e, como resultado (...), beneficia-se
do desenvolvimento prévio de proposi¢des tedricas para conduzir a coleta e a anélise de
dados” (YIN, 2005, p.33). Ou seja, o estudo de caso apresenta-se ndo como uma técnica
de analise ou como um método estrito de pesquisa, mas sim como uma estratégia mais

abrangente, que engloba todos os estagios do trabalho.

Ao restringirmos mais a estratégia de trabalho, chegaremos a nossa proposta de
técnica de andlise: aqui, iremos adotar a andlise filmica, de acordo com as defini¢des de
Jacques Aumont, Michel Marie (1993) Francis Vanoye e Anne Goliot-Leté (1992). De
acordo com Aumont e Marie, ndo existe um método universal para a andlise de filmes, ou
seja, nenhum método pode ser aplicado da mesma forma a qualquer produto audiovisual,

mas deve sim ajustar-se em funcdo do objeto especifico a ser explorado (1993, p.47).

Os autores ressaltam ainda que todo filme ¢é inesgotavel enquanto objeto de
analise, pois sempre havera elementos que faltardo ser contemplados, em diferentes
niveis de precisdo e extensdo (AUMONT; MARIE, 1993, p.46). Desta forma, o analista
deve delimitar com clareza o tipo de leitura que pretende realizar, partindo de um
conhecimento o mais completo possivel a respeito da relevancia histdrica de seu objeto e

dos discursos ja produzidos a respeito dele (idem, p.48).

Para Vanoye e Goliot-Leté, analisar um filme pressupde uma atitude em relagdo
a ele diferente da assumida pelo espectador “comum” das salas de cinema ou das salas de

estar, frente a televisdo. Analisar significa ver, rever e examinar tecnicamente um filme

(1994, p.12).

Este exame, a exemplo das ciéncias naturais, é feito, primeiramente, pela
decomposicao dos elementos constitutivos do objeto em questdo. Em seguida, deve-se

“reconstruir” o filme para fora dele, buscando compreender como estes elementos
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isolados formam elos entre si e constituem “um todo significante” (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 1994, p.15). Neste ponto, os autores lembram a importancia de se retornar ao
objeto, resistindo a uma possivel superacdo e recriacdo do filme, ou melhor, a criacdo de
uma obra que ndo existe. “Os limites da ‘criatividade analitica’ sdo os do proprio objeto

de analise” (idem, p.15).

De acordo com os modelos de abordagem propostos por Aumont e Marie quanto
a analise de filmes, podemos dizer que a exploragdo de nosso objeto de pesquisa se dara
sob a perspectiva do relato, o que significa dizer que o nosso foco se estabelece
primordialmente no nivel do “argumento” dos filmes, de seu conteido semantico. Ao
considerarmos o autor, a personagem ou o nomadismo nos filmes de Jodo Moreira Salles,
estaremos tracando uma observagdo sobre os femas presentes na obra do diretor. Nao
serdo contemplados em nossa pesquisa fatores como os processos de producdo de
sentido, o carater estético das imagens e do som nos documentarios escolhidos ou suas

implicagdes socio-politicas fora do ambito filmico.

Dentre as técnicas de andlise filmica colocadas por Aumont e Marie, a que nos
parece mais adequada ¢ a de carater descritivo. Os autores frisam que “tudo pode ser
descrito” em um filme (AUMONT; MARIE, 1993, p.55), dada a sua complexidade
intrinseca; logo, os instrumentos de descri¢do sdo muito variados, fazendo com que os
critérios técnicos a serem utilizados devam estar em conformidade com o foco do estudo.
Em nosso caso, a descricao de cada objeto de pesquisa sera guiada pelo nosso interesse
em observar o relato filmico, acima de quaisquer outros enfoques possiveis sobre a obra

de Jodo Moreira Salles.

Para a descri¢do de um trecho filmico, Aumont ¢ Marie elencam vérias
possibilidades de detalhamento, considerando os diferentes elementos que constituem a
obra cinematografica (seqiiéncia de planos, tipo de montagem entre eles,
enquadramentos, movimentos de camera, banda sonora etc.). Dentre as opgdes,
escolhemos aquela que nos pareceu mais aberta e adequada para nossa abordagem do

objeto, relacionada ao relato: ¢ aquela definida como descri¢ao das imagens do filme

(AUMONT; MARIE, 1993, p.73).
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Este instrumento prevé uma descrigdo absolutamente textual, seqiienciada e livre
dos elementos constituintes das imagens filmicas, cabendo ao analista escolher os
aspectos que lhe paregam mais relevantes para ingressarem na descricdo. A técnica em
questdo ndo prevé o uso de recursos visuais, como graficos e ilustragdes, nem uma
divisdo esquematica das particulas que compdem imagem e som no filme, como no caso
da decupagem (AUMONT; MARIE, 1993, p.56). Como reforcam os autores, “no que se

refere a descrigdo de planos, ndo existe nenhuma receita-panacéia” (idem, p.76).

Descrever uma imagem — quer dizer, traduzir a
linguagem verbal os elementos informativos e significativos que
ela contéem — ndo é uma empreitada facil, apesar de sua
aparente simplicidade. E muito menos no momento em que uma
segmentacgdo filmica, quer dizer, a descri¢do detalhada dos
planos que compéem um filme, pressupoe sempre uma firme
eleicdo analitica e interpretativa: com efeito, ndo se trata de
descrever “objetivamente” e de maneira exaustiva todos os
elementos presentes em uma imagem, de modo que o método
utilizado na descri¢do sempre procederd, no fim das contas, da
materializagdo de uma hipotese de leitura, seja esta explicita ou
ndo. (idem, p.73).

Isto posto, escolhemos privilegiar em nossa descri¢do de imagens a agdo
envolvendo as personagens dos documentarios de Jodo Moreira Salles; isto inclui suas
atitudes e suas tomadas de posi¢do mais explicitas ao espectador, a interagdo entre as
personagens, seus dialogos, os movimentos realizados dentro do quadro e o som
produzido por suas atividades. Acreditamos que estes elementos, enquadrados no formato
da descricdo de imagens, d4 a importancia devida aquilo que nos ¢ proposto como

enfoque de pesquisa: o relato filmico.

Considerando o presente trabalho, pretendemos analisar nosso objeto através da
escolha de trés trechos pincados de documentarios de Jodo Moreira Salles — um de
Nelson Freire, um de Entreatos ¢ um do terceiro capitulo de Futebol. Para Aumont e
Marie, a delimitagdo do objeto da andlise filmica passa pela idéia de fragmento, ou seja,
de tomar um recorte da obra cinematografica e explora-la enquanto uma parte do todo.

Esta pratica d4 ao analista a no¢do de lidar, “com rigor e precisdo”, com um objeto
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“limitado e manuseavel” (AUMONT; MARIE, 1993, p.114).

Para isto, procuramos escolher cenas que sejam coerentes e representativas do
restante dos filmes de que foram retiradas. Neste caso, ao invés de selecionar trechos
“chamativos” no contexto de cada obra — como cenas decisivas dentro dos “enredos” ou
arrojadas tecnicamente —, consideramos adequado escolher fragmentos “discretos” sob
um prisma diegético, porém mais densos no aspecto formal (AUMONT; MARIE, 1993,
p.115).

Nossa escolha das cenas se justifica pela clareza com que, acreditamos, elas
manifestam os temas mais importantes de nossa investigacdo. Desta forma, dispensamos
qualquer similaridade entre as cenas como um critério de escolha: acreditamos que a
relevancia de cada segmento para nosso trabalho tem relacdo com sua coeréncia em

relag@o ao resto do filme, independente dos outros documentarios escolhidos.

Em Nelson Freire, iremos analisar a cena onde a personagem principal, a beira
da piscina de um hotel no interior da Francga, participa de uma gravagdo com uma equipe
de televisdo local, onde lhe ¢ pedido que sente em uma cadeira, faga de conta que 1€ um

jornal e fale o nome da cidade — La Roque d’Anthéron — com um sotaque brasileiro.

O trecho escolhido do filme Entreatos ¢ o que mostra o candidato Luiz Inacio
Lula da Silva experimentando uma gravata e relembrando a €poca em que era empregado
como metalirgico em S3ao Bernardo do Campo, quando, segundo ele, trabalhava sob um
intenso calor e, mesmo assim, almogava rapidamente para poder jogar futebol com seus

colegas.

Por fim, a cena a ser analisada no terceiro episddio de Futebol ¢ aquela em que
Paulo César Lima, através de seu depoimento e de outras pessoas, ¢ retratado como
alguém que, nos anos 1970, era acostumado a usar boas roupas, guiar bons carros e
conviver com pessoas da alta sociedade, ao contrario do que faziam seus colegas de

atividade®.

1% As descrigdes das cenas dos filmes em questio constam em anexo.
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Desta forma, faremos a aproximacao e exploracdo do nosso objeto de pesquisa
utilizando o instrumento de descri¢do das imagens proposta por Aumont e Marie. A
partir desta andlise filmica, iremos refletir sobre o documentario de Jodo Moreira Salles

tomando como referéncia as tipologias propostas a seguir.

2.2. Tipologia: invariincia para explicar o real

Se nos parece evidente que a complexidade e a polissemia dos fendomenos
sociais devem ser abarcados pela observagdo que se pretende cientifica, ndo ¢ menos
verdade que o pesquisador deve possuir um olhar rigoroso sobre tais objetos; um olhar
que contemple tanto o carater escorregadio e incerto de determinados elementos quanto a

necessidade de explorar estes problemas de forma sistematica.

Respeitando esta logica, Maffesoli propde a busca do formismo (um neologismo
para entender a idéia de forma, de Georg Simmel) no estudo dos fendmenos da
sociedade. Segundo ele, “se pretendemos ressaltar a incoeréncia, a labilidade, a
polissemia do dado social, isto ndo significa que ndo possamos vir a ai assinalar as
formas estruturantes” (MAFFESOLI, 1989, p.27). Para o autor, a busca de um
enquadramento especifico dos variados fendomenos “societais” ¢ uma necessidade
metodologica, uma acdo inevitavel no trabalho do socidlogo. “Estas acentuagdes
tipificantes sdo, de algum modo, fios diretores que permitem conferir as metéaforas,

comparativamente utilizadas, um inegavel valor cognitivo” (idem, p.27).

Neste ponto, Maffesoli remete a obra de Georg Simmel, que teve na forma um
de seus temas mais caros. Para Simmel, a vida esta condenada a ser vivida e a entrar na
realidade através da forma, o que revela uma contradi¢do: afinal, para o autor, a vida -

feita de dinamismo, diversidade, pulsdes - e a forma sdo antagonistas, adversarias.

Esta contradicdo se torna mais violenta e parece mais
incorreta, na medida em que esta interioridade, que nos ndo
podemos nomear a ndo ser de vida (...), se faz valer por sua
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for¢ca sem forma, e de outra parte, na medida em que estas
formas se apresentam, dentro de sua consistencia duravel e sua
exigencia de direitos imprescindiveis (...) (SIMMEL, 1990, p.
258).

Como foi dito anteriormente, Maffesoli v€ na pratica da sociologia a necessidade
de um jogo duplo entre o rigor cientifico - regido pela razdo - e a “atitude metanoica”
(MAFFESOLLI, 1989, p.28), pela qual se busca o orgénico, o sentimento e o imaginario,
sem “constranger pela for¢a, nem promover uma reducdo do real” (idem, p.28). Ou seja,
na visdo do autor, o enquadramento através da forma nao distorce, nem oprime e sequer

dilapida o objeto, mas sim possibilita uma compreensao mais concreta a seu respeito.

Ao relatar suas analises dos fendmenos sociais, Maffesoli d4 destaque aquilo que
chama de “categorias paroxisticas”, modula¢des da forma regidas pela invaridncia, ou
seja, por aquilo que na sociedade ¢ livre da influéncia do transitorio e do historico
(MAFFESOLI, 1989, p.30). Estas categorias, sob uma perspectiva metodoldgica,
ajudariam a “propor imagens de todos estes pequenos nadas significantes ou de todas

estas estruturas macroscopicas, que constituem nossa sociedade” (idem, p.30).

A verificacdo de “categorias paroxisticas” destacada por Maffesoli pode ser
definida como a construcgdo das tipologias, ou seja, a etapa dentro da pesquisa sociologica
onde se ordena, se categoriza, permitindo assim estabelecer comparagdes entre os dados

em questio (GRAWITZ, 1996, p.368).

Grawitz estabelece uma diferenciacdo entre categoria e tipo. Para ela, a
categoria ¢ abstrata desde sua origem, por ser ligada a um conceito, sendo assim mais ou
menos destacada dos fatos que ela mesma organiza. J& o tipo possui uma ligacdo mais
concreta com aquilo que lhe da origem, inclusive inserindo-se dentro das categorias que

ilustra (GRAWITZ, 1996, p.369).

Para a autora, a principal diferenga entre tipo e categoria esta no fato de que a
categoria implica uma ordem, mas sem referéncia a uma noc¢ao de modelo ou prototipo.
J& o tipo da corpo, torna concreto, permite “ordenar os fatos observados de forma que
eles sejam comparaveis” (GRAWITZ, 1996, p.369). “A categoria distingue por agrupar

no horizontal, enquanto o tipo seleciona por particularizar, mais freqiientemente através
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de um movimento vertical” (idem, p.369).

A invaridncia citada por Maffesoli ressurge nas palavras de Grawitz, quando ela
cita a importancia do tipo enquanto no¢do dotada de capacidade de explicar o real. Para a
autora, o tipo “deve permitir, a partir de eventos decorrentes de casos precisos, € apesar
de seu carater Unico, predizer com uma certa probabilidade aquilo que se produziria em
outro caso” (GRAWITZ, 1996, p.369). Ou seja, o caradter “invaridvel” da forma poderia,
até determinado ponto, levar o pesquisador a antecipar certas ocorréncias externas a seu

objeto de trabalho, porém correlatas a ele.

Assim como Maffesoli, Grawitz d4 importancia a um duplo movimento na
pratica socioldgica, onde a sistematiza¢do e o rigor devem conviver com a intui¢do do
pesquisador. “Existem regras a serem observadas para se construir tipologias? (...)
Quando elementos qualitativos estdo em questdo, ndo existe nem método nem técnica
propriamente ditos (...) se trata de inteligéncia, de intuicdo, de sentir os elementos
concretos importantes, mas mesmo assim de um tratamento rigoroso desses elementos”

(GRAWITZ, 1996, p.370).

Tomando como base estas consideracdes, buscamos estabelecer tipologias, tipos
determinantes e recorrentes que ajudariam a pensar melhor nosso objeto, guiando a
pesquisa e dando contornos mais nitidos a fendmenos especificos ligados aos
documentarios de Moreira Salles. A primeira delas é a personagem, fungdo da narrativa
que geralmente toma a forma de uma pessoa “real” e com a qual o leitor ou espectador

estabelece uma certa forma de “conexao”.

Tal nogdo nos parece claramente relacionada aos filmes escolhidos, pois os trés
exploram fortemente as agdes e habitos de homens especificos, destacando-os no centro
da narrativa. Nossa abordagem considera diferentes visdes sobre a personagem, que
podem toma-la enquanto representagdo do real, como uma funcao inseparavel da trama
ou entdo enquanto um “paradigma de tracos” (CHATMAN, 1978, p.127). Iremos recorrer
aos estudos literarios para sedimentarmos a no¢do de personagem, mas também

procurando uma inser¢do desta tipologia no campo do documentério.
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A segunda tipologia a ser levantada ¢ a de nomadismo: uma “pulsdo de errancia”
(MAFFESOLLI, 2001, p.17) que marca a sociedade contemporanea. Esta forca, que leva a
pessoa a um deslocamento, seja sob uma perspectiva fisica, geografica, psicoldgica ou até
mesmo espiritual, ¢ marcada pela realizacdo do individuo através de sua identificagdo
com o "outro", colocando-se em abertura ao mundo que o cerca. Para Maffesoli, este
fenomeno faz do homem da atualidade um némade, que conduz "uma vida de identidades
multiplas e as vezes contraditorias" (idem, p.118). Esta tipologia se mostra relevante em
nossa analise se considerarmos as trajetorias dos entrevistados de Moreira Salles: eles sdo
pessoas que certamente tiveram mudangas € movimentagdes importantes no transcorrer

de suas vidas, em diferentes niveis.

Por fim, a terceira tipologia que estabelecemos ¢ a da autoria: iremos resgatar
nocdes de diferentes pensadores a respeito desta idéia e confronta-las, buscando
compreender as formas como um autor (no caso, Jodo Moreira Salles) poderia, em
diferentes trabalhos (ou seja, em nossos trés filmes escolhidos), imprimir seu “estilo”
particular dentro das narrativas. Além disto, pretendemos entender o papel do imaginario

neste processo, indo além da intencdo consciente e racional do sujeito.

Igualmente ao caso da personagem, a autoria sera objeto de observacdo
considerando as especificidades do cinema, embora um grande corpo de estudos a seu
respeito esteja inserido no campo da literatura — no qual também buscaremos recursos.
Acreditamos que, por serem claramente ligadas a atividade cinematografica, essas duas

tipologias se diferenciam do nomadismo, que nos parece uma nog¢ao mais "tematica".

Essas tipologias, que serdo esmiucadas e definidas a seguir, servirdo como guia
de nossa analise sobre as trés cenas escolhidas. Assim, acreditamos que a verificacdo de
uma invariancia (ou mesmo da oscilacdo) de certos fendmenos nos trechos filmicos
selecionados deve nos aproximar do objetivo desta pesquisa, ou seja, compreender como
as construcdes das personagens nos documentarios de Jodo Moreira Salles fazem dele um
autor cinematografico. Esses fendmenos recorrentes ou variaveis, regidos pelas
tipologias, se manifestariam principalmente pelas a¢des das personagens e por seus

"sistemas de habitos" (CHATMAN, 1978, p.122), observaveis através da descri¢ao das
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imagens.

2.2.1. Personagem

A ligagdo com o mundo real ¢ um topico marcante nas teorias referentes a figura
da personagem, em sua maioria realizados dentro do campo da literatura. Poderiamos
dizer que esta preocupacdo vem desde Aristoteles, que j4 definia a personagem (ou
agente) como uma representagdo de seres humanos verdadeiros, uma entidade composta
pelo poeta a partir de uma selecdo de informacdes dadas a respeito de pessoas reais

(2000, p.309).

Na mesma linha segue Ducrot, ao afirmar que as personagens representam
pessoas, mas “segundo modalidades proprias da ficcdo” e nunca fora dos limites do
suporte lingliistico (1982). Ai surge outro ponto em comum com Aristételes, para quem a

natureza e unidade da personagem so6 sdo obtidas a partir dos recursos da criagdo artistica.

Antonio Candido, em sua analise da personagem do romance, comenta a “visdo
fragmentaria” do homem em relagdo aos outros seres. Para ele, o homem elabora o
conhecimento de seus semelhantes de maneira “insatisfatdria, incompleta (...) imanente a
nossa propria experiéncia” (1970, p.58), nunca abrangendo a integridade do ser. O
conhecimento humano dos seres se da primeiro no “dominio finito”, isto €, do corpo, do
material, do fisico, da aparéncia — que se d4 de forma mais ou menos integral — e depois

do “dominio infinito”, este inatingivel de maneira completa.

Esta abordagem, quando transposta ao romance, ¢ retomada, mas de outra forma:
esta fragmentagdo, segundo Candido, ¢ dirigida racionalmente pelo autor. A limitagdo do
meio faz necessaria uma simplificagdo, mas ¢ pela combinagdo de alguns elementos
essenciais e repetidos — gestos, falas que refletem tragos da personagem — que se forma a
identificacdo com o leitor. Esta ldgica organizacional de elementos d4 origem, nas

palavras do autor, a uma “ilusdo do ilimitado” (1970, p.59).

Aqui ja se faz presente uma abordagem que remete ao século XVIII, quando o
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ideal burgués e o advento do individuo moderno geraram o que foi definido por Brait
como “visdo psicologizante” (1985, p.38) da personagem. Ela deixa de ser o herdi da
cancdo de gesta da Idade Média, ou o modelo a ser imitado (na concep¢do do latino

Horacio), para se tornar uma criatura antropomorfica, cuja medida ¢ o homem comum.

Na definicao de Candido, a mudanga do romance no século XVIII ¢ a passagem
do “enredo complicado com personagem simples” para o “enredo simples com
personagem complicado”. O exemplo méaximo deste modelo, para o autor, viria a ser
Ulysses, de James Joyce, na primeira metade do século XX. Na mesma linha, E.M.
Forster criou a nogdo de personagem plana (simples, bidimensional, melhor representada
pelo tipo e pela caricatura comuns no melodrama e na comédia) e redonda ou esférica
(complexa, multifacetada, tridimensional, possuidora de varios tracos). Para Forster, a

personagem deve dar a impressao de um ser vivo (1969).

A idéia de trago, citada anteriormente aqui, ¢ fundamental no pensamento de
Seymour Chatman sobre a personagem, em seu estudo sobre estruturas narrativas. Para
ele, o trago seria “uma qualidade pessoal relativamente estavel ou permanente” (1978,
p.126), ndo podendo ser tomada como habito, mas sim como “um sistema de hébitos
interdependentes” (1978, p.122) e ndo excludentes. Extraida da psicologia, esta nogao
coloca novamente em evidéncia a conexdo entre a personagem e o mundo real em que

VIVEMOS.

Chatman afirma que os tracos, para fins narrativos, podem ser considerados
adjetivos retirados do vernaculo de determinada época para rotular uma qualidade da
personagem, fazendo assim uma conexao entre o publico e a narrativa (identificagdo esta,
como ja vimos, apontada também por Candido). Através de seu conhecimento do “cddigo
de tragos do mundo real” (1978, p.125), o leitor ou espectador reconhece e distingue uma

personagem das outras, mesmo que estes rotulos ndo estejam explicitos no texto.

Assim, o autor define a personagem como sendo um paradigma de tragos,
considerando que estes podem emergir mais cedo ou mais tarde na narrativa, e estdo
sujeitos a desaparecer e serem substituidos por outros. Como adjetivos, os tracos

funcionam como uma espécie de “agregagdo vertical interseccionando a cadeia de
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eventos que inclui a trama” (1978, p. 127).

Para Chatman, os eventos (predicados) tém posicdes estritas ¢ bem definidas na
narrativa: A ocorre apos B, que tem C como conseqiiéncia etc. Ja os tragos (adjetivos)
ndo estdo sujeitos a esta delimitacdo, e podem prevalecer ao longo de toda a obra, e
inclusive além dela, na memoria do publico. Desta forma, as personagens redondas de
E.M. Forster, segundo ele, desafiam a linha de eventos em uma narrativa, sendo

construtos abertos para observacdes subseqiientes.

Nossa ‘leitura’ ndo é limitada ao periodo efetivo de
contato imediato com o texto. A personagem pode nos perseguir
por dias e anos enquanto tentamos contabilizar as discrepdncias
ou lacunas relativas as mudancas e ao crescente discernimento
sobre nds mesmos e nossos semelhantes. As grandes
personagens ‘redondas’ parecem objetos virtualmente
inexauriveis para a contemplacdo. Nos podemos até lembrar
delas como presengas com quem (ou nas quais) nos vivemos (...)
(CHATMAN, 1978, p.133).

Podemos ja verificar uma tendéncia nos estudos da personagem: buscar sua
dissociagdo dos demais elementos narrativos, como a trama. Este ponto de vista se
dissocia daquele recorrente desde Aristoteles, no qual a personagem existe como fung¢do
da trama, nunca um elemento em separado. Para o grego, a agdo era prioritaria,
verdadeiro objeto da imitagdo (mimese); os agentes (pratton) apenas a interpretam. Esta
abordagem “funcionalista” da personagem (1978, p.111) ecoou nos trabalhos de

formalistas russos como Vladimir Propp'’.

Chatman, por sua vez, defende uma teoria aberta da personagem, na qual esta
seja tratada como uma entidade autonoma, € ndo como um mero elemento funcional da
trama. “Esta teoria deve argiiir que a personagem ¢ reconstruida pelo publico a partir de
evidéncias anunciadas ou implicitas em uma constru¢do original e comunicada pelo

discurso” (CHATMAN, 1978, p. 119).

'® Mais informagdes em PROPP, Vladimir. Morfologia do conto maravilhoso. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1984.
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Esta separacdo, por vezes, ndo se da somente entre personagem e trama, mas
também, de forma radical, entre personagem e autor. Décio de Almeida Prado, por
exemplo, define a personagem do teatro como um paradoxo: enquanto a pec¢a seria um
prolongamento do dramaturgo, a personagem ganha existéncia e relevancia artistica no
momento da montagem, quando estd “liberta de tutelas”. Prado chega a citar uma /uta

surda entre autor e personagem.

O dramaturgo ndo esta longe de se assemelhar ao
Deus concebido por Newton: o seu papel se extinguiria para
todos os efeitos no momento da criagdo (...). Mas poucos autores
se contentam com semelhante exclusdo: o proprio impulso que
os levou a escrever a pega, leva-os também a expor e a defender
seus pontos de vista (PRADO, 1970, p.101).

Como pudemos notar, os estudos da personagem se concentram no campo das
narrativas de fic¢do. Antonio Candido, no entanto, parece abrir espago para uma postura
direcionada aos relatos ndo-ficcionais, quando afirma que ndo se pode aproveitar
integralmente um ser vivo, “real”, como uma personagem de romance. Assim, o autor vai

interpretar (ou representar) o mistério desta pessoa viva, ao invés de respondé-la.

No que se refere ao estudo da representacdo dos objetos “reais” no
documentario, podemos retomar a idéia de Sobchack, que vé um “lago existencial”
(2005, p. 147) entre o espectador e o espaco documentdrio. Para a autora, o publico
reconhece este espaco como contiguo ao seu, e ndo um mundo a parte. Ele também vé, na
tela de cinema ou de TV, sujeitos estabelecendo relagdes sociais concretas neste espago
ético. Ou seja, ndo se trataria de personagens no sentido comum, ligado as narrativas

ficcionais, e sim de pessoas de carne e 0sso.

No entanto, ao lembrar da nocao de visdo fragmentaria pelo homem, formulada
por Antonio Candido, questionamos: se o filme documentdrio ¢ construido a partir de
uma narrativa, e considerando a impossibilidade humana de compreender e apreender o
dominio infinito e a integralidade dos seres a sua volta, ndo se aplicaria a figura da

personagem também aos documentarios?
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Documentario e personagem: uma aproximacao

Retomemos Candido, quanto ele se refere a constru¢do da personagem: o autor
possui uma visdo fragmentaria do real; ele entdo capta varios fragmentos de seu mundo
vivido, das pessoas e situagdes que conhece, e os organiza dentro da narrativa,
configurando uma ilusdo do ilimitado e um senso de unidade, dando origem assim a
personagem. Chatman diria que o autor parte de fragos encontrados e verificaveis no

mundo real extratextual para gerar a personagem, ou seu paradigma de tragos.

No caso do documentario, ocorre 0 mesmo. A diferenca ¢ que o documentarista
possui um contato mais direto com as pessoas que estardo presentes em seu relato
filmico. Através da captagdo de vasto material bruto audiovisual — recurso corrente neste
género —, o diretor passa a dispor de um registro indicial que difere dos instrumentos de
criacdo do romancista (que recorre a memoria ou ao seu imaginario), mas idéntico ao do
ficcionista cinematografico; no entanto, este utiliza seus instrumentos para criar mundos e

pessoas imagindrios, através de uma inten¢do nao-assertiva (CARROLL, 2004, p.88).

O material bruto do documentario de maneira alguma ¢ um registro total ou
completo daquilo que o documentarista retrata; a visdo fragmentadria € inevitavel. Ai o
trabalho do diretor se mostra idéntico ao do ficcionista: ele toma o material bruto e o
edita, seleciona trechos e falas, acdes e situagdes vividas e da origem a um filme, que
nada mais ¢ do que a organizacdo de fragmentos do real através da narrativa; entdo, a
pessoa real, que ja foi observada e registrada de maneira incompleta, se transfigura em

uma ilusdo de ilimitado, em uma unidade.

O documentario nos parece ser um exemplo radical das idéias de Chatman e
Almeida Prado, quando se referem a personagem de ficgdo como uma entidade viva,
independente do autor e da trama. Afinal, embora tenha a prerrogativa de selecionar,
editar e construir uma narrativa a partir de tragos de seus entrevistados/assuntos, o
documentarista ndo possui, salvo alguns casos especificos, o poder de decidir o que as

pessoas registradas devam fazer ou falar.
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O trabalho de organizacdo do documentarista se da, assim, a partir de fatos
dados e registrados pela camera. Da mesma forma, romancistas e ficcionistas
freqlientemente relatam a dificuldade em “domar” suas personagens, ou de como falas e
acodes parecem “brotar” no texto de maneira quase que independente de sua vontade de

autor. Existe vida na personagem, seja ela ficcional ou documental.

A figura da personagem ndo se constroi em nosso mundo vivido, ou dentro da
cabeca de um autor, mas sim no corpo de um texto — é a representagdo de um ser
humano. Seja este individuo ficcional ou existente na vida real, esta representagdo se
configura de maneira idéntica dentro da narrativa, ou seja, a partir da apreensdo de
caracteristicas observaveis nos sujeitos e de sua conseqiiente organizacdo por parte do

autor.

Podemos dizer entdo que a unica particularidade perceptivel na personagem de
documentario remete ao jogo de assercdo de Carroll: ela depende ndo s6 da intengdo do
artista em fazer o publico acreditar nesta pessoa que apresenta (ou representa), mas
também na postura do publico de, em acreditando na existéncia deste ser, reconhecer a
intencdo assertiva do cineasta. Ou seja, € o contrato entre autor e espectador que vai
imprimir um carater “documental” na personagem do cinema de documentario — ou dos

filmes de “asser¢@o pressuposta”, como prefere definir Carroll.

Em Entreatos, por exemplo, mesmo que todos percebam Lula e reconhecam sua
fisionomia, sua voz, seus tragos, o que vemos ¢ a representacao de um individuo que nao
podemos atingir ou conhecer por completo. O documentarista, por sua visdo
fragmentdaria, tem acesso a pedacgos, a trechos de Lula que sdo registrados pela cimera e
organizados dentro da narrativa, compondo uma personagem. Nem mesmo a notoriedade
e todo o conhecimento publico sobre a vida e a trajetoria de Lula evita que ele, em
Entreatos, seja uma personagem — um paradigma de tracos — ndo mais real do que uma

figura de ficgao.
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2.2.2. Nomadismo

Pensar em nomadismo nos remete primeiramente a uma no¢ao de movimento, de
deslocamento, de errancia. Ele seria a condi¢gdo humana oposta ao sedentarismo, se nos
referirmos a origem grega da palavra ("o que muda de pasto"). Se analisarmos a situa¢ao
do homem contemporaneo, no entanto, veremos que a idéia de nomadismo ndo se
restringe a um movimento geografico ou espacial; esta circulacdo representa
principalmente uma ruptura de barreiras culturais, politicas, ideologicas e profissionais
(MAFFESOLLI, 2001, p.27). Ao rejeitar a imobilidade e se colocar em transito, 0 homem
se desliga daquilo que estd estabelecido, colocando a énfase no ato mesmo de
"caminhar", de mudar, de sair do local de origem para encontrar o "outro". A ordem ¢
romper com a logica sedentaria e se transformar em uma "pedra que rola", para usar uma

metafora celebrizada pela musica popular.

O nomadismo pode se manifestar das mais variadas formas. Ao adotar uma nova
profissdo, por exemplo, a pessoa pode abrir-se para novos mundos e novas
oportunidades; a mudanga para outro pais, Estado, cidade ou bairro pode implicar no
contato com diferentes culturas e imaginarios; até um ato aparentemente singelo, como
escolher um local para passar as férias, pode representar uma circulag¢do, expressar a
pulsdo de errancia de cada um (MAFFESOLI, 2001, p.17). O fendmeno némade pode
ainda ser encarnado em figuras como viajantes, jovens "sem rumo", hippies,
"vagabundos", poetas e turistas. Estes tipos, para Maffesoli, representam o "desejo de

quebrar o enclausuramento e o compromisso de residéncia" (idem, p.16).

Nomade: um estrangeiro

O nomade ¢, antes de tudo, um estranho, um estrangeiro. Como o "outro" ou o
"diferente", ele ¢ colocado em oposi¢ao aos "locais", aos enraizados e aos sedentarios,
causando-lhes desconforto e estranhamento. Kristeva diz que a absor¢do do estrangeiro
pelos nativos se torna algo inaceitavel devido ao carater "particularista e intransigente" do

individuo e do nacionalismo originados na revolucao burguesa (KRISTEVA, 1994, p.10).
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Para ela, o homem ¢ "defensor de sua diferenca, ndo somente nacional e ética, mas

essencialmente subjetiva, irredutivel" (idem, p.10).

E justamente a esséncia subjetiva da "estranheza" do estrangeiro que Kristeva
ressalta, ao recuperar a obra de Freud. Para ela, o estudo do psicanalista a respeito do
"o .o . . .

efeito sobrenatural" evidencia que a angustia causada pelo outro (ou pelo estrangeiro)
tem origem no inconsciente de cada um, através de um reatamento com medos infantis.
Como diz a autora, "o estranho estd em mim" (1994, p.201-2), ou seja, o estrangeiro esta

no interior de cada um.

Se a "estranheza" do estrangeiro ¢ fundamentalmente subjetiva, a questdo que
envolve suas origens possui uma maior concretude, pois se pressupde que todo errante
teve um local de partida, um "marco zero" onde comegou seu deslocamento. Quanto a
isto, Kristeva lembra o romance de Albert Camus (O Estrangeiro, 1942) e afirma que o
estrangeiro ¢ "aquele que perdeu a mae" (1994, p.13). Ou seja, as raizes deixadas para
tras s existem enquanto um “além” que ndo mais existe, ja que o individuo conduz sua

vida e concentra seus esforcos em um lugar outro, aquele para o qual ele se deslocou.

Dessa origem - familia, sangue, solo - ele fugiu e,
mesmo se ela ndo para de importund-lo, enriquecé-lo, estorva-
lo, exalta-lo ou de causar-lhe dor e, em geral, tudo ao mesmo
tempo, o estrangeiro é o seu traidor, corajoso e melancolico. (...)
Enquanto o seu olhar permanece fixo na origem, o fugitivo é um
orfao que devora o seu amor por uma mde perdida. (...) Ele é
estrangeiro, é de parte alguma, de todo lugar, cidaddo do
mundo, cosmopolita. (KRISTEVA, 1994, p.36).

O afastamento de sua origem gera no estrangeiro um desligamento de tudo. A
ordem ¢ ndo pertencer, evitar o atrelamento. Desgarrado, o estrangeiro pertence a si
proprio, embora a existéncia deste "si" seja também motivo de duvida (KRISTEVA,
1994, p.16). Lembramos aqui Maffesoli, para quem o ndmade mantém uma busca
perpétua de um "eu/Si aberto as dimensdes do vasto mundo e as intrusdes da alteridade"

(2001, p.93), em uma logica onde a territorializagdo e o pertencimento t€ém valor nulo.
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Ndo pertencer a nenhum lugar, nenhum tempo, nenhum
amor. A origem perdida, o enraizamento impossivel, a memoria
imergente, o presente em suspenso. O espago do estrangeiro é
um trem em marcha, um avido em pleno ar, a propria transi¢do
que exclui a parada. Pontos de referéncia, nada mais
(KRISTEVA, 1994, p.15).

Dentro de cada ndmade, existe um estrangeiro. O nomade ¢ estrangeiro por ter
deixado suas raizes para trés, por ter soltado suas proprias amarras. Como diz Kristeva, a

origem do errante sdo "pontos de referéncia, nada mais".

O ndémade ¢ estrangeiro porque ndo pertence: seu foco esta na "estrada", no ato
de circular. Portanto, ele ndo se liga a terra e aos nativos, ndo forma lagos permanentes.
Se Kristeva afirma que o "estranho" estd dentro de cada um, dirilamos que sentir-se
estrangeiro ¢ algo que o ndmade carrega consigo; ele nunca se "sente em casa', esteja
onde estiver. Entretanto, como veremos a seguir, este sentimento ndo corresponde a um

fechamento total do individuo.

Identificacdes multiplas, imaginarios em transito

Todo deslocamento implica na saida de um lugar para ocupar outro. Nesta troca
de ambiéncia, mesmo que se sinta "estrangeira", a pessoa experimenta novos habitos e
novos valores. Podemos dizer que a ética do ndomade também estd em transito,
dependendo do espago que ele vier a ocupar. Dentro desta dinamica, o errante sempre se
apresenta para o outro € se abre para diferentes grupos ou pessoas, em um processo feito

de identificagoes multiplas.

A identificacdo ¢ um processo pelo qual um sujeito “absorve” em si o mundo
que esta a sua volta. O eu ¢ impregnado pelo proprio ambiente que habita, pelas coisas,
seres e imagens que estdo ao alcance de sua percepcao. O outro ¢ integrado afetivamente
de tal forma que esta identificacdo "pode alargar-se a um cosmomorfismo, em que o
homem se sinta e se creia microcosmo" (MORIN, 1997, p.108). Junto do processo de
projeg¢do, a identificacdo forma um complexo definido por Morin como participagoes

afetivas (1997, p.111), que comanda os fendomenos psicoldgicos subjetivos; adiante
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retomaremos esta no¢ao com mais detalhes (2.2.3).

Maffesoli percebe que, nos tempos atuais, a pessoa se constroi através de
identificagcoes multiplas: abrindo-se para outros individuos ou grupos, o sujeito estabelece
conexdes com uma multiplicidade de "eus". Cada uma destas ligagdes representa uma
abertura, uma visao de mundo, uma maneira de se representar para o outro ¢ de perceber
a si proprio. Retomando Morin, diriamos que a pessoa ¢ um "microcosmo" formado por

esta multiplicidade de identificagdes, de "pontes" para o mundo que habita.

Em percebendo estas identificacdes multiplas, através das quais o homem traz o
outro para si e abre-se a ele, fica evidente a fragilidade do eu, a estratificacdo da pessoa, o
carater difuso, polissémico e contraditério de toda existéncia. Abandona-se a concepgao
de um sujeito unico e estavel, e a idéia de individualidade ¢ praticamente superada, em

favor de uma "pessoa de varias mascaras" (MAFFESOLI, 1996, p.333).

Se o nomade conduz "uma vida de identidades multiplas e as vezes
contraditérias" (MAFFESOLI, 2001, p.118), diriamos entdo que ele possui a capacidade
de estabelecer identificacdes de acordo com a situacdo ou o ambiente em que se
encontrar. Ao efetuar um deslocamento, o ndmade constroi novas formas de conexao,
mas sem que isto exclua de sua "bagagem" as identifica¢des ja formadas. Voltando a
Maffesoli: “as relagdes sociais repousariam sobre uma série de identificagdes em que,
segundo a oportunidade, cada pessoa, revestindo essa ou aquela mascara, exprimiria uma

parte de si propria” (1996, p.322).

Essas mascaras, ou personas, servem como pecas dentro da "teatralidade" social.
Assim, como um jogador que possui um deck diversificado de cartas que podem ser
lancadas a mesa quando exigido, o errante dispde de um cabedal de personas a serem

utilizadas, algumas delas contraditorias, mas nunca excludentes.

Maffesoli observa, no mundo contemporaneo, a coexisténcia entre a aceitacdo do
mundo como ele €, assim como dos valores que regem as instituicdes e o Estado, e uma
recusa destes mesmos valores, através da reiteragdo do gozo, dos sentidos e das pulsdes

(2001, p.26). Esta busca pela intensidade, entretanto, nem sempre € radical: muitas vezes
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ela se d4 em acdes momentaneas e pontuais, numa espécie de "valvula de escape" do

individuo, que busca o prazer ao dar vazao as suas paixdes e impulsos.

Assim, um funcionario correto e aprisionado pode planejar durante a semana a
rota do seu trekking do sdbado ou do domingo; um trabalhador especializado e enrijecido
se transforma, em questdo de horas, em um musico boémio, um astrologo amador ou um
para-quedista. Estes seriam exemplos de identificacdes multiplas, dos imagindrios em
transito que caracterizam o sujeito errante. Ou seja, a circulagdo ndmade ndo ¢
obrigatoriamente absoluta ou definitiva: a pessoa pode se manter aberta a uma
circulagdo, um fluxo de ida e volta entre um mundo e outro, sem fechar a passagem entre

eles.

Se aqui retomarmos as idéias de Kristeva, poderiamos concluir que as
identificagcdes multiplas do ndmade s@o incompativeis com sua "mae perdida" — as
origens que sdo abandonadas e ultrapassadas. Neste caso, seria correto dizer que o
errante, ao invés de uma circulacdo, faz um movimento retilineo uniforme, sem a
possibilidade de retorno ao "marco zero". No entanto, acreditamos que a multiplicidade
de identificagdes acaba por diluir a nogdo de origem, ou seja, o sujeito de fato supera suas
raizes, mas somente enquanto tal. Em outras palavras: dentro do repertorio de personas
do ndémade, ¢ dificil saber com qual delas ele iniciou sua jornada. A origem esta entre as
varias identificacdes que o errante realiza, mas os tracos que a definem sdo mais ou

menos difusos, dependendo da pessoa.

Realizacao individual, anseio coletivo

Como metafora do ndmade, Maffesoli utiliza a imagem do "vagabundo", o
sujeito solitdrio e sem raizes (ou até mesmo sem-teto) que vaga no corpo da sociedade
sem rumo definido (lembramos da personagem Carlitos, de Charles Chaplin, como um
exemplo universalmente reconhecivel deste caso). Embora esta figura talvez ndo
represente 0 nomadismo de forma abrangente, mas sim remeta a sua faceta mais

"aventureira", ela reforca a idéia do autor de que a "vida errante nada mais ¢ do que
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individual" (MAFFESOLI, p.117). A jornada ¢ feita por um individuo, mas ndo um que
esteja enclausurado, e sim aquele que explora a "pluralidade do si" (idem, p.135) através

das identificagdes multiplas.

No entanto, mesmo que as trajetérias nomades ocorram num plano individual,
elas refletem uma vida que ¢ essencialmente comunitaria, um mundo marcado pelo
"politeismo dos valores" (expressdo usada por Maffesoli, extraida da obra de Max
Weber) e movido por uma "matéria indefinida" (MAFFESOLI, 2001, p.117), onde o
coletivo acaba compartilhando os mesmos anseios de intensidade. Neste sentido, cabe
lembrar a identificacdo que as pessoas estabelecem com certas figuras emblematicas
tipicas, totens (MAFFESOLI, 1996, p.329) nos quais os sujeitos se reconhecem e que
estdo em consondncia com determinados ideais ou um "espirito da época". Uma forma
ndémade pode ser conferida a um totem por aqueles que a reconhecem nele. Maffesoli cita
os Rolling Stones como exemplo de "figuras paroxisticas do sonho coletivo do

movimento" (2001, p.119), ou seja, "mitos encarnados" de um ideal errante.

Nesta explora¢do do nomadismo, a dimensdo que mais nos desperta interesse ¢ a
que lida com o imaginario. O imaginario aqui ¢ entendido como uma construgdo
dinamica, aberta e fluida, formada por situagdes (afetos, informacdes, descobertas,
desejos) tomadas como relevantes por um individuo ou um grupo. Nas palavras de
Durand, seria "a faculdade da simbolizagdo de onde todos os medos, todas as esperancas
e seus frutos culturais jorram continuamente (...)" (DURAND, 1999, p.117). De uma
maneira simplista, definiriamos o imaginario como o recorte feito por um sujeito sobre a
cultura. Ampliando esta noc¢do, diriamos que o imagindrio funciona como
reservatorio/motor (SILVA, 2003, p.11): ele serve ao mesmo tempo como reservatorio
de representagdes — "bacia semantica", ou "'museu’ de todas as imagens passadas,
possiveis, produzidas e a serem produzidas" (DURAND, 1999, p.6) — e motor do ser

humano, uma pulsdo dominadora que catalisa as a¢des de cada um.

Assim, a jornada do errante ndo ocorre mais necessariamente dentro da esfera
geografica ou espacial. Esta busca ja ¢ compreendida no campo das emocdes, dos

sentimentos, das idéias, das pulsdes de cada um. A exemplo do ndmade primitivo, que
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mudava de pasto para alimentar seus rebanhos, o ndmade contemporaneo - assim como
ocorre com as personagens dos trés filmes que escolhemos para andlise - satisfaz seus
anseios ao trocar de ambiente, ao buscar lugares diferentes e estabelecer novas

identificacdes.

Mesmo que sintam-se estrangeiros, sem origem ou "lar" definidos, os errantes
sdo impulsionados pelas mesmas imagens, sons, vivéncias e paixdes que registram e
armazenam; eles sorvem a complexidade dos seus proprios "eus" através da circulagdo.
Lembramos finalmente Maffesoli, que diz: "¢ sem duvida possivel integrar a
vagabundagem sem se movimentar, pois a imobilidade pode se alimentar de numerosas
aventuras" (2001, p.99-100). Estas "viagens imdveis" mostram como o deslocamento
fisico deixa de ser uma condigio sine qua non neste processo ndmade. E no ambito do

imagindrio que o sujeito cumpre alguns de seus trajetos mais ricos e instigantes.

2.2.3. Autoria

Na segunda metade do século XX, a no¢do de autoria foi objeto de dois esforgos
filosoficos distintos: de um lado, tedricos envolvidos com o cinema — atividade que ainda
buscava sua legitimacao enquanto forma de arte — comecavam a especular sobre o lugar
do autor dentro da pratica cinematografica; de outro, pensadores como Michel Foucault e
Roland Barthes partiram na dire¢do de uma readequacao da figura do autor, o que levou a
teorias que verificavam a sua “morte”. Um movimento perseguia uma constru¢do; o
outro, uma desconstru¢do. Aqui iremos revisar as idéias que perpassaram estas duas
linhas de pensamento e cruza-las com o trabalho de Edgar Morin acerca da participa¢do
afetiva. Acreditamos que esta intersec¢ao tedrica, ao buscar uma visdo abrangente sobre
as obras dos intelectuais citados, nos deixard mais proéximos de delimitar

satisfatoriamente as condi¢des da autoria no cinema.
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O cinema e a politica dos autores

A figura do autor nas artes ¢ um resultado historico da formulacdo da idéia de
homem enquanto sujeito, da descoberta do “prestigio pessoal do individuo” (BARTHES,
1984, p. 49), assim como da individualizagdo no campo das idéias, da filosofia, da
literatura e da ciéncia (FOUCAULT, 1992, p. 33). Bernardet, por sua vez, situa o autor
como ligado as nogdes de “estilo”, “maneira”, “distin¢do” e até “marca”. O autor deixa
em cada trabalho uma impressdo particular: individuo e sujeito sdo palavras

indissociaveis da autoria. Em resumo, “autor ¢ aquele que diz ‘eu’” (BERNARDET,

1994, p. 21).

Ja Foucault trabalha com a nocao, entre outras, de propriedade. A figura do
autor surge historicamente quando os criadores dos discursos passam a estar sujeitos a
punicdes legais, sob acusagdo de transgressdo. Textos e livros comegam a ser assinados, e
isto faz com que os discursos deixem de ser “atos” e passem a ser “bens” (FOUCAULT,

1992, p. 47). Desta forma, podemos dizer que o autor também ¢ aquele que diz “meu”.

A questdo da autoria cinematografica ja era debatida pelo menos desde os anos
1920; Epstein, por exemplo, assumia este papel para si enquanto diretor, e o defendia
também em relacdo a outros colegas realizadores (BERNARDET, 1994, p.10). Em
contrapartida, nesta época — e mesmo antes dela — a idéia de “autor” era freqlientemente
ligada a funcdo de roteirista. Mas este debate encontrou espaco definitivo a partir da

liberagdo francesa ao final da Segunda Guerra Mundial.

A derrota alema e o fim da ocupacdo fizeram com que o publico francés voltasse
a consumir longas-metragens produzidos nos Estados Unidos. Esta gama de filmes
entusiasmou uma geragdo inteira de cinéfilos, levando alguns deles a ingressarem na
critica de cinema. Uma das publicagdes que abrigaram estes novos ensaistas foi a Cahiers
du Cinéma, editada por André Bazin. Entre os novos criticos, estavam futuros
realizadores como Francgois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Claude Chabrol

¢ Eric Rohmer, entre outros.

Estes autores foram responsaveis pelo que se denominou politica dos autores.
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Esta proposta critica buscou consolidar a figura do diretor como autor legitimo e
verdadeiro, acima de qualquer outro participe da atividade cinematografico. Através de
textos apaixonados (em alguns casos, virulentos e sarcasticos), os “partidarios” da
politica sairam em defesa de um cinema “em estado puro” e “ndo-literario”, ou seja, que
utilizasse o roteiro e o enredo ndo como elemento fundamental do filme, mas sim como

algo secundario.

Truffaut, por exemplo, criticou os roteiristas e diretores envolvidos no realismo
psicologico, o que ndo era propriamente um género, mas uma tendéncia na producao
cinematografica francesa. Jean Aurenche e Pierre Bost, dois principais roteiristas desta
tradicdo, foram os grandes alvos do jovem critico; ambos escritores especializados em
adaptacdes literarias para o cinema, se notabilizaram por modificar o conteudo “ndo-
adaptavel” de certas obras no momento da confec¢do dos roteiros. Por isso, foram

classificados de “literatos”, “infiéis” e “blasfemos” (TRUFFAUT, 2005, p.264).

A idéia de tomar os diretores como autores cinematograficos, como ja vimos,
ndo se originou com a politica tornada famosa pelo Cahiers. No entanto, a proposta gerou
grande polémica em sua origem, por dois motivos. Primeiro, por ter sido aplicada
fundamentalmente aos filmes norte-americanos exibidos na Franca do pos-guerra.
Hollywood, com seus grandes estiidios notabilizados pela produ¢do massiva de filmes,
ndo podia ser considerado um local propicio para o florescimento de subjetividades e
intencdes autorais. Neste sistema, seria impossivel um diretor dizer “eu” — e muito menos
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meu .

Em segundo lugar, alguns dos diretores analisados pelos novos criticos franceses
faziam parte de um “segundo time” do cinema americano, cujo trabalho era feito de
filmes de baixo orcamento (producdes “B”). Assim, Nicholas Ray, Samuel Fuller e Fritz
Lang (em sua fase americana) eram colocados ao lado de realizadores mais conhecidos
do mercado americano (Alfred Hitchcock, Orson Welles, Howard Hawks) e de europeus
“respeitaveis” (Jean Renoir, Luis Buifiuel, Jean Cocteau, Carl Theodor Dreyer) no

“olimpo da politica dos autores” (BERNARDET, 1994, p.13).

O carater original da politica dos autores reside exatamente neste ponto. Além
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de consagrar cineastas que detinham controle sobre diferentes estagios da producdo de
seus filmes — podendo assim reivindicar um status de autor —, os novos criticos franceses
foram a busca da expressdo da individualidade em ambientes desfavoraveis, como o
sistema de producdo do cinema americano, que fez a fama dos criticos do Cahiers. A
politica ¢ “a apologia do sujeito que se expressa” (BERNARDET, 1994, p.22), tentando

“encontrar o ‘eu’ 14 onde aparentemente ndo esta” (idem, p.29).

A busca pelo autor no cinema americano também foi impetrada radicalmente
pelo critico Andrew Sarris. Ele formulou a no¢ao de “é/lan da alma”, que seria o produto
da tensdo entre a personalidade do autor e seu material de trabalho. Seguindo esta
premissa, Sarris chega a afirmar que um diretor “hollywoodiano” como George Cukor
teria um “estilo abstrato” mais desenvolvido que um Ingmar Bergman (SARRIS, 2005, p.

105).

Na politica, a busca pelo autor era operada através da analise técnica, onde o
enredo de um filme era esmiugado para “passar através dele” (BERNARDET, 1994,
p.30). As tramas deixavam de ser o essencial e assumiam a func¢do de suporte, de
aparéncia que leva a um tema fundamental e implicito. O foco de interesse dos criticos
passou entdo para estes temas, que viriam a tona justamente a partir da dire¢do, que nada

mais € sendo a interpretacdo do roteiro, através de imagens, elaborada pelo diretor/autor.

Godard da um exemplo desta linha de andlise, ao explorar ndo sé a trama e as
personagens, mas também os movimentos de cadmera, a montagem e os enquadramentos
em O Homem Errado (The Wrong Man, 1957), de Alfred Hitchcock. Sua conclusdo ¢
que, neste filme, o diretor volta a um tema recorrente na sua obra, que ¢ a “transferéncia
de culpabilidade” (GODARD, 2003, p. 51). E através deste tema central, ou matriz
(BERNARDET, 1994, p.31), que cada realizador imprime nos filmes uma marca

individual.

E importante salientar que, segundo os preceitos da politica dos autores, esta
matriz perpassa obrigatoriamente a obra inteira de um diretor, e ndo pode ser tomada a
partir de um filme isolado, ou de determinadas “fases de sua carreira”. Isto se reflete nos

artigos de Truffaut sobre Fritz Lang — no qual condena os criticos que desprezam seus
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filmes americanos em favor dos alemaes (TRUFFAUT, 2003, p. 29) — e Abel Gance —
onde ele ndo faz diferenca entre a obra muda e sonora do cineasta, ao contrario de alguns

articulistas de sua época (TRUFFAUT, 2003, p. 38).

A matriz esta presente desde o primeiro filme, mesmo que de forma latente: ela
se manifesta aos poucos no trabalho dos cineastas, e quando eles amadurecem, a matriz ja
esta consolidada, e os filmes se tornam alegorias (BERNARDET, 1994, p.34), conferindo
a matriz um carater retrospectivo. Desta forma, o método do critico se transforma em um
“trabalho sobre a redundancia”, um processo de decantagcdo que leva ao encontro de um

“arquefilme” (idem, p.31).

Em suma, a politica dos autores veio propor — para ndo dizer “impor”, dada sua
enorme repercussao entre tedricos e criticos — uma supremacia do individuo na atividade
cinematografica. O sujeito passou a preceder a obra, o diretor se tornou mais relevante
que seus proprios filmes, o estilo se impos até sobre a qualidade. Isto ¢ evidente em frases
como “se (Hitchcock) se engana, entdo o cinema inteiro engana-se com ele”, de Claude

Chabrol e Eric Rohmer (apud BERNARDET, 1994, p.50), € em Truffaut:

O essencial é que um cineasta inteligente e talentoso
permanece inteligente e talentoso seja qual for o filme que
estiver realizando. Sou, portanto, partidario de julgar, quando se
trata de julgar, ndo filmes, mas cineastas. Nunca vou gostar de
um filme de Delannoy, sempre gostarei de um filme de Renoir
(2005, p.283).

A politica dos autores, embora guiada pelas premissas gerais ja apresentadas,
nunca se estabeleceu como formulacgdo tedrica ou método cientifico. Para Wollen, a
proposta era uma estrutura “fluida” e “prolixa” de atitudes comuns, que circunscrevia
métodos de analise proprios de cada autor (WOLLEN, 1979, p. 79). O préprio Truffaut
preferia classificd-la como uma “arma de polémica para um certo lugar e certa época”

(apud SARRIS, 2005, p.104).

Ja Bernardet levanta “perigos” para a eficidcia de uma critica moldada pela

politica, como a selecdo e omissdo de dados para favorecer a analise técnica, além da
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confusdo entre matriz e “imagem da marca”, que seria uma caricatura da unidade,
marcada pela estagnagao, repeti¢do mecanica e coagulagdo (BERNARDET, 1994, p.46).
Em outras palavras: Bernardet diz que o analista deve ser atento para as "férmulas" e
solucdes narrativas recorrentes em determinada obra, pois estes elementos superficiais,
que representariam um possivel desgaste ou "vicio" nos filmes de um diretor, podem ser

tomados como matriz e levar a consideragdes equivocadas.

Foucault, Barthes e a “morte do autor”

Quase que simultaneamente aos trabalhos ligados a politica dos autores, ao final
dos anos 60, Michel Foucault e Roland Barthes provocaram uma reformulaciao da nogao
de “autor”, através de obras que propunham deslocar o eixo de analise do sujeito em
favor dos discursos. Ambos declararam a “morte do autor” e buscaram verificar o que

restava do espaco por ele “abandonado”.

Foucault verifica uma tendéncia na critica, nas obras literarias contemporaneas e
na filosofia em real¢ar o desaparecimento ou “morte” do autor: este ¢ “apagado em
proveito das formas proprias aos discursos” (FOUCAULT, 1992, p. 80). A escrita passa a
ser dominada por uma pratica que, por um lado, a liberta da expressao, dos significados, e
a “faz identificar-se com sua propria exterioridade manifesta” (idem, p. 35), ou seja,
enquanto significante; e por outro, troca seu papel em relacdo a morte, onde a obra deixa
de ser objeto de busca da imortalidade e passa a ser assassina. No jogo da escrita, o autor

representa o papel de morto (idem, p.37).

O que ele propde ¢ localizar este espago deixado vazio pelo autor e verificar o
que esta “morte” permite descobrir. E o que Foucault percebe ¢ o jogo do que chamou de
fung¢do autor. Note-se que o fildsofo rejeita abertamente o “contra-senso” (FOUCAULT,
1992, p. 80) de se declarar a inexisténcia da figura do autor; o que ele propde ¢ “retirar ao
sujeito (ou a seu substituto) o papel de fundamento originario e de o analisar como uma

funcdo varidvel e complexa do discurso” (idem, p. 70).

Para Foucault, a fun¢do autor serve como caracteristica de certos tipos de
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discurso dentro de uma sociedade, de acordo com seu modo de existéncia, de circulacdo e
de funcionamento (FOUCAULT, 1992, p. 46). Textos cotidianos, passageiros € menos
importantes sdo desprovidos desta fungdo, enquanto os discursos que dela sdo portadores

devem ser recebidos de certa maneira, possuem um estatuto (idem, p. 45).

O filésofo levanta quatro caracteristicas basicas que marcam a fun¢do autor. A
primeira, aqui referida anteriormente, ¢ ligada a nocao de propriedade: o discurso deixa
de ser ato e passa a ser um bem, ligando a fun¢do autor “ao sistema juridico e
institucional que encerra, determina, articula o universo dos discursos” (FOUCAULT,

1992, p. 56).

A segunda seria a maneira inconstante como a func¢do autor se exerce ao longo
do tempo. Foucault afirma que, em outras épocas, textos hoje considerados literarios
eram apreciados sem que sua autoria fosse levantada ou exigida. J4 a partir dos séculos
XVII e XVIII, o sentido ou relevancia destas obras passa obrigatoriamente por sua
assinatura. “O anonimato literario ndo nos ¢ suportavel” (FOUCAULT, 1992, p.50). O
contrario, segundo Foucault, ocorreu com tratados cientificos, que em tempos antigos
eram assinados (o que lhes conferia autoridade), mas que modernamente passaram a ser
recebidos “no anonimato de uma verdade estabelecida ou constantemente demonstravel”

(idem, p.49).

O terceiro trago da funcdo autor € o fato de ser fruto de operagdes complexas, e
ndo da simples atribui¢do de um discurso a um determinado individuo. Foucault cita a
critica literaria como principal operadora desta constru¢do em tempos mais recentes
(FOUCAULT, 1992, p. 51), através da observacao de determinados critérios e elementos
presentes em diferentes trabalhos. O autor assim se constitui, nas palavras do fildsofo,
num “foco de expressdo” que “se manifesta da mesma maneira, € com o mesmo valor,

nas obras, nos rascunhos, nas cartas, nos fragmentos etc” (idem, p.51).

Por fim, a quarta caracteristica ¢ a “pluralidade de ‘eus’” (FOUCAULT, 1992, p.
55) verificavel nos discursos onde a fungdo autor estd presente. Foucault ilustra o caso
através do romance na primeira pessoa: ao invés de remeter a um Unico individuo —

aquele que escreve —, o discurso, através de signos gramaticais, reenvia tanto ao escritor
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quanto ao narrador/personagem. E na divisdo entre ambos, cuja distancia pode variar ao
longo do texto, que se situa a funcdo autor (idem, p. 55). Ja o “eu” do prefacio de um
tratado matematico ndo ¢ o mesmo “eu” que, por exemplo, fala em uma demonstragdo
deste mesmo tratado. Assim, Foucault conclui que a funcio autor pode dar lugar a varias
“posicdes-sujeitos” simultaneamente, que sdo ocupadas por classes diferentes de

individuos (idem, p.57).

Foucault propde, através do estudo do “jogo da fun¢do autor” (FOUCAULT,
1992, p.69), uma analise historica dos discursos, de como eles se articulam
historicamente com as relacdes sociais. Critico em relagdo a importancia ainda creditada
ao autor na sociedade, o filésofo diz imaginar uma cultura onde esta fungdo jamais
aparecesse nos discursos, onde estes se desenrolariam no “anonimato do murmurio”

(idem, p.70).

A exemplo de Foucault, Barthes estabelece uma critica a preponderancia da
figura do autor. Igualmente atento a esfera do discurso (embora ele prefira usar o termo
“escrita”), ele considera o texto ndo uma linha de sentidos uniformes, mas sim um espago
onde multiplas escritas — nenhuma original — se casam e se chocam: “o texto ¢ um tecido

de citagdes, saidas dos mil focos da cultura” (BARTHES, 1984, p.52).

Barthes também verifica na escrita contempordnea a preponderancia do
significante sobre o significado. Escrever deixa de ser gesto de expressao para se tornar
inscri¢do; a mao do escritor fica “desligada de toda voz”, tragando “um campo sem
origem — ou que, pelo menos, ndo tem outra origem para la da propria linguagem”
(BARTHES, 1984, p.51). O que ele ressalta com maior for¢a, neste caso, ¢ o tempo
presente. O escritor contemporaneo (definido como scriptor) nasce junto com sua obra,
ele existe na escrita e durante ela, ao contrario do autor classico, que precederia sua obra
e com ela nutriria uma relagdo paternal de antecedéncia. Autor ¢ o passado de sua obra, o

scriptor € 0 aqui e agora (idem, p.51).

Como o escritor moderno ndo busca em si significados originais, posto que a
escrita se torna um exercicio de linguagem a partir de um manancial cultural de

discursos, tentar capturar o sentido dos textos, para Barthes, se torna algo inutil. “Tudo
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estd por deslindar, mas nada estd por decifrar; a estrutura pode ser seguida (...) mas ndo
ha fundo; o espago da escrita percorre-se, ndo se perfura” (BARTHES, 1984, p.52). Por
fim, com o desaparecimento do autor, a unidade da escrita passa a ocorrer no leitor, uma
figura de quem, para o filésofo, a critica classica nunca havia se ocupado. O leitor se

torna local de reunido dos multiplos discursos, se tornando “ser total da escrita” (idem,

p.53).

Em seus trabalhos, tanto Foucault quanto Barthes definem historicamente o
autor como produto do Iluminismo e do Positivismo, ou seja, resultante de modelos
epistemoldgicos que tinham como objeto o individuo em sua racionalidade. Assim,
quando eles afirmam ser o discurso mais importante enquanto significante do que como
significado, ou que a escrita ndo pode ser analisada enquanto mensagem de um “Autor-
Deus” (BARTHES, 1984, p.52) que serve de “fundamento originario” (FOUCAULT,
1992, p.70), devemos entender isto como a impossibilidade de existir criacdo artistica a

partir de um agente racional.

Desta forma, como explicar a inegavel unidade existente nas obras dos mais
diversos artistas, através das mais variadas formas de expressao? No caso do cinema,
exemplos ndo faltam: o ponto central da politica dos autores era explorar esta questdo, e
as criticas e artigos produzidos por seus “partidarios” deixam claro que ¢é pertinente
considerar a existéncia das matrizes, ou entdo que os diretores imprimem seu “estilo” em

cada filme, através da mise en scene.

Logo, devemos tentar definir a figura do autor fora do eixo da racionalidade.
Entram em discussdo termos como subjetividade, magia, sentimento, imaginario: ¢ a
partir destes elementos que os filmes sdo gestados, e ¢ por meio deles que se revela a

autoria.

O papel da participacio afetiva

Projecdo e identificagcdo, para Edgar Morin, sdo dois processos comuns a todos

os individuos. Ambos conduzem, desde o homem primitivo, aquilo que ele define como
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estado subjetivo e coisa mdgica: o primeiro consiste nos fendmenos que “traem ou
deformam a realidade objetiva das coisas, ou entdo se situam deliberadamente fora desta
realidade” (MORIN, 1997, p. 109), enquanto o segundo ocorre quando estes estados se
alienam, se solidificam, se fetichizam e se “coisificam” em delirios e alucinagoes,

levando o sujeito a crer em espiritos ou deuses, por exemplo.

O homem projeta seus sentimentos nos seres e objetos do mundo ao seu redor,
dando a eles tracos verdadeiramente humanos, ou entdo levando o proprio espectro
corporal de cada individuo a tomar forma num duplo, em um processo “magico”. Assim
Morin define o processo de projecao (1997, p.108). Ja a identificagdo, como ja foi dito
anteriormente, segue o sentido contrario: o sujeito “absorve” em si o outro, seu ambiente,

as caracteristicas das coisas e dos seres ao seu redor.

A magia ¢ a concretizacdo da subjetividade, enquanto esta ¢ a esséncia daquela —
Morin toma o sonho como o “estado puro” deste complexo (1997, p.109) —, e ¢ a
projecao-identificagdo que os comanda. No entanto, sentimentos como amor, amizade,
receio e desejo surgem em cada individuo dentro de uma zona cinzenta e indefinida, de
projecdes-identificacdes ambivalentes e mistas, na qual magia e subjetividade trabalham
em sincretismo, como dois polos. Esta ¢ a zona das participagoes afetivas (MORIN,

1997, p.111).

Para o autor, a participacdo afetiva estd presente no cotidiano de cada um,
através do "espetaculo que damos a nos proprios e aos outros" (idem, p.113). Ou seja,
Morin vé€ o "jogo de mascaras" e a "teatralidade" das relagdes humanas - retomando as
palavras de Maffesoli - como um complexo de projecdes-identificagdes, alimentado por
aquilo que constroi as nossas vidas: as roupas que vestimos, as palavras que articulamos,
os movimentos e gestos que realizamos e que acabam por expressar nossas idéias e

emocgoes.

Para cada sentimento nascente nas participagdes afetivas, existe um tanto de
magia “residual” ou “renascente” (MORIN, 1997, p.112) que remete a uma vida
primitiva (da Humanidade ou do individuo), da qual as crengas e alienagdes magicas

foram um primeiro estdgio. No amor, por exemplo, voltamos a vivenciar estas
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“fetichiza¢des” — em grau limitado — através dos objetos da pessoa amada, que também

nos “obrigam a amé-los” (idem, p.112).

No caso do cinema, “a participacdo subjetiva segue o caminho da reconstitui¢do
objetiva”. (MORIN, 1997, p.114). Em outras palavras: o ptiblico consumidor de filmes,
apesar da verossimilhanga da midia audiovisual com sua “realidade pratica”, reconhece
naquelas imagens apenas uma impressao fiel de seu mundo cotidiano. Além disto, esse
publico ndo possui qualquer participacdo direta ou pratica na a¢do filmica, nem mesmo
através de aplausos ou vaias, garantindo-lhe seguranga e proporcionando uma “auséncia

de participagdo motriz” (idem, p.117).

Esta auséncia de participacdo pratica, motriz ou ativa leva, em contrapartida, a
uma intensificacdo da participacio afetiva do espectador. E o que Morin define como
encanto da imagem (1997, p.115), que leva o homem de volta a um estado regressivo de
magia. “O espectador, infantilizado (...), v€ o mundo entregue a forcas que lhe escapam.
E esta a razdo porque, no espetaculo, tudo passa facilmente do grau afetivo ao grau

magico” (MORIN, 1997, p.118).

No entanto, os filmes sdo obras estéticas, reconhecidas pelo publico como
ausentes de realidade pratica. Assim, o “encanto da imagem” regride do estado magico e
volta a esfera da participagdo afetiva (MORIN, 1997, p.120). E ¢ neste ponto que entra a
figura do autor cinematogrdfico. O filme, esta obra estética com caracteristicas magicas,
¢ “o produto objetivado (em situagdes, acontecimentos, personagens, atores), reificado

(numa obra de arte) dos devaneios e da subjetividade dos seus autores” (idem, p.120).

Em outras palavras, o autor cinematografico ¢ aquele que, utilizando os codigos
e as técnicas disponiveis, ¢ capaz de objetivar, em imagens e sons, suas projegoes-
identificagoes; a partir desta objetivacdo reificada, o cineasta estimula a participagdo
afetiva do espectador. Para ele, sob uma perspectiva estética, o filme ¢ “um vaivém de
reconstrucdo magica, € um vaivém de destruicdo magica pelo sentimento” (MORIN,

1997, p.120).

Pensemos agora no trabalho do diretor enquanto atividade inscrita no
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imaginario. Em sua fun¢ao de reservatorio, ele armazena a matéria-prima das proje¢des-
identificacdes do individuo (sentimentos, paixdes, pulsdes, medos, anseios). Enquanto
motor, 0 imaginario impulsiona as acdes do homem, sob uma légica de incerteza e de
indeterminacdo. O imaginario domina e pulsa; ele ¢ virtualmente impossivel de ser
objetivado e moldado. Assim como a participagdo afetiva, ele escapa da esfera do
racional, do funcional. No entanto, o imagindrio ¢ dindmico e se mantém sempre em
processo. Lembramos aqui de Bachelard, que afirma: "incessantemente a imaginacao

imagina e se enriquece com novas imagens" (1993, p.19).

De maneira semelhante, diriamos que o cineasta se "nutre" das acdes e
experiéncias vividas por meio de seu oficio; seu imaginario, por ter um carater fluido e
dindmico, passa por uma espécie de "atualizagdo". No caso do documentarista, este
processo ocorre através do convivio com os entrevistados, da pesquisa de documentos e
imagens de arquivo, do contato com os demais integrantes da equipe, da observaciao do
"material bruto" filmado etc. Desta forma, o diretor gera novas projegoes-identificagoes,
que serdo reificadas como filme. Evidentemente, a constru¢do das personagens, realizada
no ambito da narrativa, também sdo resultado desta mesma jornada autoral, que tem no

imagindrio sua origem e for¢a motriz.

Ao inscrevermos a atividade do diretor dentro do quadro das projecdes-
identificacdes, negamos a ele um papel de ser racional no processo artistico. Ele continua
“vivo”, apesar das argumentacdes de Foucault e Barthes, mas sua existéncia ¢ de uma
natureza diferenciada. Sua fung¢do como artista passa a ser a transmutagdo de seus
sentimentos e emogdes em imagens objetivas. E natural, assim, que suas angustias,
medos, amores e afinidades, enquanto particulas constituintes de sua personalidade,

venham a se manifestar na forma de imagens e temas recorrentes.

At se explica, por exemplo, o processo gerador daquilo que a politica dos autores
definiu como “matriz”. E ¢ desta recorréncia — ndo racionalmente planejada, mas sim
sublimada pelo sentimental, pelo emocional, pelo imagindrio — que surgem a unidade

tematica, o estilo; nasce, enfim, o autor.

Iremos agora, com base nas tipologias e modelos tedricos ja explicitados, relatar
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nossa analise a respeito dos trés filmes selecionados na Jodo Moreira Salles, com o
objetivo de melhor compreender como este diretor de documentarios se transfigura em

um autor cinematografico.
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3.
ANALISE SOBRE TRES FILMES DE MOREIRA SALLES

Neste capitulo, iremos relatar a andlise feita sobre as trés cenas selecionadas de
Nelson Freire (2003), Entreatos (2004) e do terceiro capitulo da série Futebol (1998),
documentdrios dirigidos por Jodo Moreira Salles. Realizada com base no instrumento de
descri¢do de imagens apresentado por Aumont e Marie, esta aproximacao considerou as

trés tipologias definidas no capitulo anterior: personagem, nomadismo e autoria.

Primeiramente, faremos o relato da observagdo considerando cada personagem e
seus tracgos (segundo a defini¢do de Seymour Chatman). Escolhemos dois tragos gerais
(oralidade e identifica¢do), por meio dos quais analisamos os habitos dos entrevistados.
Em seguida, apresentaremos nossa investigagdo sobre a questdo do nomadismo: nossa
intengdo € encontrar, através dos tragos que compdem cada personagem, aqueles
elementos que sugerem seu movimento ou circulag¢do - conforme foi detalhado no
segundo capitulo. Por fim, nossa andlise recai sobre a no¢do de autoria, quando
voltaremos nosso foco para os processos que indicariam a presenca de um autor
cinematografico nos filmes selecionados, tendo como referéncia as formulagdes de Edgar

Morin acerca dos processos de "projecao-identificacdo" ou participagdo afetiva.



3.1. As personagens Nelson Freire, Lula e Caju

Cada uma das personagens de Jodo Moreira Salles nos oferece um mundo
particular para observagdo. Os tracos que compdem estas figuras, sejam eles manifestos
por marcas claras e evidentes ou por pequenos detalhes, representam dados fundamentais

na andlise aqui proposta.

Nossa verificacdo buscou delimitar a constru¢do das personagens a partir de dois
tragos basicos. Um deles ¢ de oralidade, referente aos habitos através dos quais as
pessoas expressam seus pensamentos, raciocinios, sentimentos e sensagdes, tanto através
da fala quanto de gestos corporais. Assim, expandimos a no¢do de "oral" para além do
simples uso da voz. Ao afirmar que a "oralidade implica um corpo que fala", Reyzabal
reitera a importancia, nesta forma de comunicagdo, de elementos como o gestual e até

mesmo o olfato (REYZABAL, 1999, p.23).

A oralidade podera ser percebida nas personagens por meio de habitos que
reflitam principalmente verbalidade (uso consciente da fala para transmitir mensagens
através de palavras), ndo-verbalidade (comunicacgdo involuntaria através de sons e gestos

- . ) .
corporais)'’, expressividade corporal (uso consciente de gestos € movimentos para
comunicar ou reforcar atividade verbal) e retragdo (quando a pessoa assume, através do

corpo, uma postura imoével ou pouco expressiva).

O outro trago que buscamos € o de identificag¢do, ou seja, habitos relacionados a
abertura do entrevistado as outras pessoas e sua conformidade com o jogo de personas
estabelecido pelo processo comunicacional. Acreditamos que este traco se manifesta
através de gestos e acdes das personagens ligados principalmente as idéias de

aproximag¢do (a busca pelo outro), isolamento (a separagdo do outro, oposta a

7 Andersen ressalta a diferenga entre a comunicagdo verbal - de natureza consciente, lingiiistica, arbitraria
e cultural - e a ndo-verbal - de carater inconsciente, espontineo, bioldgico e transcultural (1999, p.15-18).
Jaspers também faz a distingdo entre fala, onde ha ligagdo entre sentido e palavras articuladas (1979,
p.223), manifestagdes puramente acusticas - expressdes vocais inconscientes que ndo constituem
linguagem - e movimentos expressivos, que "constituem a maneira involuntaria pela qual o psiquismo se faz
visivel através da mimica, dos sons, da atitude" (idem, p.224).
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aproximacdo), comunhdo (sintonia ou for¢a que une duas maneiras de pensar, agir ou

sentir) e desencontro (dissintonia, disparidade, condi¢do oposta a comunhao).

Embora Chatman ressalte que os tracos das personagens possam ser
contraditorios, a oralidade e a identificacdo possuem repercussdes e reflexos mutuos.
Ambas sdo permeadas pela comunica¢do, campo no qual as relacdes humanas se
estabelecem; logo, os habitos que constituem as trés personagens aqui consideradas

certamente irdo se diluir e transitar entre os dois tracos que nos propomos a observar.

Nelson Freire: o fechamento como persona

No caso de Nelson Freire, podemos observar que a personagem primordialmente
se estabelece a partir de um isolamento em relagdo aquilo que a cerca, além de uma
retragdo corporal. Ao seu redor, muitas coisas acontecem: a equipe francesa de filmagem
se movimenta, as criangas fazem barulho a beira da piscina, pessoas dialogam entre si.
Enquanto isso, o pianista se cala e permanece quase que imével, durante praticamente
todo o tempo da cena. A narrativa de Moreira Salles deixa evidente este traco, ao
intercalar imagens de Freire sentado, calado, manuseando um jornal e outras de pessoas

andando, trabalhando, conversando, interagindo.

Notamos ainda que o musico se mostra extremamente econdmico no uso da
palavra. Freire ¢ laconico quando se dirige a alguém - na cena em questdo, o reporter
francés ¢ a unica pessoa com quem ele dialoga. No entanto, se o pianista praticamente
rejeita o recurso da verbalidade, ele realiza alguns movimentos que podem ser
considerados formas nao-verbais de expressdo. Ele pigarreia, por exemplo, quando lhe ¢
pedido que fale o nome da cidade ("La Roque d'Anthéron") com sotaque brasileiro.
Quando ¢ questionado sobre a influéncia do calor em sua maneira de tocar, Freire

responde através de um desvio do olhar, seguido de um suspiro.

Assim, o traco de oralidade em Nelson Freire se constitui de maneira mais
concreta pelo ndo-verbal e pela retragdo corporal, o que evidentemente ndo corresponde a

uma incomunicabilidade da personagem. O pianista certamente expressa seus
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sentimentos, mas de uma maneira mais opaca, sem recorrer a fala ou ao gestual. Palavras
curtas e soltas, pigarros, suspiros e até o siléncio podem servir como canais para a
emoc¢dao (ANDERSEN, 1999, p.137-8), assim como um uso pouco expansivo do corpo
(idem, p.138-9). Um exemplo estd na cena em que Nelson Freire fala sobre o sucesso
decorrente de sua técnica ao piano: “essa coisa do star system... te, te, te distrai, te, te, te
incomoda, né... vocé ta ai pra... (pigarreia) e a musica ndo € para voce... ... vocé... nao

da um concerto pra mostrar que vocé... ndo... a finalidade ndo ¢ essa”."

Outra oportunidade em que Freire mostra ter uma comunicagdo verbal
"truncada" € a cena em que ele fala sobre a soliddo que ¢ intrinseca a profissdo de

pianista.

Essa soliddo sempre existiu... de uma certa maneira. E
até hoje existe... mas eu aprendi a gostar dela também... eu
preciso de... (...) O trabalho é solitario também. Vocé estuda
sozinho... vocé, um piano... ndo é... é um trab... claro, vocé
pode fazer musica de cdmara, vocé, quando toca com a
orquestra, vocé ensaia, tem um... mas, de um solista, recital,
recitalista, acho que, por isso, a Martha deixou tantos anos de...
de tocar sozinha, em publico. Ela tinha feito ja tantas vezes isso
(pigarro), é uma coisa muito... (suspiro) realmente, é solitdrio,
vocé tem de (faz gestos com as mdoes no ar, inala e suspira)
fabricar um pouco... esse..."”

Ou seja, se "a pessoa constroi-se na e pela comunicagdo" (MAFFESOLI, 1996,
p.310), dirilamos entdo que Freire efetivamente participa do processo comunicacional
com as outras pessoas, mas utilizando uma persona retraida, laconica, introspectiva.

Entramos, desta forma, no terreno da identificagao.

No final da cena analisada, o reporter francés pergunta a Nelson Freire: "o fato
de vocé ser de um pais quente muda alguma coisa na sua maneira de tocar"? O pianista
(como relatado anteriormente) se mostra incomodado, desvia o olhar (seus olhos
encontram a lente da camera de Moreira Salles) e suspira. Nestes poucos segundos, Freire

demonstra ndo s6 sua simples incomodacdo com a pergunta, mas também sua dissintonia,

18 Fala extraida de uma cena de Nelson F. reire, iniciada aos 37min de filme
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seu desencontro com o reporter que esta a sua frente. A disparidade que marca esta
relacdo fica evidente em dois episdédios. Um ¢ esse ja relatado; o outro ocorre quando o
francés fica insatisfeito com o sotaque de Freire quando este pronuncia "La Roque
d'Anthéron". Ao pedir que um integrante da equipe de Jodo Moreira Salles reproduza o
nome da cidade como um tom "adequadamente" brasileiro, o repérter demonstra que, em
sua opinido, Nelson Freire ndo fala francé€s como um brasileiro, embora tenha nascido no

Brasil.

Aqui vemos como um trago da personagem pode refletir ou repercutir em outro.
Acreditamos que alguns gestos de Nelson Freire, como o suspiro frente a pergunta do
repérter € o pigarro que emite antes de falar francés com sotaque "brasileiro", sdo
demonstracdes de como o carater ndo-verbal de sua oralidade pode implicar também na
expressdo de sua dissintonia com o reporter, do desencontro de ambos no campo da
identificacdo. Assim, fica claro que existe uma distensdo entre dois imaginarios: o do
reporter francés, que parece ter uma imagem pré-concebida do que seria um brasileiro
(pessoa exotica, "quente"), e o de Freire, que ndo se deixa encaixar dentro de tais

"moldes", assumindo uma persona calada e distante.

Maffesoli afirma que a arte ¢ o dominio onde o processo de identificacao foi
melhor reconhecido e aceito (MAFFESOLI, 1996, p.338). A partir disto, poderiamos
concluir que Nelson Freire, acostumado a lidar com a "teatralidade" de seu oficio, se
apresenta para o "jogo de mascaras" (idem, p.310) da sociedade como uma figura
escorregadia, esquiva e arisca, dificil de se aproximar. Sentado em sua cadeira, Nelson
Freire se mantém afastado, o que poderia fazer dele uma personagem que ndo se mescla,
ndo comunga, que nao busca o "outro". No entanto, seu isolamento e ndo-verbalidade,
como ja foi dito, criam apenas a ilusdo do enclausuramento: o proprio ato de sentar, calar,
pigarrear e suspirar ja estabelece a ligagdo com os outros. O desencontro no ambito do
imaginario ndo leva o pianista (e nem poderia leva-lo) a fechar-se ao outro. Poderiamos
dizer, entdo, que Nelson Freire se abre através do isolamento. O fechamento, para ele,

nada mais ¢ que uma persona.

' Fala extraida de uma cena de Nelson Freire, iniciada aos 2min48s de filme.
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Lula: duas imagens, uma sé "mascara"

A personagem de Lula, ao contrario de Nelson Freire, utiliza fortemente o
recurso da verbalidade. Ele detém a palavra praticamente todo o tempo da cena, e seu
jeito de falar ¢ coloquial, feito de girias, palavras chulas e erros gramaticais, em relacdo
ao portugués formal. Além disto, Lula possui uma expressividade corporal bastante
presente. Ele constantemente utiliza o tato para chamar a atencdo de seus interlocutores e

realiza movimentos e gestos para melhor ilustrar aquilo que est4 contando.

Com um trago de oralidade forjado através da verbalidade e expressdo corporal,
Lula mostra ter uma predilecdo pelo relato. A cena em questdo ¢ composta quase
inteiramente por duas historias contadas pelo candidato: uma sobre as dificuldades por
que passou nos tempos de operdrio e outra mais recente, sobre um fato ocorrido na
campanha. Neste ultimo episodio, o petista diz ter criticado um correligionério que havia

manifestado sua preferéncia pelo "Lula de macacao".

O candidato também usa o bom humor ao falar com os outros. Mesmo ao contar
as agruras de seu tempo de metalurgico, o que incluia o calor da fabrica da Villares, os
almocgos de 15 minutos, o macacdo "melequento”, o suor do cozinheiro e os cavacos que
queimavam seu cabelo, Lula causa risos entre seus ouvintes. Podemos ressaltar aqui uma
fusdo, no relato da personagem, entre hdbitos que refletem verbalidade (expressos no
relato propriamente dito) e ndo-verbalidade, pois o tom e a énfase de uma fala
constituem um "codigo contextual de comunicacdo nao-verbal" (ANDERSEN, 1999,

p.71) - neste caso, com a inten¢ao de causar riso.

Considerando o instante e o ambiente em que o petista se encontra, seu relato
acaba expondo um contraste que marca toda a cena. Através dos registros da camera de
Moreira Salles, temos uma primeira imagem de Lula: o candidato a Presidéncia, que esta
em um camarim, ao lado de um politico de peso, com uma equipe de pessoas em sua
volta, usando camisa social e gravata e em uma situagdo de superioridade (ele comanda

uma campanha eleitoral que se mostrard vitoriosa). Ja a historia contada por Lula remete

RS



a uma segunda imagem, criada por ele mesmo: o operario, que usava macacdo, suava
muito, trabalhava em um ambiente pouco saudavel, comia desesperadamente e vivia em

uma situagdo de subalterno (trabalhava sob as vistas de sua chefia na Villares).

Os ja citados tragos de Lula ajudam a compor este contraste. Um exemplo € o
coloquialismo que marca sua oralidade: a maneira simples da personagem se expressar €
a manifestagdo clara de uma educacdo formal precaria, que remete os ouvintes a sua
figura de retirante e metalirgico. J4 os gestos corporais amparam Lula quando ele quer
ilustrar seu relato, deixando aos demais presentes uma impressao mais clara das
dificuldades que ele havia passado enquanto funcionario da Villares. Assim, os tragos da

personagem formam "pontes" entre a imagem do candidato a Presidéncia e a do operario.

A partir da soma entre verbalidade e expressdo corporal (com um "toque" de
ndo-verbalidade), que compdem seu trago oral, Lula estabelece um processo intenso de
comunicagdo com as pessoas em sua volta, fazendo com que a a¢do se centralize em sua
figura. Ele ¢ o ponto convergente do didlogo e das atengdes das outras pessoas. Quando
uma pessoa tenta tomar-lhe a palavra, mesmo para ilustrar aquilo que vinha sendo dito,
Lula a interpela e retoma sua fala. Este "magnetismo" se reflete no proprio
enquadramento de cdmera, que tem no candidato seu elemento principal, ao longo de

toda a cena.

E através de seu relato, pontuado pela fala coloquial, pelo humor e pelos gestos,
que Lula faz sua abertura na direcdo dos outros. Enquanto personagem, ele se constroi
inteiramente através do depoimento, seja pelo conteudo do que fala, seja pelos meios que
utiliza para conduzir sua exposi¢do. Assim, duas imagens contrastantes (o
"presidenciavel" e o operario), através do processo de identificacdo, sdo englobadas em
uma s6 persona: a do Lula expansivo, alegre, carismatico, conversador. De certa forma,
ele remete a seguinte frase de Maffesoli: "a ficgdo ¢ uma necessidade cotidiana. Cada um,
para existir, conta-se uma historia" (MAFFESOLI, 1996, p.304). Ao fazer seu relato, o

candidato também busca seu proprio eu.
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Paulo César: identifica¢ao e individualidade na "aura"

Assim como Lula em Entreatos, Paulo César Caju tem na oralidade um de seus
tracos fundamentais no terceiro episoédio de Futebol. Ele ¢ uma personagem que marca
sua presenca através do uso constante do recurso verbal e da expressividade de seu corpo,
o que ¢ evidenciado pelas imagens de arquivo (onde aparece dancando, sorrindo,
desfilando, conversando e gesticulando) e no registro dos tempos atuais (onde fala muito,

as vezes até de forma rapida e confusa).

No entanto, Paulo César demonstra ter uma diferenca sutil em relagdo a Lula: ele
se mostra uma pessoa franca e direta ao descrever sua época de jogador de futebol, assim
como seu papel na sociedade. Desta forma, Caju acaba recorrendo a palavras e frases
fortes, como "que porra é essa? (...) depois do jogo, ndo vai conviver comigo por qué"*’?
Esta franqueza também vale para os momentos em que ele fala sobre sua vaidade pessoal:

“é, fazer o que, né? Isso é uma qualidade, meu™'.

Outra caracteristica fundamental em Paulo César ¢ a ja citada vaidade. Vérias
imagens de arquivo e depoimentos reforcam o valor que ele dava, em sua época de
jogador de futebol, as roupas e ao estilo. Isto se manifestava com o uso de ternos caros,
camisas extravagantes, gravatas estampadas e sapatos chamativos, ou mesmo com a
mudanga no corte e cor dos cabelos (de onde veio o apelido "Caju"). Aqui, consideramos
que a vaidade ¢ uma marca que reforca o traco de oralidade na personagem, pois as

roupas também servem como um canal de expressdo da pessoa.

Esses mesmos habitos que exprimem o trago de oralidade em Paulo César
também remetem a identificacdo. Pela vaidade, por exemplo, ¢ razoavel concluir que ele
usa determinadas roupas de acordo com o ambiente e o grupo com o qual estd no
momento - outro local e outras pessoas exigiriam outra vestimenta. Aqui lembramos
Maffesoli, que diz: "a moda s6 pode ser a de um grupo (...) a necessidade de se
singularizar inverte-se em um desejo de fusdo num conjunto mais vasto" (MAFFESOLI,

1996, p.316). Ou seja, o estilo € associado a logica das identificagcdes multiplas, ao "jogo

% Fala extraida da descrigio do terceiro episodio de Futebol (ver anexos).
21
Idem.
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de mascaras" em que a pessoa se constroi.

Por sua vez, a verbalidade e a expressividade corporal se mostram como 0s
meios pelos quais Paulo César, um jogador de futebol negro e de origem pobre, se
aproximou da alta sociedade, para conviver com pessoas brancas e de bom nivel socio-
econdmico. Este uso do verbo e da expressdo corporal fizeram com que Caju ndo sé se
integrasse, mas que também se destacasse dentro dessa esfera social. Alguns depoimentos
dao a idéia de que ele, ao circular com astros do cinema e integrantes do jet-set, chamava

a atengdo por seu "carisma". Segundo Marilene Dabus,

quando jogou na Europa, ele freqiientava a nobreza
italiana, francesa, inglesa, (...) era convidado para fazer
cruzeiros pela Grécia com aqueles armadores gregos... comia a
francesa maravilhosamente bem, fala dois, trés idiomas. (...) Ele
chegou a dangar com uma princesa™.

Mesmo no tempo presente, registrado pela cdmera de Moreira Salles, Caju
continua sendo uma personagem que faz de si o centro das agdes - assim como Lula. Isto
fica evidente no fim da cena, quando ele conversa com os integrantes da equipe de

filmagem (e com o proprio diretor), falando alto e "comandando o espetaculo".

Assim, a verbalidade e a expressdo corporal servem como uma "ponte" através
da qual Caju estabelece processos de identificagdo com os outros. Seja sentando na beira
da praia e conversando com um grupo de amigos, seja jogando futebol na areia ou
dancando sorridente com integrantes da alta sociedade, o jogador claramente se abre, se
projeta nos outros. Até quando uma imagem de arquivo mostra Paulo César com o punho
direito erguido, dentro de um conversivel, fica clara uma dessas "pontes": neste caso,
com os Panteras Negras, grupo de ativistas negros norte-americanos que ganhou

notoriedade nos anos 60 e 70.

O "carisma" de Caju, ou seu "jeito maneiro" (como ressalta Z6zimo Barroso do

Amaral em seu depoimento), nada mais € do que a esséncia de uma "persona" assumida

*? Fala extraida da descrigio do terceiro episodio de Futebol (ver anexos).
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no momento em que ele se move do campo de futebol (ou do suburbio) em direcdo a alta
sociedade carioca. Ao mesmo tempo que faz com que Paulo César seja visto como
alguém diferente, ou "mais que os outros", como descreve a ex-namorada Estela, este
carisma é o que impulsiona Caju em diregdo ao outro. E esta "aura" que possibilita tanto a

integracao do estar junto quanto o brilho da individualidade.

Tracos comuns e singulares: aproximando as personagens

Considerando as personagens aqui analisadas, podemos verificar semelhancas e
diferencas nos tragcos que configuram cada uma delas. Logicamente, estas relagdes nao
sdo absolutas: as repeti¢des e singularidades ocorrem de diferentes formas e em diversos

graus.

Uma primeira observacdo nos permite dizer que as trés personagens se
apresentam a camera e as pessoas ao seu redor por meio de personas, ou seja, facetas
construidas a partir da relacdo com as outras pessoas, através do processo de
comunica¢do. Nos filmes analisados, as personagens - cada uma a sua maneira -
assumem posturas condicionadas pela abertura ao outro, pelo grau de empatia e
comunhdo que se estabelece com seus interlocutores. Desta forma, Moreira Salles
evidencia, para usar uma expressdo de Maffesoli, o "jogo de mdascaras" em que seus

entrevistados se envolvem.

Ainda com referéncia a questdo da persona, podemos discutir a no¢do de
estereotipo implicada na construcdo das personagens de Moreira Salles. Tomaremos aqui
o esteredtipo enquanto padrdo tipico rigido - como sugere a etimologia da palavra -
regido por idéias preconcebidas e no qual sdo inscritos individuos ou grupos de
individuos. Desta forma, o objeto da estereotipagem se vé representado de forma
simplificada - fazendo surgir tipos como o “judeu avarento”, o “indio indolente”, a “loira

burra”, entre outros.

A estereotipagem atua como modo de impdr sentido de organizacdo ao social

(FREIRE FILHO, 2004, p.47), "aplainando” a complexidade do real através de
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expectativas e preconceitos que compdem o imaginario dos sujeitos do processo. Os
esteredtipos, assim, existem enquanto “guarda-chuvas” sob os quais a sociedade

posiciona individuos de diferentes tragos, origens, trajetorias e perspectivas.

Do ponto de vista narrativo, diriamos que as personagens construidas a partir de
estereotipos se enquadram na categoria das “personagens planas” de Forster (1969), ou
seja, figuras simples e “bidimensionais”. No entanto, apesar da conotagdo negativa
presente na maioria dos casos, o objeto da estereotipagem também usa este processo para
se ligar a outros, garantindo uma certa identidade. “Abandonar o esteredtipo seria assim
perder o sentido impregnado a realidade, ameacando a sua propria seguranca,

necessidade de afiliagdo e conformidade as regras sociais” (LIMA, 1997, p.15).

Diriamos entdo que a estereotipagem, nos documentarios de Moreira Salles, se
estabelece primordialmente a partir do imaginario dos interlocutores das personagens
principais; fruto de idéias preconcebidas, o esteredtipo ¢ uma criagdo anterior ao contato
entre as partes e seu processo comunicacional. O uso de "mascaras" caracteristico desta
interacdo, considerando os objetos da estereotipagem, teria a funcdo de afastd-los ou

aproxima-los do "guarda-chuva" simplificador, dependendo do uso que fizer dele.

Neste sentido, o caso de Nelson Freire se mostra como o mais claro entre os trés
filmes. O "bloqueio" que parece existir entre o pianista e o diretor se deve a
"incompatibilidade de imaginarios" entre ambos. Enquanto o francés expressa com
bastante clareza que sua imagem do Brasil ¢ de um pais quente, onde se fala linguas
estrangeiras com um sotaque exoético, Freire assume uma persona constrita e calada,

parecendo se mover em sentido contrario a agao estereotipante do diretor.

J& para Lula e Paulo César, os processos de estereotipagem talvez contem mais a
seu favor do que contra. No caso de Entreatos, o coloquialismo ¢ usado no didlogo,
mesmo que isto reforce uma possivel imagem de "nordestino ignorante" ou "operario
analfabeto" junto a seus interlocutores. Entretanto, falar um portugués incorreto também
pode imprimir em Lula uma imagem de coeréncia com suas origens, de afiliagdo e
identificacdo com as classes populares e de afirmagdo de classe, garantindo assim uma

legitimidade politica ao petista. Em Futebol, o jeito "maneiro" e a vaidade de Paulo César
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poderiam enquadra-lo em esteredtipos socio-economico-culturais por parte do "outro";
mesmo assim, o jogador manteve sua postura e resguardou sua imagem de "centro das

atengoes".

E importante também destacar o papel dos depoimentos e dos relatos na
narrativa de Moreira Salles. A escolha desta op¢do, como alternativa ao registro das
acoOes e falas dos entrevistados, faz com que o diretor explore um campo oposto as
praticas associadas ao cinema direto ou de observagdo, tradigdo do documentério
(definida no primeiro capitulo) que pretende ser uma representacdo da "vida enquanto ela

¢ vivida" (Nichols).

Embora Moreira Salles também recorra a técnicas consagradas pelo cinema
direto (ele mesmo se considera tributario desta tradigdo”), percebemos que suas
narrativas as vezes se conectam aquilo que Jean-Francois Lyotard define como acinema:
uma arte que se volta para o ndo-mimético, através de imagens daquilo que ndo pode ser
representado. Dentro desta proposta, o objeto filmico assumiria a disjuncdo entre a
realidade e seu duplo (LYOTARD, 2005, p.226), dando ao cinema um carater de
apresentagdo ao invés de representagdo. Afirmamos, portanto, que Futebol e Entreatos
evitam a mimese do Lula-operario e do Paulo César-jogador. Ao invés disso, os filmes
revelam uma opgao pelas imagens daquilo que é evidente, ou seja, pelas imagens de
entrevistados que opinam sobre o passado de Caju e pelo relato do préprio Lula no

presente, que fala sobre si mesmo enquanto metalurgico.

Cabe agora novamente aproximar e entrecruzar estas personagens através de
seus tragos, mas levando em consideracdo sua errancia, os movimentos realizados em
seus imaginarios, as semelhancgas e diferengas na maneira como cada uma destas figuras

lida e reflete seu proprio processo nomade.

3 n(...) é claro que eu tenho uma filiagio ao documentario de observagio. E uma questdo quase de
temperamento, ja que eu observo mais do que falo. Numa mesa de restaurante eu ougo mais do que digo.
Eu me sinto mais a vontade observando do que intervindo" (MARQUES; HUGHES, 2005a).
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3.2. Nomadismo em Futebol, Nelson Freire e Entreatos

Nossa observacdo sobre os fragos indicou as semelhangas e diferengas na
construcdo de cada personagem nos filmes de Jodo Moreira Salles. A partir de agora,
veremos como esses mesmos "sistemas de habitos", como define Chatman, configuram o
nomadismo nessas figuras. Como foi dito anteriormente (2.2), a "errancia" ¢ uma
tipologia mais "tematica", menos ligada as questdes narrativas que envolvem os filmes
aqui analisados. No entanto, as opg¢des feitas por Moreira Salles para elaborar seus
documentarios certamente irdo nos indicar os caminhos para chegar ao nomadismo das
personagens, para melhor entendermos a maneira como os "protagonistas" circulam, se
movimentam. Buscaremos uma compreensdo sobre como Nelson Freire, Paulo César
Caju e Lula estabelecem suas "pontes" com o outro, como eles se constroem a partir das
identificagoes multiplas e dos "jogos de mascaras" (personas) que regem as relacdes

humanas.

A circulacio particular de cada némade

Como ja destacamos, a perda da origem nao acarreta em uma transformagao
absoluta do ndmade, onde ele abandonaria uma forma x para assumir outra y. A pessoa,
isto sim, circula entre essas diferentes "formas" através das identificagoes multiplas, que
sdo as "aberturas ao outro" (segundo Maffesoli) através das quais o sujeito se conecta
com diferentes "eus" e percebe a si mesmo como um ser plural, feito de diferentes
"mascaras" (personas). Desta forma, a pessoa efetua esta multiplicidade de identifica¢des
até que as caracteristicas proprias de suas raizes estejam diluidas entre as personas que
utiliza. Esta circulagdo ¢ impulsionada pelo imagindrio, que se mantém constantemente
"alimentado" e atualizado por meio de seu dinamismo e fluidez proprios, garantindo
assim que a trajetoria do errante esteja sempre em processo. Entretanto, se afirmamos no
capitulo anterior (2.2.2) que o nomadismo se realiza essencialmente no plano individual,
¢ possivel afirmar que cada nomade realiza seu movimento de acordo com uma
velocidade, ritmo e intensidade particulares. Verificamos este fend6meno nos

documentarios de Jodo Moreira Salles, onde as personagens estabelecem suas circulagdes
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de maneira diferente umas das outras.

Em Entreatos, por exemplo, Lula ¢ mostrado "a pleno vapor" em sua jornada,
vivendo intensamente um de seus momentos cruciais: a campanha a Presidéncia (ela
mesma, com suas longas viagens, serve como exemplo de uma existéncia em
movimento). Apds ter percorrido um caminho feito de diversos estagios (de retirante a
operario, depois a sindicalista, lider politico, fundador do PT e candidato), uma vitdria
eleitoral da personagem representaria a consolidagdo de mais uma dessas fases,
certamente a mais importante de todas. Retornando as idéias de Maffesoli, diriamos ainda
que a eleicao de Lula refor¢a seu status de fotem, ou seja, de imagem fascinante, de "pdlo
idealizado" (MAFFESOLI, 1996, p.328) no qual um grupo de individuos se congrega, se
constitui e perdura. O candidato, enquanto lider carismatico, torna-se uma figura na qual
as pessoas se identificam e se comunicam. Este grupo confere ao totem uma forca
atrativa, cria nele uma "aura" (idem, p.329); no caso do petista, isto se deve, em grande

parte, a sua trajetoria singular, fazendo dele um "mito encarnado" do nomadismo.

Na cena analisada, vemos ainda que Lula representa a si mesmo enquanto o
resultado multifacetado de uma circulagdo ndmade marcada por fases, por diferentes
estdgios que seriam suficientemente claros e perceptiveis. Estas transi¢des ficam
evidentes através do depoimento e da persona do candidato, que geram um contraste
entre suas diferentes imagens. Seria valido, portanto, pensar que seu sotaque e sua fala
coloquial sd3o heranca de um periodo vivido no Nordeste e de uma educagdo formal
incompleta, o que remete a imagem do retirante. J4 por meio da historia que Lula conta
sobre seu tempo como funcionério da Villares, ¢ construida a figura do metalurgico, que
depois viria a se tornar lider sindical (seria a falta de um dedo na mao um "indice" desta
fase?). Por fim, o momento "politico-partidario" desta trajetoria nomade se manifesta
através do visual: elementos como a gravata, a camisa social, a cal¢ca e até mesmo a
barba, de comprimento baixo e bem aparada, pontuam a imagem de presidenciavel da

personagem.

Este ultimo relato talvez seja considerado insuficiente, se pensarmos que a

relacdo entre os tracos de Lula e seus correspondentes "estagios nomades" pode ser mais
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difusa e menos claramente delimitada. De qualquer maneira, observamos que as acdes €
habitos do candidato trazem marcas razoavelmente nitidas de suas transi¢cdes passadas, e
mesmo assim, ¢ impossivel alcancar totalmente uma "origem". Diriamos, inclusive, que
cada uma das "fases" em sua errancia contém uma origem especifica que foi superada.
Assim, o candidato a Presidéncia superou o lider sindicalista, que por sua vez ja havia
superado o metalurgico da Villares; este havia deixado para tras o retirante nordestino, e
assim por diante. Portanto, a trajetéria de Lula mais parece um mosaico, dentro do qual
os contornos de cada "origem" se confundem e ficam menos nitidos a partir do jogo de
personas. Esta premissa nos parece ser corroborada pelo proprio Moreira Salles, quando

ele afirma:

ao meu ver, essa é uma faldcia das pessoas que supoem
que existe uma naturalidade em algum lugar. Ndo observei um
Lula original, natural... eu ndo digo isso, seria uma bobagem.
(...) Isso é uma bobagem em qualquer situacdo social. Ndo
precisa ter uma cdmera, ndo precisa ter um microfone. Basta a
gente estar numa situagdo normal em sociedade, quando alguma
coisa ¢ esperada da outra pessoa. Eu entro numa festa de uma
maneira diferente de como eu entro na minha casa. (...) E muito
dificil definir onde passa a fronteira do Lula... do Lula que estd
a vontade, do Lula que esta dizendo coisas porque sabe que a
cdmera estd ligada. E um exercicio quase platénico, de dizer
aqui esta o Lula essencial, aqui esta o Lula que sabe onde estd a
cdmera... eu ndo sei onde estd esse Lula original, onde ndo esta
(MARQUES; HUGHES, 2005).

Seguindo uma linha semelhante a Entreatos, Futebol representa o nomadismo de
Paulo César Lima por meio de imagens contrastantes: neste caso, entre o jogador dos
anos 1970 e o atleta aposentado da atualidade. Assim como Lula, Caju parece ter um
movimento ndmade delimitado por fases. Acreditamos, no entanto, que este percurso
apresenta uma oscilagdo importante, uma quebra que ¢ determinada pelo término de sua
carreira como jogador de futebol. Explicamos: a partir de seu sucesso como esportista,
Caju passou a conviver com a alta sociedade, a participar de festas luxuosas, a se
relacionar com belas mulheres e a dar vazao a sua vaidade, pelo uso de artigos caros e
extravagantes. Com a aposentadoria, parece ter se fechado ao ex-jogador o acesso as

"altas rodas" e ao circuito internacional, fazendo da atualidade uma época de maior
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discri¢do, menor "esbanjamento" e um quase anonimato. E justamente este fechamento,
demarcado pelo fim da carreira no futebol, que revela a instabilidade, a variancia, a

oscilagdo no trajeto nomade de Caju.

Mesmo assim, a personagem ndo retorna a "estaca zero" original de sua
trajetoria. A circulagdo persiste, mas o "jogo de mascaras" agora possui outros
participantes, certamente implicando no uso de personas diferentes daquelas de seu
passado célebre. Este fendmeno fica evidente em diversos momentos do terceiro episddio
de Futebol: um exemplo ¢ o didlogo em francés entre Caju e um amigo nascido na Suica,
assim como sua ida ao Jockey Clube com amigos, onde vence uma aposta. Ou seja, Paulo
César Lima continua se relacionando com pessoas e participando de eventos que talvez
ndo vivenciasse, ndo fosse o transito ndomade mantido em processo - apesar do carater

oscilante e instavel - desde sua época de jogador.

Naquele periodo, Paulo César certamente se movia em direcdo a classe alta da
zona sul carioca, e depois a "entourage de Saint Tropez", como diz Ricardo Amaral em

seu depoimento. Segundo o entrevistado,

ele pontificava no meio daquelas garrafas de Don
Pérignon, daquela gente toda conhecida, daqueles Edy Barclays,
daquele pessoal todo, (...) sempre danc¢ando muito, e muito
sorridente, falando muito e sempre chamando muito a aten¢do™.

Apesar disso, a identificagdo de Paulo César ndo se resumia a estes grupos. Ele
também tentou integrar seus colegas de profissdo aos circulos em que passou a conviver.
Enquanto diz ter "for¢ado a entrada" em um meio que rejeitava jogadores de futebol,
Caju afirma que as praias do Rio de Janeiro eram um espago inexplorado pelos atletas
profissionais, at¢ o momento em que ele proprio comegou a freqiienta-las: "jogador de
futebol, ninguém freqilientava praia, porra nenhuma... nenhum. (...) Ai comecei, depois
veio o Jair junto comigo, e tal, e depois chegaram os outros”>. Para reforgar este relato, o

documentario mostra imagens de arquivo onde os dois atletas, entdo colegas no Botafogo,

* Fala extraida da descrigio do terceiro episodio de Futebol (ver anexos).
25
Idem.
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tomam banho de mar, jogam futebol na areia, andam em um carro conversivel e posam

com o ator Alain Delon (a julgar pelos trajes, os trés estdo em uma festa de gala).

A partir destes dados, diriamos que Paulo César deu inicio a um processo de
integracao ao estabelecer sua abertura ao "outro" em duas "frentes": uma voltada para seu
circulo de relacionamentos na alta sociedade, e outra direcionada aos colegas de
profissdo. Servindo como elo entre esses dois "mundos", o jogador possibilitou, ao
mesmo tempo, que dois de seus "processos de identificacdo" se fundissem em um so, €

que outros atletas passassem a conhecer uma "teatralidade" totalmente nova para eles.

Assim, podemos afirmar que, para a personagem de Paulo César, uma transi¢ao
meramente individual ndo bastava. A mudanca na légica que envolvia o0 mundo do
futebol e a sociedade deveria também valer para os demais jogadores. Em certo grau, esta
dindmica também estd presente em Entreatos: se a plataforma eleitoral de Lula tinha
como prioridade melhorar a situacdo das classes menos favorecidas, esta proposta
representaria o lancamento das bases para que a populagdo pobre do Brasil percorresse
um movimento tipicamente ndmade, semelhante aquele vivido pelo candidato a

Presidéncia.

Os tragos e a intensidade da circulacao

Entre as trés personagens aqui analisadas, Nelson Freire talvez seja a que realiza
o movimento errante mais radical. Da maneira como se constitui dentro da narrativa, cle
parece ter extrapolado completamente suas origens, algo perceptivel através de sua
relacdo truncada com o reporter francés. Ao tentar enquadrar Freire em um esteredtipo
"brasileiro”, o jornalista deixa claro que, para si, 0 musico representa um nado-francés, um
estranho. Por sua vez, ao assumir uma persona isolada e ndo-verbal, o pianista ndo s
escapa do esteredtipo e evita uma nog¢do de "brasilidade" que ndo reconhece como sua,
mas também foge de qualquer outra ligacdo, de qualquer outro pertencimento. Diriamos
entdo que Freire € visto e se v€ como estrangeiro: sua imagem ¢ de ndo-francés (embora

fale bem o idioma) e de ndo-brasileiro (embora tenha nascido no Brasil), um ser sem
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territorio. Usando as palavras de Kristeva, Nelson Freire parece ter superado a "perda da
mae": a personagem ¢ construida no documentério como um estranho sem lar, longe de

suas raizes, um némade que ndo pertence a nada e a ninguém.

O proprio pianista reforga esta imagem de distanciamento e ndo-pertencimento
em algumas de suas falas - mesmo que através de sua maneira truncada de se expressar
verbalmente. Uma delas ¢ quando fala sobre sua infincia, na qual passou por diversas
doengas que o impediram de realizar plenamente as atividades normais das outras

criangas na sua cidade natal em Minas Gerais. Freire afirma:

o mundo era complicado pra mim. Eu ndo podia
pertencer aquele mundo que tava acontecendo. A unica coisa
que eu tinha era um piano... tinha um piano e a musica. Entdo
ali saia um pouco daquela realidade que eu ndo podia participar
(...) eu acho que eu tinha consciéncia que eu era... fazia um
esfor¢o enorme pra ser igual... mas nunca...”’

Através desse depoimento, nos parece que o pianista tem (ou tinha) de si proprio
a percepcao de ser um estranho, de ser alguém diferente dos outros. O fato de fazer "um
esforgo enorme" para ser igual as demais pessoas ja mostra o quanto a sua diferenciagdo
seria algo considerado pore le como relativamente natural em sua constru¢do como
pessoa. Nos parece que esta autopercepgdo da estranheza é algo que a personagem

carrega consigo, contribuindo para construir a sua condi¢@o de errante.

Além disso, podemos notar que o carater "circulante" e permanente do
nomadismo ¢ menos evidente em Nelson Freire. Considerando a rigidez de sua persona e
sua auséncia de sinais de "brasilidade", o pianista faz crer que seu percurso ndmade tenha
sido um "movimento retilineo uniforme" iniciado em Minas Gerais e encerrado no

exterior, resultando em sua transformagdo absoluta.

Como ja fizemos anteriormente, vamos rejeitar esta hipotese ao lembrar
Maffesoli, para quem a pessoa esta integrada em um sistema de comunicacao e de inter-

relagdes que ¢ causa e efeito da propria sociedade (MAFFESOLI, 1996, p.329). Desta
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forma, concluimos que o nomade s6 para de "circular" quando as identificagdes que
causam esta circulacdo sdo encerradas, ou seja, através de seu improvavel fechamento

total ao outro.

Sabemos que Nelson Freire, com sua persona isolada e ndo-verbal, ndo se fecha
as relagdes. Ao invés disso, ele estabelece uma outra forma de comunicagdo, que, no
entanto, pode inclinar substancialmente seus participantes a problemas de compreensao
(ANDERSEN, 1999, p.75). Por este motivo, acreditamos que os tracos do pianista
acabam por "embacar" algumas de suas identifica¢des, tornando-as menos intensas do
que as de Lula e Paulo César, que "aquecem" suas interagdes usando a verbalidade e a
expressividade corporal. Com isso, ndo queremos dizer que a verbalidade faga a pessoa
se relacionar mais facilimente, e sim que determinados "sistemas de héabitos" (retomando

Chatman) podem favorecer tipos especificos de interagao.

A cena em que Nelson Freire toca uma peca de Rachmaninoff ao piano junto de
Martha Argerich, por exemplo, indicaria uma identificagdo entre ambos marcada por uma
modalidade de comunica¢dao nao-verbal, no caso, a musica (ANDERSEN, 1999, p.81).
Na mesma cena, Freire se recorda de um de seus primeiros encontros com Argerich,
durante sua juventude, em Viena: “tocamos... foi engragadissimo (...) pusemos o disco
do Horowitz tocando a segunda de Brahms, e a gente ficou tocando no joelho, cada um,
né... (Freire entdo imita o som do piano)”. Em seguida, Argerich comenta: "ai comegou

a... verdadeira coisa", e Freire completa, "a amizade"”’
9 9

. Ou seja, neste episodio também
fica claro o potencial existente na comunicagdo ndo-verbal (ainda através da musica) para

estabelecimento das "pontes" entre as pessoas.

A propria personagem demonstra acreditar que a musica ¢ uma forma de
estabelecer a conexdo com o outro: ao falar a respeito de sua ex-professora de piano, ja
falecida, Nelson Freire afirma: “ela ndo estd mais aqui, mas acho que ndo existe um dia
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em que eu nao fale com ela”. Com isso, ele deixa a entender que o ato de tocar piano ja

o remete a uma relacdo com outra pessoa, mesmo que ela ndo esteja presente no mundo

% Fala extraida de uma cena de Nelson Freire, iniciada aos 51:56 de filme.
2 Dialogo extraido de cena de Nelson Freire, iniciada a 6min26s.
*¥ Dialogo extraido de cena de Nelson Freire, iniciada a 1h1min49s.
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fisico, no mundo onde essas relagdes normalmente ocorrem.

Enfim, acreditamos que as identificagdes, ao serem potencializadas (pela
oralidade ou por outros tragos), agitam o "jogo de mdscaras" entre as pessoas e dao
velocidade a circulacdo do nomade. Com base nessa premissa, afirmamos que o
movimento errante de Nelson Freire mantém um ritmo desacelerado, se comparado com

as outras duas personagens, embora permaneca vivo € em processo.

Como ressalta Morin, o valor da aparéncia ¢ fundamental dentro dos processos
de identificacdo. A composi¢do visual da pessoa, que se configura em suas roupas,
cabelo, maquiagem e acessorios, ¢ uma parte constituinte da "teatralidade" que comanda
as relacdes humanas, ou seja, daquilo que Morin define como role taking, o "desempenho
de papéis" que ocorre na vida cotidiana (MORIN, 1997, p.113). Veremos agora como
este elemento ajuda a ressaltar as semelhangas e diferencas nos caminhos ndmades das
personagens dos filmes de Jodo Moreira Salles. Paulo César, por exemplo, parece
consolidar através da vaidade sua transi¢do de "mundo" - de uma infancia humilde para
uma juventude de gloria através do futebol. E mesmo nos tempos atuais, quando as
cameras mostram Caju usando roupas menos vistosas (camiseta, bermudas e sandalia),
ele mantém um discurso de apreco as coisas belas e caras: "eu gosto, ué... quem nao

gosta", diz o ex-jogador®.

Lula, como ja se comentou anteriormente, passa por uma transi¢do semelhante:
se os tempos de operario foram marcados pelo macacdo "melequento"”, como ele mesmo
define, a atividade politica e a campanha presidencial exigem o uso da gravata e do terno.
Quando critica o correligiondrio que disse preferir o "Lula de macacdo", a personagem
afirma: "eu dou o meu macacdo de graca pelo terno e gravata dele, e ele vai trabalhar

"0 Assim, o candidato mostra

numa fabrica pra ele saber se ¢ bom trabalhar numa fabrica
como sua maneira de se vestir também representa a "morte da mae", ou seja, a superagao

de suas origens em favor da jornada némade.

No caso de Nelson Freire, dirlamos que o fraque seria o elemento que evidencia

% Fala extraida da descrigio do terceiro episodio de Futebol (ver anexos).
% Fala extraida da descrigio de Entreatos (ver anexos).
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mais claramente seu nomadismo, considerando a esfera da aparéncia e do visual. Este
traje de gala, utilizado como um "uniforme de trabalho" nos concertos, ressalta a
trajetoria do pianista nascido no interior de Minas, treinado no Rio e consagrado na
Europa. Na cena a beira da piscina, no entanto, ele usa 6culos escuros, camisa poélo,
bermudas e ténis. Em uma primeira analise, estas roupas poderiam expressar a circulagdo
de Nelson Freire entre duas imagens: uma séria e "erudita", e outra, mais relaxada e
informal. Por outro lado, este visual "light" ajuda a compor justamente uma persona

fechada e isolada, de alguém que se sente desgarrado, estrangeiro.

Considerando este trecho do filme, talvez seja correto dizer que Freire, sob o
ponto de vista da aparéncia, é construido diferentemente das outras personagens. Para
Lula e Paulo César, o aspecto visual manifesta engajamentos, identifica¢oes feitas ao
longo de suas trajetdrias nomades. Estas ligacdes podem ser com a alta sociedade, com os
metaltrgicos do ABC paulista ou com integrantes do meio politico, entre outros. Para a
construcao dessas duas figuras, a aparéncia ganha for¢a na medida de sua correlagdo com
a abertura ao outro. J& os trajes "despojados" de Nelson Freire, assim como ele, ndo se
ligam a nada. Eles representam precisamente a face desengajada de seu nomadismo, sua
estranheza (enquanto condi¢do do estrangeiro), sua desterritorializacdo, seu nada, seu
sentimento de ndo pertencer. Na narrativa deste filme, portanto, a aparéncia se constitui
como um vetor de construcao da personagem enquanto estrangeira, ligado a seus tragos

de isolamento e ndo-pertencimento.

Como ja vimos, a natureza de determinados tragos pode impulsionar o processo
comunicacional e catalisar a circulacio nomade. Este fendmeno parece encontrar seu
exemplo mais rico em Paulo César Lima, cuja soma de verbalidade e expressividade
corporal faz uma "ponte" para que se estabelegam identificagdes com os outros. Seu
transito nas altas rodas européias, sua circulagdo pelas praias do Rio e até a convivéncia
com belas mulheres se devem a um talento para lidar com a "teatralidade" da vida
cotidiana (MAFFESOLI, 1996, p.342). Como diz Z6zimo Barroso do Amaral, em seu
depoimento, “ele ¢ muito esperto, ele sempre foi muito interessado, muito curioso. (...)

Ele quer chegar num grupo de pessoas, ele sabe como chegar. Ele foi sempre muito
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maneiro”™!,

Talvez resida ai o ponto-chave do terceiro episédio de Futebol: a "ginga", o
drible, a leveza e a improvisa¢do constituem a habilidade de Caju ndo s6 dentro de
campo, mas também fora dele. Ao dominio da bola no jogo de futebol, corresponde um

dominio do "jogo de mascaras" social.

Desta forma, o talento pessoal de Caju como jogador de futebol e a melhora de
sua situagdo econOmica ndo valeriam muito em termos de mobilidade se ele fosse um
homem enclausurado, fechado em si mesmo. Nao faltam exemplos de jogadores
brasileiros que, em troca de 6timos salarios, atuam na Europa Central ou na Asia (a
exemplo de Paulo César), mas que vivem entrincheirados em um "mundo particular”,
sem trocar experiéncias e sem estabelecer contatos™. O proprio Nelson Freire, embora
possua uma figura reclusa, se consolidou como grande pianista erudito apos deixar seu
local de origem e buscar o aprendizado e o aperfeicoamento noutro lugar, ou seja, ao

estabelecer uma abertura.

Lula certamente viveu um processo semelhante, quando se especializou como
metalurgico e, depois, buscou espago na politica sindical. Ou seja, 0 nomadismo se faz na
abertura para o outro, na troca de ambiéncia e no rompimento de barreiras. Uma viagem
por si s6 ndo configura mudanga, por maior que seja o deslocamento. Assim, vemos 0
quanto ¢ possivel circular e ser um ser humano nomade em termos fisicos e territoriais,
sem deixar de ser uma pessoa imovel, estacionada, estagnada sob o ponto de vista do

imaginario.

Assim, nos parece claro que os tragos das personagens de Jodo Moreira Salles
aqui analisadas indicam uma mobilidade, uma circulagdo nomade. Os trés filmes
constroem, com maior ou menor clareza e intensidade, figuras que se abrem para a
alteridade e deixam suas origens em favor de uma vida em movimento. Paulo César, Lula

e Nelson Freire certamente cumpriram trajetos espaciais e geograficos em suas viagens,

*! Fala extraida da descrigdo do terceiro episodio de Futebol (ver anexos).
2 0 segundo capitulo da série Futebol apresenta os jogadores Lucio e Iranildo em situagdes semelhantes a
essa, durante uma excursdo do Flamengo a Espanha.
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mas foi através do imaginario, ao mesmo tempo impulsionando as identificacdes e

nutrindo-se delas, que cada um conseguiu ultrapassar suas barreiras mais importantes.

Enquanto ndmades, as trés personagens t€ém muito de estrangeiros. A trajetoria
errante pressupde uma vida de multiplas identifica¢des, na qual o imagindrio se mantém
em transito, na qual a pessoa se reinventa e se "re-apresenta" para si mesma e para o
outro, em uma circulacdo sempre em processo. Assim, sentir-se "em casa" ¢ uma
impossibilidade, seja no ponto de origem (ja superado e apagado), seja nos locais de
destino (onde se ¢ visto como o outro, o estranho). O "lar" de Lula, por exemplo, ndo fica
em Caetés, nem em Sao Bernardo do Campo e nem em Brasilia. Paulo César Caju se
readaptaria a sua vida humilde pré-futebol? Talvez ele trocasse Ipanema pela Riviera
francesa, mas 14 sua reentrada também seria inviavel. J4 para Nelson Freire, Rio de
Janeiro, La Roque d'Anthéron e o interior de Minas sdo iguais em pelo menos um

sentido: ele ndo pertence a nenhum desses lugares.

E importante ressaltar, no entanto, que essas trés figuras ndomades nao circulam
. . A r " n.
pura e simplesmente. Seus movimentos tém algo além do "olhar para a estrada"; seus
caminhos sdo tragados a partir de algo mais concreto do que um mero "espirito
aventureiro" ou uma "pulsdo de errancia". Veremos agora como o nomadismo nasce, nos
documentarios aqui considerados, de uma ag¢do criadora, o que também ajuda a perceber

a autoria em Jodo Moreira Salles.

3.3. A autoria no documentario de Joao Moreira Salles

A autoria no cinema, como vimos no capitulo anterior, passa pela participagdo
afetiva, ou seja, a obra de um cineasta nada mais € que a corporificacdo da maneira como
ele se projeta no mundo (no outro) e como ele absorve este mundo em si mesmo (pelas
identificacées). E esta "subjetivacio da realidade", ou a percepcio particular do diretor
sobre tudo que o cerca (impulsionada primordialmente pelo imaginario), que da origem a
imagens, temas e constru¢des narrativas que perfazem seu estilo, sua matriz nos filmes

que realiza.
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Se considerarmos Jodo Moreira Salles, veremos que seus documentarios
basicamente representam pessoas em meio aos eventos e relagdes que constituem as suas
existéncias. Esses registros da "vida real" - feitos de tragos pressupostos, na definicao de
Carroll - formam a linha bésica sobre a qual o diretor constroi as personagens de seus
filmes (embora essas narrativas também utilizem trechos de filmes antigos, fotos de
arquivo, narragdes em off e depoimentos de variados tipos, por exemplo). Assim ocorre
em Entreatos, onde Lula faz um relato para outras pessoas durante a campanha; em
Nelson Freire, que mostra o pianista envolvido com os integrantes de uma equipe de
filmagem; e em Futebol, no qual Paulo César Caju interage com uma ex-namorada (e

com o documentarista, que ndo aparece em quadro) na praia de Ipanema.

No momento em que Jodo Moreira Salles entrevista pessoas e registra suas
experiéncias por meio da camera, ele necessariamente estabelece uma interacdo, uma
abertura para o outro. Com isto, surge um jogo de personas do qual dependerd a
captacao do "material bruto" audiovisual e, consequentemente, o processo de criagdo. O
proprio diretor ilustra bem este fendmeno quando admite ter adotado uma "estratégia de
se aproximar lentamente" de Nelson Freire (BARBOSA, 2003), ficando longe dele no
inicio das filmagens e depois chegando mais perto, ao longo de dois anos, tanto para ndo
invadir a privacidade do pianista quanto para obter resultados mais satisfatorios. Este
relato nos ajuda a afirmar, portanto, que o trabalho de Moreira Salles como

documentarista parte de um principio relacional.

Através de suas aberturas, o diretor comunica-se com os entrevistados e toma
contato com novas imagens, novas sensagdes e novas emocgoes. Estes elementos sao
processados pela dupla fung¢do do imagindrio (reservatorio e motor), originando a forca
irracional e inconsciente que ira conduzir o processo criativo do cineasta. E esta dindmica
que leva a reificagdo das "participagdes afetivas" do autor na forma de filme, e ¢ ela que
nos leva a perceber algumas particulas daquilo que seria o estilo pessoal do diretor nos
documentarios aqui analisados. O nomadismo das personagens, sob uma perspectiva mais
ampla, certamente compde esta matriz (relembrando um termo caro a politica dos
autores); veremos, no entanto, outros elementos caracteristicos que nos ajudardo a

compreender como a autoria se manifesta na obra de Jodo Moreira Salles.
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Nomades criadores, nomades sos

Percebemos que, em cada uma das personagens aqui analisadas, existe uma
particularidade, uma qualidade ou trago bastante especifico que destaca aquela pessoa
das demais e que se apresenta como fundador de sua circulagdo ndmade. Em Nelson
Freire, por exemplo, ¢ possivel observar como um talento musical se consolida pela
busca do aperfeicoamento. Em Futebol, ¢ a aptiddo para o esporte que faz alguém vencer
em um meio competitivo. Em Entreatos, a vocagdo para a politica quebra barreiras e vira

instrumento para seu "portador" chegar o poder.

Assim, vemos que os ndomades de Jodo Moreira Salles extrapolam uma mera
"vida aventurosa" (MAFFESOLI, 2001, p.147). Esses seres certamente transitam,
circulam e usam diferentes personas; eles sao "abertos ao outro" e, a0 mesmo tempo, se
véem e sdo vistos como estrangeiros, onde quer que estejam. No entanto, o nomadismo
dessas personagens nasce principalmente nas suas ag¢oes criadoras, que potencializam

suas aptiddes e constroem algo a ser carregado ao longo de suas trajetorias.

Através da musica, por exemplo, Nelson Freire saiu de Minas e consolidou uma
carreira de grande instrumentista; pelo futebol, Paulo César foi considerado craque,
melhorou de vida e conheceu o mundo; ja pela politica, Lula tornou-se lider politico,
fundou um partido e chegou a Presidéncia. Enquanto criadores, esses seres fazem com
que seus talentos, dons e inclinagdes deixem de ser somente meras aspiragcdes ou
possibilidades e se realizem, se concretizem; essas realizagdes, esses feitos, essas
criagoes sao a bagagem que as personagens levam no transcurso de suas movimentagdes.
Os filmes de Moreira Salles, portanto, mostram trés pessoas que representam com
perfei¢do o carater transgressor da "errancia": ao criarem e entrarem em circulacao, elas
desafiam as condigdes adversas que o ambiente impde, rompem barreiras e conquistam

vitérias improvaveis.

Apos realizarem suas agdes criadoras, as personagens comegam a percorrer seus

caminhos, mas de maneira primordialmente individual. Nos documentarios aqui
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analisados, cada percurso ndmade representa o sucesso pessoal de seu "protagonista".
Mesmo que essas circulagdes sejam viabilizadas pela abertura, pelas identificacdes da
pessoa com os outros, os filmes trazem a afirmagdo de um certo tipo de self made man
que, guiado por um espirito de movimento, consegue realizar e perseverar. No entanto,
estes nomades ndo se véem na solidao absoluta ao longo do trajeto; eles possuem seus
"coadjuvantes". Nelson Freire, por exemplo, contou com a ajuda de professores durante
seu aperfeigoamento, e Lula, como a propria cena do camarim mostra, se vale do trabalho

de assessores.

No entanto, embora estas pessoas interajam com os errantes, participem de
diferentes eventos e eventualmente prestem assisténcia nas agdes criadoras, elas ndo
compartilham de suas jornadas. Mesmo Paulo César, que procura levar consigo outros
jogadores a alta sociedade, se diferencia pela vaidade e pelo "carisma", mantendo assim
sua imagem, seu "estilo" particular e garantindo uma trajetoria individual. Ou seja, a
circulagdo pertence aos proprios nomades, e somente a eles. Este ¢ um movimento que
se efetua sozinho. O fato dos errantes estabelecerem identificagdes ao longo de seus
percursos nao imprime nesses "outros" um carater de nomadismo. Para serem nomades,

os "coadjuvantes" terdo que realizar suas proprias circulacdes.

Ao efetuarem sozinhos seus percursos, os nomades de Jodo Moreira Salles
também reforcam seu traco mais "estrangeiro": ao abandonarem as raizes, romperem
obstaculos e conquistarem vitdrias pessoais, eles podem suscitar fascinio e estranheza
dentro do Brasil, um pais estigmatizado pela dificil mobilidade, ou seja, pela escassez de
oportunidades que sufoca as aspiracdes de grandes parcelas da populacdo. Além disso, os
documentarios mostram que as trés personagens sdo destacadas das demais pessoas, seja
pelo isolamento, pela centralizagdo das atencdes ou pela extravagancia estética. Este
destaque construido na narrativa também remete a dicotomia existente entre o brilho do
sucesso pessoal e a "estranheza" de quem, a0 mesmo tempo, ndo se enquadra e ndo ¢

reconhecido como "do lugar".

Acreditamos, portanto, que Moreira Salles representa o nomadismo enquanto

realizacdo individual. Desta forma, o cineasta confirma Maffesoli, quando este afirma
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que a jornada ndmade ¢ feita pelo individuo, embora ele esteja aberto para a alteridade,
em busca da "pluralidade do si" (MAFFESOLI, 2001, p.135). E justamente isto que
mostram os filmes analisados: trés pessoas que transitam sozinhas, embora sua circulacdo

dependa da multiplicidade de suas identificagdes.

Percebemos, entdo, que as personagens de Jodo Moreira Salles ndo sao
meramente seres que se mantém em transito. Primeiramente, seu nomadismo tem origem
nas proprias agoes criadoras, nas realizagdes que foram capazes de construir. Depois,
cada uma dessas trajetorias possui um carater individual, pelo qual a pessoa circula
sozinha e deixa suas "impressdes" pelo caminho, através do sucesso e de seus atos
criadores. Essas obras, assim como em todo processo de criacdo, foram motivadas
inconscientemente pelas emocgdes, imagens, sensagdes € pulsdes do ndmade, ou seja,

pelos ingredientes que compdem todo imaginario.

Desta forma, é correto concluir que as construgdes erguidas por cada uma dessas
figuras sdo, em grande parte, a materializacdo dos seus anseios, paixdes, medos e desejos.
Sao as projegoes-identificagoes que se realizam, se "coisificam" nas agdes criadoras.
Essas obras nascem de um processo que, por maior que sejam a consciéncia e a razao, ¢
atravessado pela "profundidade de alma e de vida subjetiva" (MORIN, 1997, p.112) das
participagoes afetivas. Acreditamos, portanto, que os filmes de Jodo Moreira Salles
mostram movimentagdes errantes que nascem de um fendmeno praticamente idéntico
aquele referente a atividade autoral. Assim, essas personagens se apresentam como

nomades, criadoras e também autoras.

Vemos que a criagdo ¢ um atributo tanto de Jodo Moreira Salles quanto das
personagens de seus filmes. O imaginario ¢ o motor das acdes realizadas atrds das
cameras, mas ele também impulsiona as atitudes das pessoas que sdo projetadas na tela.
Embora de naturezas distintas, as atividades ¢ habitos do documentarista ¢ de seus
entrevistados (enquanto inscritos em filme) tém fatores importantes em comum. A partir
disso, diriamos que a construcdo dessas figuras ndmades possui uma "mao dupla".
Primeiramente, elas surgem através do trabalho de Moreira Salles: o diretor faz o contato

com seus entrevistados, apreende suas "caracteristicas observaveis" (relembrando
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Candido), os filma, edita seus registros audiovisuais e os inscreve na narrativa, espago no

qual renascem como personagens.

Por outro lado, essas personagens também constroem a si mesmas enquanto
autoras: elas agem, interagem, criam, se movimentam e se expressam, definindo e
sedimentando seus proprios tragos. Sob uma perspectiva semelhante, tanto podemos
dizer que Jodo Moreira Salles constrdi a si mesmo como autor - ele dirige filmes que
corporificam os caminhos, desvios, conexdes e contradigdes do seu imagindrio - quanto
podemos dizer que o autor Moreira Salles ¢ construido pelas personagens, pois sao elas
mesmas (a partir de suas agdes, seus habitos, suas formas de expressdo, seus tragos) que
irdo definir boa parte da matriz, do estilo pessoal do diretor. Este processo misto de
criacdo e autoria parece ir totalmente ao encontro de Seymour Chatman, quando ele
preconiza uma teoria que considere a personagem como uma entidade autonoma

(CHATMAN, 1978, p. 119), "livre de tutelas” (PRADO, 1970, p.101).

Neste fluxo autoral, Jodo Moreira Salles também ¢ construido (e se constroi)
como um nomade. O diretor admite que, no comeco de seu trabalho como
documentarista, se manteve afastado das personagens e dos temas brasileiros,
participando de produgdes cujos temas eram relacionados a outros paises, como China,
Japdo e Estados Unidos. A medida em que sua carreira avangava, o Brasil comegou a
receber mais sua atengdo, € os assuntos de seus filmes passaram a ser mais brasileiros. Ou
seja, pela abertura ao outro que seu trabalho de documentarista exige, Moreira Salles
comegou a transitar, a romper suas proprias fronteiras e a se identificar com um pais que
antes talvez lhe parecesse estranho. Ou ainda lhe parega, pois seu olhar sobre o Brasil, de
certo modo, se parece com o do estrangeiro. Afinal, o cinema direto ou de observacao, do
qual Moreira Salles se diz admirador, prevé um desengajamento, um ndo-pertencimento
aquilo que ¢ filmado, configurando uma maneira estrangeira de perceber e registrar os

seres ¢ 0s acontecimentos.

A respeito do papel do documentarista e de sua postura frente aos objetos, o

proprio Jodo Moreira Salles afirma:

107



0 que me leva a ver um documentario ndo é a realidade
que o documentario esta retratando, mas ¢ o documentarista que
esta fazendo o filme. Me interessa saber o que ele acha. (...) No
documentdrio tem sempre a idéia de uma viagem. O
documentarista sai de seu mundo e vai para outro mundo filmar
aquilo que ele ndo é. E ai ele traz de volta para o seu mundo as
imagens que ele captou ld. Estou tentando mostrar que ha um
outro caminho do documentdrio que é muito pouco explorado,
infelizmente, que é o documentdrio sobre coisas triviais,
cotidianas, bonitas porque sdo simples e que estdo ao lado da
gente. Vocé ndo precisa fazer essa viagem, ir para o outro lado
do mundo. (...) Eu acho que chegou a hora das pessoas falarem
de si proprias. (...) O documentarista tem a pretensdo de ser um
observador imparcial e objetivo. Ndo so ele ndo se conhece,
como ele sequer se analisa, ele ndo quer fazer parte deste
enredo, o enredo é sobre o outro. O que eu procuro fazer no meu
trabalho é cada vez mais assumir meu ponto de vista
(SAAVEDRA; MIGUELOTE, 2003).

Em primeiro lugar, percebemos que Jodo Moreira Salles coloca sua atengdo
principalmente no realizador, e ndo no tema do filme ou em seus entrevistados. A
importancia maior estaria, desta forma, na pessoa por tras da cdmera e em seu ponto de
vista, suas motivagdes, sua "visdo de mundo". Ao condenar, por exemplo, a "pretensao”
do documentarista que persegue a objetividade, Moreira Salles ndo renega o cinema
direto e seu carater de "mosca na parede" (onde deve-se apenas observar os fatos e as
pessoas, sem interferir na a¢do). Ao invés disso, ele apenas argumenta que o diretor ndo
deve se "esconder" por tras de seu proprio filme, e sim mostrar-se ao publico, trazer para
a frente suas emoc¢des e inquietacdes pessoais, expressar aos outros a maneira como vé a
si mesmo. Logo, a declaracdo reproduzida acima revela a inclinagdo de Jodo Moreira
Salles para desvelar o autor em cada documentario, para perseguir o imagindrio que esta
por tras da narrativa, para identificar o que o realizador fala a respeito de si e como ele
organiza este relato. Esta posi¢do, segundo o cineasta, se aplica tanto aos filmes que

assiste quanto aos que ele mesmo dirige.

Por outro lado, quando diz que o documentarista ndo precisa "ir para outro
mundo filmar aquilo que ele ndo ¢", Jodo Moreira Salles reafirma a no¢ao de nomadismo
enquanto movimentagdo no ambito do imaginario. Essa frase mostra que, para o diretor,
um grande deslocamento fisico muitas vezes ndo corresponde a uma identificagdo com o

outro. O cineasta reforca isto ao defender o cinema feito das coisas "simples e que estdo
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do lado da gente". Ou seja, essa "ponte" feita com o outro, essa abertura que leva a
"absorver" o mundo, coloca a pessoa dentro do "jogo de mascaras", iniciando a
circulagdo entre personas que determina o nomadismo. Diriamos que o proprio Moreira
Salles, quando "redescobriu" o Brasil como assunto de seus filmes, abriu-se para aquilo

que estava "ao seu lado" e que esteve imperceptivel ou encoberto durante certo tempo.

J& no inicio da carreira, onde ocorreram grandes deslocamentos e longas viagens
(China, Estados Unidos), o documentarista filmou aquilo que ele "ndo era", algo com o
que ndo se identificava. Por essa razdo, talvez Moreira Salles fale melhor de si mesmo
justamente por ser némade, por transitar e se deixar impregnar pela alteridade em seu
trabalho. Na busca pelo outro, o diretor encontra um meio para expressar o seu proprio
eu. Dessa maneira, ele cria, materializa os processos de seu imaginario e realiza-se

enquanto autor.

O cineasta Jodo Moreira Salles, portanto, se mostra autor e nomade através de
seus filmes. Como vimos, a autoria reside no fato de seus documentarios (e, logicamente,
as personagens neles construidas) serem a materializa¢ao de "participagdes afetivas", ou
seja, da dindmica entre proje¢do (o eu que se coloca no mundo, se langa para o outro) e
identificagdo (a pessoa ¢ impregnada pelo outro; o mundo ¢ absorvido pelo eu), que
move as relagdes humanas e mantém o imagindrio sempre em processo, em fluxo
constante, a0 mesmo tempo armazenando imagens e experiéncias e impulsionando as

acoes da pessoa.

No ambito do imaginério, Moreira Salles transita, se "conecta" aos outros.
Sempre em movimento, o diretor circula entre suas personas, se relaciona - sempre
desengajado, sempre estrangeiro, nunca pertencendo - e perde-se das origens ao realizar
sua trajetoria de nomade. Certamente esse nomadismo possui implicagdes sobre sua
condi¢do de autor (as "identificagdes multiplas" do diretor errante, por serem parte das
"participagdes afetivas", sdo reificadas como filme), assim como a autoria também se
reflete em seu nomadismo (a propria atividade do documentarista pressupde a abertura
constante, a busca constante pelo outro e, por conseqiiéncia, a criagdo de novas

"projecdes-identificacdes").
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Jé as personagens Paulo César Caju, Nelson Freire e Lula sdo auftoras e nomades
a sua maneira. S3o autoras devido as suas agoes criadoras, que ndo s6 representam a
realizacdo de suas aspiragdes e talentos pessoais, como também sdo a concretizagdo de
seus sentimentos, pulsdes e sensagdes, enfim, das "participacdes afetivas" que compdem
a subjetividade de cada uma dessas figuras. A partir desse ato de criagdo, nasce o
caminho que cada personagem percorre, seu movimento errante, sua circula¢do para
além das origens. A pessoa abre-se para os outros, insere-se na "teatralidade" das relagdes
e constrdi a si mesma de forma plural e sempre mével, por meio do "jogo de méscaras".
De maneira semelhante a Moreira Salles, o carater autoral das figuras analisadas tanto
repercute em seu nomadismo (como j& nos referimos, os percursos ndomades surgem de
seus atos de criagdo) quanto essa "errancia" que lhes ¢ propria também influi sobre sua
autoria: isto pode ser verificado pelos tragos, ou seja, pelas atitudes, habitos e posturas
que definem essas pessoas como personagens nas narrativas. Afinal, se ¢ através desses
tragcos que o nomadismo se manifesta, também é por meio deles que as personagens
constroem a si mesmas (fenomeno ja referido anteriormente), "contribuindo" com a

atividade autoral de Moreira Salles e sedimentando a autoria do documentarista.

Isto posto, acreditamos que as nog¢des de personagem, autoria € nomadismo
permeiam os documentdrios de Jodo Moreira Salles e sdo fundamentais para que
tenhamos deles uma compreensdo satisfatoriamente ampla. Dentro da obra do
documentarista, diriamos que essas trés idéias estdo envolvidas em um fluxo continuo,

um processo no qual cada uma assume diferentes dire¢des e sentidos.

A partir desta perspectiva, ¢ possivel afirmar, por exemplo, que o nomadismo
das personagens ndo s6 origina o autor Jodo Moreira Salles, mas faz nascer a autoria
nelas mesmas. Ja4 o documentarista reifica seu nomadismo por meio dos filmes (ou seja,
por meio das personagens), dando assim origem ao seu proprio carater autoral (seu estilo,
sua matriz). Por sua vez, a autoria das personagens se origina de suas ag¢oes criadoras,
mas também surge quando elas mesmas se constroem (e constroem o autor Moreira
Salles) por meio dos tragos - os mesmos tracos que revelam o nomadismo desses

"protagonistas".
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Este breve relato, se ndo impde conclusdes cabais, ao menos serve para
evidenciar a complexidade da dindmica que circunscreve a obra de Jodo Moreira Salles.
Nos documentarios aqui observados, a relagdo entre personagem, autoria € nomadismo
foge da esfera do causal. Essas trés no¢des formam uma rede de repercussdes mutuas,
marcada pela polissemia, pela fluidez, pela amplitude de seus movimentos e pela

variancia dos papéis que sao assumidos.

Podemos perceber a logica que viabiliza este processo através do proprio Jodao
Moreira Salles, quando ele afirma que fazer documentarios ¢ um "exercicio de interpretar
o mundo na hora em que o mundo esta acontecendo" (BARBOSA, 2003). Com isso, o
cineasta expressa o carater aberto e impreciso de seu oficio. Ele mostra o quanto o
documentarista pode ser regido pelo impulso, pelas imagens, pelo cheiro, pelos sons e
pela emogdo, sem deixar de falar de si mesmo - como o proprio diretor prega. Em suma,
esta declaracdo de Jodo Moreira Salles mostra a medida em que o documentarista ¢é

guiado através do caminhos incertos tragados por seu imagindrio.



CONSIDERACOES FINAIS

Por meio de nossa investigacdo, pudemos perceber a pluralidade e a polissemia
que sdo proprias dos atos criadores na atividade cinematografica. Vimos como as
proprias nocdes de autoria € personagem sao capazes de se confundir, se complexificar
através de repercussdes e implicagdes mutuas no campo do documentario. O mesmo
ocorre, no caso especifico dos filmes dirigidos por Jodo Moreira Salles, com o tema do
nomadismo. Sob 0 mesmo raciocinio, as demarcacdes entre documental e ficcional
parecem mais incertas e fluidas do que nunca. Pensar, por exemplo, que um
documentario se organiza mais em torno de argumentos do que de personagens, como
propde Bill Nichols, acarreta em estabelecer um limite, um "curral" impensavel para
qualquer categoria ou género no cinema. Afinal, como vimos no primeiro capitulo, o
“documentario” e a “ficcdo” (se for de fato possivel pensar nesta distingdo) se beneficiam

dos mesmos recursos para a constituicdo de suas estruturas narrativas.

As personagens, por exemplo, existem no dmbito da narrativa por meio de seus
tracos identificaveis, mesmo no campo do documentério. Isto ocorre com Paulo César
Caju em Futebol, com Nelson Freire e com Lula em Entreatos. Apesar da aura de

"realidade" que lhes ¢ associada pelos "tracos pressupostos" (no¢do de Noel Carroll),



ainda acreditamos que o status de personagem dessas figuras ¢ idéntico ao daquelas
tipicas dos relatos tidos como "ficcionais". Tanto umas quanto as outras sdo capazes, por
exemplo, de construir a autoria do diretor cinematografico por meio de seus tragos.
Afinal, se um cineasta "de fic¢ao" coloca na tela figuras que materializam suas projegoes-
identificagoes, que ddo corpo a suas paixodes, sensagdes, medos e anseios, ¢ possivel
afirmar que ele estd "imcumbindo" esses seres de constituirem ele mesmo enquanto autor
cinematografico. Em um processo contrario, também seria correto pensar que 0s
"protagonistas" dos filmes de Jodo Moreira Salles, embora tenham (em principio)
liberdade para agirem e se expressarem, estdo fadados a reproduzirem apenas os
movimentos e expressdes que o diretor lhes permite através da narrativa, a exemplo
daquele cinema que se considera de "fic¢ao". Aqui, documental e ficcional se mostram
mais mesclados e confusos do que nunca, impossiveis de serem identificados no ambito
das estruturas narrativas. E justamente nele que as personagens sio construidas (e

também se constroem).

Acreditamos que a defini¢do feita por Noel Carroll acerca do "cinema de
asserc¢ao pressuposta", apesar de sua ousadia em propor uma improvavel reformulagdo
terminologica, acaba por evidenciar o problema central em torno do assunto. Em termos
gerais, o documental e o ficcional sdo uma questdo de fazer e de olhar: de um lado,
existe a pessoa que realiza, cuja postura representa uma inten¢cdo "assertiva'"
(documentario) ou "ndo-assertiva" (ficgdo), postura essa que também pode ser autoral; de
outro, existe a pessoa que assiste, cuja postura correspondera, no momento em que ver o

filme, a intencdo que identificar no realizador.

Nos parece evidente que as tentativas de “encurralar” o documentério - ou
qualquer outra categoria do cinema - em termos de estruturas narrativas terminara
frustrada. Se historicamente algumas tradicdes no cinema documental nasceram a partir
de “cartilhas narrativas” de maior ou menor grau de rigidez - como o cinema direto ou os
“documentarios advogados” de John Grierson, como define Barnouw (2002, p.77) -,
acreditamos que isto se deu por uma necessidade ou um impulso criador no campo da
estética, porém ainda ligado a idéia de “documentagdo”, de “informagao” ou de “registro

da época”. O quadro atual, no entanto, traz novas problematicas estéticas, proprias de um
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“espirito do tempo” que faz o documentdrio perder um papel e uma relevincia
simplesmente “documental”, mas no qual seu status enquanto forma de arte parece
finalmente consolidado. Saber lidar com a fluidez criativa da atividade cinematografica

torna-se hoje quase um imperativo para os realizadores.

Sem duvida, esta questdo também passa pela esfera do autoral. A materializagdo
das "participagdes afetivas" do diretor ganha em complexidade; a construcdo das
personagens, se nos centrarmos no documentério, pode se apresentar Como um processo
fluido e continuo em que estdo engajados os imagindrios tanto do diretor quanto dos
"protagonistas" do filme; os recursos narrativos, ao serem explorados de forma
polissémica pelo realizador, podem resultar em uma obra incerta e intensa, na qual a
matriz se manifestaria mais sutilmente em meio a pluralidade. Enfim, enveredar pelo
carater complexo da criacdo cinematografica certamente determina uma abertura do
cineasta, uma "absor¢do" do mundo em si e a formagdo de novas projecoes-
identificagoes., que por sua vez seriam reificadas em um novo comeco deste mesmo

processo autoral, e assim por diante.

Com base neste premissa, certamente acreditamos que os filmes de Jodo Moreira
Salles se inscrevem em um processo autoral que ¢ complexo, fluido, continuado. Por
meio dele, percebemos que a capacidade do documentarista se projetar (se construir) no
outro importa tanto quanto a sua absorc¢ao (contruir o outro em si). Pudemos observar,
pelas trés cenas escolhidas, que o cineasta enquanto "autor" se manifesta, sim, por meio
das personagens de seus documentarios, mas sob uma légica peculiar. Notamos que esta
afloragdo do autor na personagem rejeita a unilateralidade, desvia da estagnagdo e

abandona a idéia de um "sentido Uinico" neste processo.

Tal ascensdo se realiza através de um fluxo autoral, de um movimento continuo
de criagdo e construgdo do eu e do outro que, de certa forma, reflete a maneira como a
pessoa se constroi dentro das relagdes em sociedade (fendomeno descrito por Maffesoli).
Afinal, percebemos que o autor estd na personagem, mas a personagem também esta no
autor; a personagem ¢ construida pelo autor e constroi a si mesma, assim como o autor se

constroi e ¢ construido pela personagem; o autor cria a narrativa, mas ele também ¢
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criado por ela (nas personagens). Ao verificarmos este fluxo autoral que engloba os
documentarios do diretor Jodo Moreira Salles, ndo s6 imaginamos ter atingido nossos
objetivos de pesquisa, mas também acreditamos té-los expandido, chegando a um grau de

apreensao de nosso objeto que ndo estava em nossas perspectivas.

Observamos ainda que o proprio nomadismo, enquanto tema relevante e
especifico que permeia os trés documentarios analisados, também se incorpora a esta
dindmica autoral. Ou seja, as circulagdes ndmades de Nelson Freire, Paulo César Caju e
Lula tanto sdo a materalizacdo autoral (via filme) do nomadismo de Jodo Moreira Salles
(parte de suas "participacdes afetivas") quanto sdo o resultado das proprias agdes
criadoras das personagens (portanto, também autorais). Com isso, podemos ainda ver que
a matriz ndo ¢ necessariamente uma mera recorréncia tematica perceptivel na obra de um
realizador, mas ela mesma pode envolver-se como um elemento ativo no processo que
desvela a autoria em um objeto filmico. No caso do nomadismo, isto ocorre porque ele se
constitui através das "identificagdes multiplas" e do "jogo de mascaras" caracteristico das
relagdes humanas, ou seja, ele integra uma mesma l6gica que abrange a atividade autoral,
agora percebida em sua complexidade e circulagdo. Esta logica ¢ a dos processos

originados no imaginario.

Neste sentido, a complexificacdo da nocdo de autoria cinematografica que
verificamos durante nossa pesquisa somente reforca a idéia de "reservatorio/motor", a
dupla fun¢do propria do imagindrio que move o homem em suas acdes, pensamentos €
interagdes (Silva). Através de nossa pesquisa, parece agora ainda mais evidente a
importancia da forca determinante que o lado afetivo, emocional, sensual, subjetivo da
pessoa aplica sobre suas experiéncias (entre elas, a de criagdo). Um misto de fluidez e
abertura ¢ capaz de colocar diferentes pessoas em "conexdo" através do imagindrio, onde
elas se "alimentam", se atualizam mutuamente com suas vivéncias (reservatorio), mas
também dao novos impulsos e novas diregdes em suas realizagdes (motor). Esta dinamica
¢ a mesma que mantém o imaginario em processo permanente; que permite a "abertura ao
outro" e as "identificagdes multiplas", fatores originarios do nomadismo; e também ¢ ela
que viabiliza as "projecdes-identificacdes" (ou "participacdes afetivas") e suas respectivas

materializagdes, ou seja, as criagdes e construgdes do ser humano enquanto autor.



Portanto, podemos agora compreender - a0 menos em parte - as repercussoes
existentes entre esses fendmenos e a maneira como eles se configuram em um fluxo
autoral, ou em uma atividade de autor cinematografico que ¢ fluida e complexa. Por
estarem sujeitos aos mesmos principios, esses processos acabam se constituindo das
mesmas "particulas elementares" que compdem o imagindrio. A soma desses fendmenos
- as "identificacdes multiplas", as "participacdes afetivas" - acabam remetendo o homem
a sua propria condi¢do de ser na subjetividade. Fica mais evidente o quanto as nossas
"realidades" sdo inexoravelmente impregnadas pelas imagens, sons, recordagoes,
sensagdes, pulsdes e emogdes que perfazem o imaginario. E por meio da perspectiva
subjetiva que apreendemos o "mundo real", que tomamos nossas atitudes, nos

expressamos e que realizamos nossas criagoes.

Os caminhos que o imagindrio percorre sdo 0s mesmos que levam o homem a
estruturar narrativas ¢ realizar filmes, mas também o fazem "contar a si mesmo uma
historia para existir" (Maffesoli). Esses mesmos trajetos levam a pessoa a circular como
ndémade e a construir o errante no outro. A mesma forca que leva o homem a criar
personagens, tornando-se assim o autor de alguém, faz com que ele reinvente a si
proprio, sendo o autor de si mesmo. Do imaginario, nasce a subjetividade; dela, nascem
igualmente o cinema, o documentario, a fic¢do, a narrativa, a personagem, o autor, o

homem e a propria vida.
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ANEXOS



DESCRICAO DE ENTREATOS'

A cena abre com um texto em branco, sobre fundo preto, sem trilha sonora:

“12/10/02

Camarim do estadio

de gravacdo de TV

A quinze dias do segundo turno”

Corta para um local fechado, com paredes azuis; ao fundo, vemos um espelho
com lampadas em seu contorno e uma penteadeira. Lula aparece a esquerda do quadro, e a
direita, esta o ex-prefeito de Salvador Mario Kertész (identificado por uma legenda). O
candidato petista estd de camisa e gravata, sem terno, ¢ fuma uma cigarrilha, enquanto
Kertész esta de terno e gravata. Uma mulher ndo-identificada fala em direcdo a camera e
aponta para o n6 da gravata do ex-prefeito, “esse ¢ o n6 dele... ¢ o n6 dele”. Em seguida, ela

aponta para a gravata de Lula: “agora, esse ¢ o n6 de Lula”.

A mulher sai do quadro, e a cdmera passa a mostrar somente Lula e Kertész. Este
apenas ouve o que o candidato fala (ao fundo, ouvimos vozes de pessoas que estdo fora do

quadro):

“Esses dias, um companheiro xiita do PT... xiita ndo, um companheiro do PT,
falou assim... eu ndo sei o que eu tinha falado, que ele falou assim, ‘porque companheiros e
companheiras, eu prefiro o Lula de macacao, o Lula...’, (fora do quadro, a mulher fala algo

incompreensivel, e Lula olha para ela) eu ndo tava na reunido, e quando eu cheguei me

" Duragdo da cena: 1min51s. Disponivel em:
http://app.uol.com.br/tvuol/player.php?video=makingof/18110409. Acesso em: 20 nov. 2006.
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falaram. Eu fui 14 no microfone e falei, ‘olha, tem um companheiro aqui (Lula olha
diretamente para Kertész e comeca a alisar a lapela de seu blazer) que disse que prefere
esse negocio de macacdo... vamo fazer o seguinte, eu dou o meu macacao de graca (Kertész
e a mulher comegam a rir) pelo terno e gravata dele, e ele vai trabalhar numa fabrica pra ele

saber se ¢ bom trabalhar numa fabrica”.

Lula se afasta um pouco de Kertész: “So6 fala isso quem ndo conhece o que ¢
trabalhar de macacdo numa telha de Brasilit (a cAmera reenquadra Lula, e apenas o brago de
Kertész aparece, a direita)... depois do almogo, aquela porra esquenta, vocé fica suando até

trés horas da tarde”.

Fora do quadro, uma pessoa ndo-identificada comeg¢a a falar com Lula: “eu
trabalhei numa serralheria (segue-se um trecho inaudivel)...”, mas o candidato interrompe e
continua, voltando a se dirigir a Kertész: “6 Mario, olha, eu trabalhava... (Lula se volta para
a pessoa fora do quadro) 6 Gilberto, na Villares, na Villares... a Villares ¢ uma empresa... ¢

todo de Brasilit, o telhado. Entdo a gente parava meio-dia pra almogar”.

Corta para a mesma cena: Lula continua falando, e Kertész observa: “ai eu fui
almocar (Lula ri). Vocé ja chegava no almogo pingando suor (Lula passa a mao na barba).
A1 fazia um bandejao daqueles (Lula faz um gesto com as maos, dando a dimensdo do
prato), que vocé ndo via... parecia o Pao de Actlicar o prato, assim (ouvem-se risadas). Né?
Aquilo até o cozinheiro pingava suor dentro da comida (Lula ri e curva-se para a frente,
imitando o gesto do cozinheiro; ouvem-se mais risadas). Ai eu comia... comia que nem um
cavalo. Ai vocé tinha que comer em quinze minutos, porque vocé tinha que jogar bola

ainda”.

Corta para a mesma cena, ¢ Lula continua: “ai quando acabava, quando dava uma
hora da tarde, aquele macacao ficava... (Lula comega a esfregar a propria camisa, falando
com Kertész) sabe aquela roupa? Aquilo tava melequento, suado... vocé ia trabalhar”. Corta
para a mesma cena: Lula continua falando: “eu trabalhava no forno (Lula aponta para cima
e olha em direcdo ao teto)... em cima da minha cabecga, assim, ficava a janela (a camera

fecha o enquadramento apenas em Lula) em que ficava a direcdo da empresa olhando a
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gente trabalhar. E aquilo saia cada cavaco desse tamanho, caia no meu cabelo e aquilo

cozinhava assim, ‘tchhh’ (Lula reproduz o som do cavaco queimando)”.
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DESCRICAO DO TERCEIRO EPISODIO DE FUTEBOL?

Vemos imagens em preto-e-branco da praia de Ipanema: uma legenda indica,
“Ipanema, 1971”. Com uma bossa-nova como musica incidental, sdo exibidas imagens de
mulheres tomando banho de sol e ajeitando seus biquinis tipicos da época, rapazes surfando
no mar ¢ demais pessoas caminhando sobre a areia. Ouvimos a voz de Paulo César Lima

em off: “as pessoas ndo te aceitam”.

Corta para uma imagem em preto-e-branco de Paulo César batendo bola, com a
camisa do Flamengo, no Maracana lotado. O ex-jogador continua: “A sociedade... a
sociedade s6 ia te ver jogar no Maracand, mas nao convivia com jogador de futebol”. Corta
para imagens em preto-e-branco de torcedoras, todas de cor branca, vibrando e conversando
em uma arquibancada. Pelos seus trajes, julgamos ser uma imagem captada nos anos 70.
Paulo César ainda fala: “Quem ia no Maracand batia palma pra vocé, te xingava, te

aplaudia, mas depois... fora”.

Corta para uma imagem colorida de Paulo César, rindo ao lado de duas jovens
loiras. A julgar pelos seus trajes, também deduzimos ser uma imagem feita nos anos 70. “E
eu fui entrando, né... eu falei, ‘que porra ¢ essa? O cara vai 14 me ver, bate palma... depois

do jogo, ndo vai conviver comigo por qué, n¢’”’?

Corta para imagem colorida de Paulo César conversando com uma mulher loira,
também nos anos 70. Ouvimos uma voz em off, dizendo: “ele ¢ muito esperto, ele sempre
foi muito interessado, muito curioso”. Corta para o jornalista Z6zimo Barroso do Amaral,
que continua falando: “Ele quer chegar num grupo de pessoas, ele sabe como chegar. Ele

foi sempre muito maneiro”.

Corta para a jornalista Marilene Dabus, que fala, “ele, quando jogou na Europa,
ele freqiientava a nobreza italiana, francesa, inglesa”. Corta para uma foto que mostra
Jairzinho, Alain Delon e Paulo César, todos usando terno e gravata, possivelmente nos anos

70. Marilene continua: “era convidado para fazer cruzeiros pela Grécia com aqueles

? Duragio da cena: 3min53s
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armadores gregos... comia a francesa maravilhosamente bem, fala dois, trés idiomas”. Corta
para uma foto de Paulo César, de terno e gravata, dangando com uma jovem loira e mais

duas pessoas. Marilene diz em off: “ele chegou a dangar com uma princesa”.

Corta para o empresario Ricardo Amaral, que diz: “uma vez encontrei ele em
Saint-Tropez, e ele pontificava no meio daquelas garrafas de Don Pérignon, daquela gente
toda conhecida, daqueles Edy Barclays, daquele pessoal todo, daquela entourage de Saint-
Tropez, e ele 14 no meio daquilo tudo, sempre dangando muito, e muito sorridente, falando

muito e sempre chamando muito a atengdo”.

Corta para imagem colorida de Paulo César e outras pessoas reunidas em uma
praia, na areia. Deduzimos também ser uma imagem dos anos 70. Paulo César fala em off:
“ia pra praia também. Ninguém, jogador de futebol, ninguém freqiientava praia, porra
nenhuma... nenhum”. Corta para imagens de Paulo César e Jairzinho tomando banho de
mar e, depois, batendo bola na areia. “Ai comecei, depois veio o Jair junto comigo, e tal, e

depois chegaram os outros”.

Corta para a praia de Ipanema, na atualidade, onde esta Estela, uma ex-namorada
de Paulo César, sentada a beira de um quiosque. Ela fala, rindo: “metidésimo,
insuportavel... vivia numa Fiat vermelha, desfilando na praia, cheio de mulher dentro”.
Corta para uma imagem colorida de Paulo César e Jairzinho em um conversivel, dirigindo a
beira-mar. Jairzinho estd guiando o carro, enquanto Paulo César fica na carona, de punho

erguido. Paulo César pergunta, em off’, “e vocé, ndo?” Estela responde: “eu, ndo”.

Corta para imagens de Paulo César nos anos 70, vestido com roupas tipicas da
época e mexendo em um guarda-roupa lotado. Estela fala em off: “Sempre foi mais fino,
mais... muito bem vestido, muito perfumado, muito cheiroso... muitas joias”. Uma voz
masculina fala em off: “sempre, sempre chamando aten¢@o pela roupa que usava”. Corta
para o operador de video Roberto Corréa, que continua falando: “sempre, sempre tudo

francés. Nada nacional, nada nacional”.

Corta para um homem de cabelos brancos, denti¢do precaria e vestindo uma
camisa do Fluminense. Ele fala, “muito berrante, cara. A roupa dele era tudo berrante. A

roupa dele, tinha que ver, cara... as camisa dele eram tudo florida (sic)”. Corta para o taxista
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Davi Miranda, que diz: “é, ele era psicodélico, né? Sempre extrovertido... aquele cabelo,
que o pessoal apelidaram (sic) de ‘caju’...” Corta para o publicitdrio Arthur Muhlénberg,
que fala: “ele era bem setenta, né? Eram uns estampados, os cabelos... tinha uma época que

ele tinha um cabelo rajado, sabe”?

Corta para uma foto de Paulo César nos anos 70: a camera faz um ¢ilt de baixo
para cima, comecando na barra da calga e terminando no rosto do jogador. Ouvimos em off
o cineasta Athayde de Amar: “olha a boca, a boca... na época, era boca-sino. Entendeu?”
Corta para Athayde, apontando para a foto: “toda quadriculada... tem lilas, preto, tudo
misturado aqui. E olha a pose dele”. Corta para uma foto de Paulo César nos anos 70,
vestido com um terno estampado e uma gravata borboleta de “bolinhas”. O cineasta diz em
off: “parece até que ele ta normal, ta vestido decente, né? Todo mundo tinha vontade de
botar uma roupa dessas”. Corta novamente para Athayde: “mas ele... ele era o homem, né?
Nao dé pra gente acompanhar o homem”. Corta para uma imagem preto-e-branco, onde

Paulo César e Zico desfilam em uma passarela, exibindo roupas tipicas dos anos 70.

Corta novamente para a praia de Ipanema na atualidade, onde Estela diz: “¢, acho
que ele chamava mesmo a atencao, ele era mais que os outros”. Corta para Paulo César, que
comenta rindo: “¢, fazer o que, né? Isso ¢ uma qualidade, meu”. Estela diz, fora do quadro,
“com umas pulseiras... maravilhosas”, e o ex-jogador continua: “eu gosto, ué... quem nao

gosta”? Corta para duas mulheres que jogam voélei de praia, na areia.

Corta para um plano geral de Paulo César e Estela, caminhando no calgaddo. Uma
voz masculina fora do quadro diz, “amanha, entdo?”, e Paulo César responde, “amanha,
fechado. Oito horas, t4? Tchau”. O casal caminha um pouco, e ele fala, apontando para tras:
“Jodo, ndo esquece ali, Jodo”. Paulo César e Estela passam pela camera, e ele fala, “valeu,
valeu, t¢ amanha, tchau”. A camera para e acompanha os dois se afastando, caminhando

pelo calgadao.
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DESCRICAO DE NELSON FREIRE’®

A camera de Jodo Moreira Salles faz um répido movimento da direita para a
esquerda, mostrando cadeiras plésticas ao ar livre, em um ambiente ensolarado. Corta para
um homem de o6culos escuros, barba, camisa de mangas compridas e calga, apressado,
carregando um guarda-sol. O homem posiciona o guarda-sol em um lugar preciso, préximo
a uma cadeira. Nelson Freire, de 6culos escuros, camisa poélo, bermudas e cigarro na mao,
observa a cena em pé. Outro homem chega e reposiciona o guarda-sol, alguns centimetros
distante do local original. Fora do quadro, o homem de barba diz, em francés: “me encontre
um jornal, por favor; ndo importa qual”. Nelson Freire caminha um pouco e traga seu

cigarro. Ao fundo, ouvimos uma voz de crianga dizendo: “mamae, 0 mogo quer um jornal”.

Corta para um operador de cAmera, em p¢€, parecendo se posicionar; através de um
movimento de panoramica, a cdmera de Moreira Salles mostra o homem de barba falando
com Freire, enquanto este se direciona para a cadeira proxima ao guarda-sol. Vemos ao
fundo uma piscina de grande tamanho. O homem diz a Freire: “vocé vai sentar aqui e
segurar o jornal. Folheie-o negligentemente”. Nelson pega o jornal e comenta: “tem
noticias ruins hoje”. O homem de barba — a quem chamaremos de “diretor” — afirma: “eu

tirei as noticias ruins”. Nelson cala e se senta.

Corta para o diretor orientando Freire, com o cameraman e um operador de dudio
atras de si. O diretor diz: “entdo vocé esta lendo o jornal e vamos fazer um planinho curto
assim”. Corta para Nelson, sentado sob o guarda-sol, proximo a piscina, segurando o jornal.
O diretor fala: “vou pedir que vocé chegue um pouquinho para 14”. Corta novamente para o
diretor e o cameraman; o diretor d4 um sorriso, enquanto ouvimos um pigarro de Nelson
Freire e o barulho do jornal sendo manuseado. A cadmera de Moreira Salles faz zoom in no
cameraman, que ajusta seu equipamento. Fora do quadro, o diretor diz: “pode folhear sem
olhar para a camera, s6 vai durar um minutinho”. Freire diz: “de acordo”. O cameraman
entdo pede ao pianista, em francés: “vire um pouco o rosto, mas sem esconder muito o

rosto”.

? Duragio da cena: 3min02s
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Corta para Nelson, ainda sentado, com o cameraman posicionado de joelhos,
muito proximo de si. Nelson parece ler o jornal, de pernas cruzadas. Corta para um close-up
de Freire, lendo o jornal, com a piscina ao fundo. Corta para um plano mais aberto do
pianista, onde o cameraman aparece em quadro, muito proéximo a Freire, que ainda 1€ o
jornal. Corta para o diretor, que diz ao operador, apontando para a piscina: “agora vocé
mergulha e sai da agua™. Apos esta afirmacdo, o diretor olha para Nelson e d4 um sorriso,
mas a camera de Moreira Salles ndo mostra a reacdo do pianista. Corta para o cameraman
andando ao lado da piscina. A camera de Moreira Salles o acompanha, até que o diretor
entra em quadro, falando para Freire: “continue lendo tranqiiilamente o jornal. Nao esta
muito dificil até agora, ndo é?” A cdmera segue em movimento de panoramica e enquadra

Freire, que diz “ndo”.

Corta para um plano geral do diretor e sua equipe, do outro lado da piscina. O
diretor caminha e sai do quadro, dizendo: “criangas, vou precisar de vocés”. A camera de
Moreira Salles faz um zoom in no cameraman, que estad agachado, segurando seu
equipamento na altura da borda da piscina. O diretor diz, “vocés podem brincar na 4gua um
pouquinho?”, e a voz de uma mulher afirma, em francés, “vamos para a dgua”. Fora do
quadro, uma criang¢a pequena diz, também em francés, “ndo”. A mulher responde, enquanto
ainda vemos o cameraman agachado: “depois vocés ganham um doce”. A camera faz um
rapido zoom out: no plano mais aberto, vemos uma mulher, um menino usando cal¢do de
banho e uma menina de biquini. Ela diz, “ndo quero”, e a mulher retruca: “quer sim, o
senhor estd mandando. Ao trabalho!” O diretor corre na direcao das criangas, passa por elas
e diz: “é s6 por um pouquinho, assim vocés aparecem na TV”. Vemos a menina entrando
na piscina, enquanto, ao fundo, o diretor fala com Nelson Freire, sob o guarda-sol. Nelson
se levanta; o diretor move a cadeira e diz, em portugués, “obrigado”, e Nelson responde,

também em portugués e rindo: “de nada”. Nelson se senta novamente e o diretor se afasta.

Corta para o cameraman, ainda agachado junto a piscina. Ele aponta, parecendo
orientar alguém. Corta para um plano geral da piscina: a menina estd se banhando, e o

menino, sentado, olha para o cameraman, que pergunta, “vocé nio quer aparecer na TV?”,

40 verbo plonger, em francés, significa “mergulhar”, mas também € aceito, enquanto jargio da area do
plonger, )

audiovisual, como o ato de enquadrar um objeto “de cima para baixo” por uma cdmera. Da mesma forma, o

contra-plongée é o enquadramento feito “de baixo para cima”.
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e 0 menino diz: “ndo0”. Corta para o diretor, que fala para Nelson, “primeiro vou pedir que
vocé me diga... segure o jornal assim”, e faz um gesto com as maos, ndo captado pela
camera. Nelson concorda, e o diretor diz, “vocé vai me olhar e dizer, ‘La Roque
d’Anthéron’”. A camera faz uma panoramica e enquadra Nelson. O diretor, fora do quadro,
pergunta, “e no Brasil, como se pronuncia ‘La Roque d’Anthéron’?” O pianista, apds uma
curta pausa, diz “La Roque d’Anthéron”, com um sotaque semelhante ao do diretor. Corta
ara ele, que fala, “se pronuncia bem assim?”, e Freire responde, “sim”, e o outro afirma
1 , f 1 , (13 b ‘7”’ F d s (13 79’ t f ,

“bem, vocé€...”, e o pianista repete “La Roque d’Anthéron” duas vezes.

O diretor levanta, se dirige a equipe de Jodo Moreira Salles e pergunta, “quem ¢
brasileiro ai? Como vocés dizem ‘La Roque d’Anthéron’?” Apds curta pauta, ele diz, em
inglés, “repeat, repeat, ‘La Roque d’Anthéron’”. Alguém da equipe diz o nome, com um
sotaque supostamente brasileiro. O diretor se volta para Freire e afirma: “¢ isso,
exatamente, ¢ o sotaque que eu queria”. A camera volta a enquadrar o pianista, que tenta
repetir o sotaque, dizendo algo como “La Roque Danterrom”. O diretor diz: “¢ isso, assim

esta perfeito”.

Ele toma o jornal de Freire (que esbo¢a um leve sorriso), o entrega de novo ao
pianista e diz: “bom, entdo, segure o jornal, e quando eu disser, levante o jornal e diga, ‘La
Roque d’Anthéron’”. Nelson concorda e pergunta, “de éculos mesmo?”, e o diretor afirma:
“ndo sei, tanto faz para mim”. Nelson pergunta novamente, “‘com o sotaque brasileiro?”, e o
diretor responde: “com o sotaque brasileiro”. O pianista pigarreia, € o outro diz: “vamos ter
uma série de nomes, e cada um vai falar com seu sotaque”. Freire olha na dire¢do da

camera de Moreira Salles e diz: “de acordo... ‘La Roque Danterrom’”.

Corta para o diretor, que da uma risada e diz: “até agora ndo foi muito dificil, ndo
¢?” Corta para Nelson, que segura o jornal em posicao de leitura. O diretor fala, “finja que
estd lendo. Mais para cima o jornal”; Nelson afirma, “e eu digo...”, e o outro responde: “La
Roque d’Anthéron”. Alguém diz, “roda”; Nelson abaixa o jornal, olha para a camera de
video e diz: “La Roque Danterrom”. Logo em seguida, ele faz uma expressao de surpresa,

da de ombros e olha novamente na dire¢do da equipe de Jodo Moreira Salles.

Corta para o diretor, que pergunta: “estd bom? Eu diria que esta perfeito”. Ele

ajeita o cabelo e diz: “vamos a perguntinha”. O diretor péra, coga o nariz, olha para baixo,
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ajusta os dculos e pergunta: “o fato de vocé ser de um pais quente... (a cimera de Moreira
Salles faz um movimento para a esquerda e enquadra Freire) muda alguma coisa na sua
maneira de tocar?” Nelson olha para o diretor, faz uma expressdo preocupada, olha na

direcdo da equipe de Salles e solta um longo suspiro.
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