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O Brasil dos capitalistas
N&o tem mais solucao.

A crise estéd aumentando
Indo tudo pra perdicao
A burguesia em desatino
A pobreza sem destino
Sem encontrar solugéo.

O golpede 64

PGs o militar no poder
Passados os 15 anos

Nada puderam resolver
Baixaram o pau no pedo
Deramtodo o poder ao patréo
Deixando o povo a sofrer.

A natureza tem limites

Nao podemos desconhecer :
Aos animais deu o instinto
Aos homens deu o saber

Do desembesto da exploracéo
Tiramos uma boa licdo:
LUTAR ATE VENCER!

Os patrdes ndo tém patria

A exploracdo é internacional
Patr&o contra operério

Esta é a luta fatal.

N&o vamos fazer confuséo
Nemcriar ilusdo

Coma burguesia Nacional.

Aqui interrompo os versos
Da palavra vou pra acgao:
Estou indo la na fabrica
Fazer conclamacao

Né&o tenho medo de luta
Confio na classe que labuta
Porgue também sou peao.

Cordel “N6és e os Patroes’



Ora, a natureza ndo da saltos, tece liames sutis nos
subterraneos subatdmicos, as particulas desfiadas em ondas
guanticas, as ondas disfarcadas de particulas e, no baile dos
semens universais, ora se exibem em consisténcia material, ora
na efervescéncia de pura energia, talvez prenunciando que em
tudo mais, a politica incluida, uma coisa sdo duas, eu sou eu e
também as minhas circunstancias, como dizia Ortega y Gasset,
€ por vezes sou 0 que nao fui, como lamentou Fernando Pessoa,
nessa indeterminacgao fundante da liberdade, o caso e 0 acaso, a
imponderabilidade do amor, o paradoxo entre o discurso e a
prética, a dessintonia entre a fina harmonia dos sonhos e a
conflitiva aspereza do real (Frei BETTO, 2006, p. 26).



RESUMO

Esta dissertagdo discute a producdo audiovisual documentéria através de Pebes e Entreatos,
filmes sobre a ascensdo do ex-lider sindical Luiz Inécio da Silva a presidéncia da Republica,
lancados em 2004. Os diretores, Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles, respectivamente,
abordam o personagem Lula em dois momentos distintos: 0 passado retirante, operario,
sindical, de lideranca grevista e o politico maduro prestes a se tornar presidente. O marco
tedrico versa sobre documentario, representacdo e imaginario. A metodologia sustenta-se na
andlise filmica sbcio-histérica de Vanoye e Goliot-Lété e nos campos semanticos da
interpretacdo sintomética de David Bordwell, para investigar quem € o protagonista de cada
documentério.

Palavras-chave: Documentario brasileiro. Representacdo. Imaginario. Mito.



ABSTRACT

This work discusses the documentary audiovisual production through Pedes e Entreatos,
films of 2004 about Luiz In&cio da Silva's election. The directors, Eduardo Coutinho e Jodo
Moreira Salles, respectivily, treat of the Lula character in two different moments: escaping
from the wild past, workman, trade unionist, strike leader and the serious politician in front of
presidence. Brings up documentray, representation and imaginary theory. The metodology is
Vanoye e Goliot-Lété€' s socia historic film analysis and David Bordwell’ s semantic fields for
sintomatic interpretation to research who is the main character of each documentary.

Keywords. Brazilian documentary. Representation. Imaginary. Myth.
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1INTRODUCAO
O veho Lula

“ Como pode o Peixe Vivo
viver fora da aguafria?”
Cancao Popular apropriada pelas CEBs

A edicdo de Natal do jornal galcho Correio do Povo (24 e 25/12/2008) trouxe um
artigo de Elio Gaspari comentando o discurso de fim de ano do presidente da Republica, com
o titulo “Lula 2.0 tem a voz do velho sindicalista’. Quando esta pesquisa se encontra em sua
reta final, Luiz Inacio Lula da Silva € presidente do Brasil ha seis anos, batendo recordes de
aprovacdo popular e sendo uma das personalidades publicas mais influentes do mundo.
Gaspari abre seu texto da seguinte forma: “Na noite de segunda-feira, Nosso Guia fez ao
mesmo tempo uma prestacéo de contas do governo Lula 1.0 e o discurso de posse de Lula 2.0.
Um mostrou resultados, o outro ofereceu esperanca’.

Por que o texto em questdo é significativo para abrir esta dissertacdo de mestrado?
Porque ela tem como objeto de estudo dois documentérios que foram realizados durante a
eleicéo de 2002 em que o ex-sindicalista finalmente conseguiu eleger-se ap posto maximo da
nacdo. No momento em que os filmes foram rodados e desenvolvidos, ndo se poderia ter
certeza, primeiramente, da vitoria de Lula, depois, de sua reeleicdo em 2006 e ndo se poderia
imaginar seus 6timos indices de popularidade e sua aceitacéo pela politica internacional.

Retomar o artigo do historiador Elio Gaspari é relevante porque ele fala de um
determinado momento do atual presidente do pais que habita o imaginario de cada um dos

brasileiros. Lula sempre seré o velho sindicalista. SO se pode aludir ao que aconteceu, sO se



pode recordar do que existiu. S6 tem eco uma voz que gritou alto, pois sabemos o gque ela
bradava.

O motivo do titulo de Gaspari esta explicado na seguinte afirmacdo proferida pelo
dirigente maior da Republica Federativa: “E imprescindivel que os trabalhadores defendam a
producdo e o emprego”. Disso, o articulista tira a seguinte interpretacéo: “A frase € ambigua,
mas na hora em que o presidente da Vale, doutor Roger Agnelli, comemorou os 40 anos do
Al-5 sugerindo ‘medidas de excecdo’ para as relacdes trabalhistas, nada melhor do que o
discreto reaparecimento de um velho lider sindical”. A despeito da ironia tradiciona do
jornalista e de sua posicdo ideologica perante 0 Governo, ele usa para sua argumentacéo
elementos que sGo muito caros a este estudo.

Este texto vé, através de Pebes (Eduardo Coutinho, 2004) e Entreatos (Jodo Moreira
Salles, 2004), no Lula presidenciavel o Lula operario, sindicalista, um lider, um verdadeiro
guia. O velho lider sindical havera de reaparecer em qualquer situacdo gque remonte ao seu
passado, a sua trgjetéria, a sua jornada de herdi: do retirante nordestino que se transforma em
presidente da maior Republica da América Latina. Antes, mestre em um grupo seleto, que vai
se alargando até ser 0 “nosso guid’, o chefe que conduz a vida de todos os cidaddos
brasileiros.

Este estudo, cujo titulo € “Nos entreatos, tal como pedes. do Lula operério ao Lula
presidente’, trata-se de uma andlise dos documentarios de longa- metragem Entreatos e Pedes
pela perspectiva da construcdo de imagem de seu personagem comum, Luiz Inacio Lula da
Silva. Teremos aqui diversas teorias imbricadas. a prépria problematizacdo do método
documentario, a questdo da representacdo e do imaginario no documentario e ainda uma visao
da representatividade dessa obra no conjunto temdtico abordado pelo documentério
contemporaneo.

O que interessa para esta pesquisa € andisar a imagem de Lula estabelecida pelos
longas- metragens ndo somente pela maneira como € produzida, mas também pelo que ea
significa sendo efeito de um determinado tipo de filme, comandado por dois diretores
importantes do cinema brasileiro e num determinado momento politico, econdmico e historico
do pais. Por que documentar Luiz Inécio Lula da Silva em 2002, ano de sua quarta disputa
eleitoral para presidente da Republica, a que promete enfim elegé-10?

Para facilitar o andamento da pesguisa, identificaase como seu objetivo gera
desconstruir Pedes e Entreatos para descobrir como uma figura (ou mais) de Lula é (séo)
construida(s) dentro do seu todo significante e, por conseguinte, os seguintes objetivos

especificos para o estudo:
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a) Comparar os métodos de documentarismo dos dois longas- metragens;,

b) Mapear osimaginarios contidos nos dois documentarios.

Precedendo a redlizagdo de Pedes e Entreatos, Eduardo Coutinho e Jodo Moreira
Salles lancaram documentérios de bastante éxito no cenario cinematografico brasilero.
Coutinho, apés inaugurar uma nova forma de documentar com Cabra Marcado para Morrer,
em 1984, depois da boa repercussdo de Babilénia 2000, foi sucesso de critica e de publico
(para os parametros do documentario no mercado) com Edificio Master. O 9° filme mais visto
em 2002, entre todos os géneros, totalizou 84.160 espectadores em salas de cinema e R$
588.986,00 de renda’, sendo que foi realizado sem captacdo de recursos via incentivo fiscal.
Como premiagdo, recebeu o Kikito de Melhor Documentario no 30° Festival de Cinema
Brasileiro de Gramado, a Margarida de Prata da Conferéncia Naciona dos Bispos do Brasil e
0 prémio da critica de Melhor Documentério na Mostra Internacional de Cinema de S&o
Paulo; todos no ano de lancamento da obra, 2002.

Ja Moreira Salles co-dirigiu com Kétia Lund Noticias de uma guerra particular
(1999), finalista do prémio Emmy em Nova lorque e eleito o Melhor Documentario brasileiro
no fesiva E Tudo Verdade de 2000, em S3o Paulo. Em 2003, langou o primeiro
document&io de longa-metragem de autoria solo, Nelson Freire, que levou 60.793
espectadores ao cinema e arrecadou R$ 431.392,00. O filme sobre a vida do pianista recebeu
dois prémios no Grande Prémio de Cinema Brasil, nas seguintes categorias. Melhor
Documenté&rio e Melhor Som. E ainda foi indicado para as categorias de Melhor Diretor,
Melhor Roteiro Original e Melhor Trilha Sonora.

Nas primeiras elei¢des nacionais do século XXI, os dois grandes cineastas brasileiros
resolvem documentar as campanhas politicas para aguele pleito. A VideoFilmes, produtora
carioca de propriedade dos irméos Salles (Jodo Moreira e Walter Salles Jr.), responsavel
também pela realizagdo dos ultimos filmes de Eduardo Coutinho, entra em negociacdo com a
Globo Filmes, produtora cinematografica da emissora de televisdo, com a finalidade de
estabelecer parceria para produzir um documentério sobre a eleicdo de 2002. O objetivo era
acompanhar os dois provaveis candidatos ao segundo turno: o veterano Lula e José Serra,
ministro de Governo do entéo presidente Fernando Henrique Cardoso. A iniciativa € inédita
no cinema do Brasil, ao contr&rio de outros paises como Estados Unidos e Franca, que

tiveram suas campanhas presidenciais retratadas em documentarios. No entanto, a primeira

! Fonte: ANCINE. Disponivel em: www.ancine.gov.br
2 | dem.
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proposta ndo se consolida. A Globo Filmes ndo entra na parceria, 0s rumos mudam. Jo&o
Moreira continua com seu foco, seguir o candidato Lula. Mas Coutinho, que faria a campanha
de Serra, documenta o discurso de Lula de uma outra maneira, refazendo seu caminho até
aquele momento através da faa de seus ex-companheiros de luta, no Sindicato dos
MetalUrgicos. A principio, os dois olhares fariam parte do mesmo filme, o que néo se torna
viavel, em funcdo do material com que os diretores se depararam.

No emblematico ano de 2002, todas as pesquisas de intencdes de voto indicavam que
Luiz In&cio Lula da Silva seria 0 novo presidente do Brasil. Uma militancia que se iniciava
em 1979, nas grandes greves dos metallrgicos, que atravessou décadas se fortalecendo
politicamente, com a criagdo de um partido, o Partido dos Trabalhadores em 1980, enfim
chegava ao topo da politica do pais. Pela primeira vez, um candidato de esguerda iria
comandar a maior Republica da América Latina, 0 mundo inteiro aguardava com expectativa
o resultado dessas eleicdes. A medida que o pleito se aproximava, Lula subia nos indices das
pesquisas, tanto que a equipe de Jodo Moreira Salles precisou antecipar suas filmagens, havia
aprevisao de que o cardidato do PT pudesse vencer ainda no primeiro turno.

Até ai, ja se justificaria um estudo académico sobre esses dois filmes, em funcéo da
motivagdo dos cineastas em documentar esse momento. Acontece gque os longas- metragens
sd0 lancados no cinema apenas em novembro 2004, quando Lula ja se encontra no final de
seu segundo ano de mandato. Em 2005, temos a primeira grande crise politica desse Governo,
em funczo do “Mensald0”3. E os DV Ds de ambos os documentérios se tornam disponiveis no
mercado somente em novembro de 2006, apo6s as eleicdes daquele ano, quando Lula se
reelege novamente em segundo turno.

O significado, a importancia e a dimensdo que esses filmes representam comega a ser
repensada em funcéo de toda essa I6gica industrial e dessa linha do tempo. Resquisadores
também se voltam para os conhecimentos que podem ser extraidos desses produtos filmicos.
Os primeiros textos sobre algum dos filmes est&o nos livros que resgatam a obra de Coutinho,
icone do documentério brasileiro.

Baseado em pesquisa bibliogréfica e revisio teorica, este estudo de casos comparativo
adotara como metodologia para 0 material empirico da pesquisa a andlise filmica, com base

na interpretacdo socio-histérica, segundo Vanoye e Goliot-Lété (1994, p. 54)*. Para este

3 Termo pelo qual ficou conhecido um possivel esquema de corrupcéo no Congresso brasileiro, cujo objetivo
seria angariar, atraves de pagamentos de propinas mensais, apoio para 0 Governo nas votagles legislativas mais
importantes, durante o primeiro mandato de Luiz Inécio Lulada Silva.

4 VANOYE, Francis, GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a andlise filmica. Campinas: Papirus, 1994.
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objeto de estudo, esse tipo de andlise se torna adequado em funcéo de interessar o contexto
socio-histérico em que se realizam os filmes, entendendo que ndo podem ser isolados de
outros segmentos da sociedade, como a economia, 0 campo politico, o caminho histérico e os
demais meios de comunicagdo envolvidos no tema que retratam.

Por entender que Pedes e Entreatos traduzem um determinado momento crucia da
historia brasileira, o que o trabalho se coloca como ponto de chegada € a avaliagdo de como
esse momento é construido nos documentérios. “E essa estruturagdo que é objeto dos
cuidados do analista’ (op. cit.).

Na tentativa de tracar um panorama para entender os filmes, o projeto apresenta-se da
seguinte forma:

O primeiro capitulo fornece uma exposicdo dos filmes, trazendo dados sobre a
producdo, biografia e filmografia dos diretores, sinopses descritivas dos documentérios,
contexto politico e contexto mercadol 6gico brasileiros.

No segundo capitulo, como primeiro referencial tedrico da pesquisa, as atengdes estdo
voltadas para o documentério. E apresentada uma teoria do documentério baseada em Bill
Nichols, a forma como o povo e o oper&rio aparecem neste tipo de cinema (JeanClaude
Bernardet) e os tipos de documentério. Também neste capitulo, um panorama historico do
documentario no Brasil (Ferndo Ramos) e consideragdes acerca dos métodos de Coutinho e
Jodo Moreira Salles.

Uma discussao sobre imaginarios e representacdes como segundo referencial tedrico é
0 que norteia o terceiro capitulo deste texto. Quais sG0 as imagens contidas nos dois
documentarios e como elas se propagam sao o foco da reflexdo deste trecho. Relevantes nesta
parte, também, os conceitos de poder fiduciério de Bourdieu, carisma de Max Weber e as
formas de construcao de imagens politicas segundo Maria Helena Weber e Wilson Gomes.

O terceiro referencial tedrico € o de metodologia, amparado em Vanoye e Goliot-L été,
elegendo a andlise socio-histérica como a mais adequada para esses objetos. Os campos
semanticos de David Bordwell para categorias de significacdo, terdo El significado del filme
(1995) como eixo tedrico, serdo utilizadas, também, metodologicamente para o trecho
seguinte.

O quinto capitulo é destinado as andlises de Pedes e Entreatos, que levardo em conta
as questdes de metodol ogia de documentacdo, representacdo, imaginarios de categoria, etc.

Os documentarios trabalhados ndo sdo filmes que se esgotam em si, podem suscitar
discussfes interessantes ndo s6 no campo da Comunicagdo, mas € bom lembrar que aqui eles
s80 encarados, antes de mais hada, como producdes de cinema.
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2 OSDOCUMENTARIOS

A cultura operéria presente em ambos

Pebes, dirigido por Eduardo Coutinho, e Entreatos, de Jodo Moreira Salles, foram
lancados simultaneamente nos cinemas em 26 de novembro de 2004. Ambos chegaram ao
mercado pela producdo e distribuicdo da VideoFilmes, empresa de cinema e video
especializada na realizacdo de documentarios e filmes de longa- metragem fundada em 1987
pelos irmaos Walter Sales e Jodo Moreira Sales. Eles também sdo parte de uma mesma
iniciativa, o Projeto Batalha, que captou o valor de R$ 1.290.000,00 para a realizacdo dos
dois documentarios de longa- metragem.

Com a VideoFilmes e a Rede Globo conversando sobre projetos em comum, surgiu a
ideia de produzir dois documentérios sobre a campanha presidencial de 2002. A proposta
inicial previa que Jodo Moreira Salles acompanhasse a campanha de Luiz In&cio Lula da
Silva no segundo turno e Eduardo Coutinho seguisse a campanha de seu adversario no
mesmo periodo. A Rede Globo acabou saindo do projeto e os umos mudaram. Moreira
Salles adotaria, sim, a documentagdo da campanha de Lula a presidéncia, mas Eduardo
Coutinho resgataria no filme, através de depoimentos de terceiros, a jornada de Lula até

aquele momento. Em entrevista, o diretor de Entreatos explica como aconteceu a mudanca de
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planos, quando ainda ndo se havia a previsdo de quem iria para o segundo momento das
eleicoes:

Quando tentavamos os primeiros contatos com os candidatos, Coutinho me disse
que tinha um antigo desejo de fazer um filme sobre o ABC. Ficamos com as duas
opcdes na cabega e as apresentamos ao Lula durante um café-da-manha em Séo
Paulo. Lula comentou que a campanha dele era uma novidade histérica e que
continuaria a ser mesmo se ele perdesse; também disse que ele era resultado da
cultura operédria de Sdo Bernardo — e esse foi 0 argumento decisivo. Além disso,
percebemos que a idéia de fazer um unico filme sobre as duas campanhas seria
impraticavel. A parte a logistica complicada, jamais conseguiriamos acesso
privilegiado a nenhum candidato se tivéssemos uma equipe plantada no coracdo da
outra campanha (VIDEOFILMES, 2004, p. 2).

O projeto se fez viavel através daLei de Incentivo a Culturae daLei do Audiovisual,
ambos do Ministério da Cultura. As produgdes tém apoio da Ancine — Agéncia Nacional do
Cinema — e patrocinio da Brasil Telecom e da Dolby Digital®, empresa relacionada ao &udio

de peliculas.

2.1 Contexto palitico

A Estrelano peito. O Brasil no coracéo

“ Para entender o Lula, tem que entender de onde ele veio.”
Eduardo Coutinho e Jo&o Moreira Salles

A familia de Luiz In&cio Lula da Silva migrou do interior de Pernambuco para Séo
Paulo nos primeiros anos da década de 50, atrés de seu pai que tinha migrado antes e morava
em Santos. Quando tinha 18 anos, o rapaz formou-se torneiro mecanico pelo Senai — Servico
Nacional da Industria. Lula foi para o interior em busca de emprego como metalUrgico nas
multinacionais que o0 governo militar tinha atraido pelo seu projeto de industrializacdo. O
futuro presidente entrou para 0 movimento sindical por indicagdo do irm&, que ndo
aglentava mais vé-1o sofrer pela morte da primeira mulher e do filho por hepatite. Acabou
sendo eleito primeiro-secretério do Sindicato dos MetalUrgicos de Sao Bernardo do Campo e

Diadema em 1972. Em fevereiro de 1975, foi escolhido como presidente da entidade com

° Dolby é uma marca que recebe 0 nome de seu criador, Ray Dolby, fundador e presidente dos Laboratérios
Dolby, uma companhia norte-americana especializada em compresséo e reproducdo de audio. Esse selo
corresponde a reducgdo de ruido e som de cinema — seu sistema permite armazenar o audio em canais diferentes,
o0 que da o efeito tridimensional do som. Para us&lo, € necessario comprar uma licenca e também mixar o filme
em laboratérios licenciados.
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votacdo expressiva. Trés anos mais tarde, repetiu o feito. Luiz In&cio Lula da Silva destacou
se como lider nacional durante as grandes greves dos metal Grgicos do ABC paulista®.
Nos anos 70, o Brasil estava sob a ditadura militar, apesar de o presidente Ernesto
Geisel ter iniciado sua lenta abertura politicaem 1974. A primeira paralisagdo operaria depois
da proclamacdo do Ato Institucionad n° 5’ data de 12 de maio de 1978 e perdurou até
dezembro, ficando conhecida como “Bragos Cruzados, Méquinas Paradas’®. Em novembro,
aconteceram as el ei¢des para o Congresso Nacional, a Arena (partido de direita’, conservador)
como sempre elegeu mais representantes, mas neste pleito o MDB (Movimento Democrético
Brasileiro, Unico partido de Esquerda) foi superior nos votos para 0 Senado, tornando-se
majoritério nos principais estados do pais. Em dezembro de 1978, o presidente Geisel pos em
vigor uma nova Lel de Seguranca Nacional, com penas mais brandas que a primeira, e
revogou o Al-5.
No inicio de 1979, comega-se a levantar a ideia de criar um partido de trabalhadores.
Em S8o Bernardo do Campo, durante a comemoracdo ao Dia do Trabalho daquele ano no
estédio de Vila Euclides, com mais de 130 mil pessoas, foi lida a Carta de Principios do PT.
Em agosto, foi concedida a anistia aos presos politicos pelo presidente Jodo Batista
Figueiredo. Apesar de tantas boas novas, houve um episodio de represso militar contra Lula
“Em 1979, depois de uma greve geral, ficou preso durante 31 dias no Departamento de Ordem
Politica e Social (DOPS)” (AGENCIA CAMARA, 2007). A partir deste momento, comegou a
ascensao politica do retirante nordestino:
Diante da promulgacdo da anistia politica, em 1979, Lula iniciou, junto a
sindicalistas, profissionais liberais e intelectuais, um movimento para a construgdo
de um novo partido. O resultado foi o Partido dos Trabal hadores (PT), surgido em
fevereiro de 1980, que rapidamente se transformou no principal partido de massas

do Pais, dando a Lula a oportunidade de sair dos portdes de fabrica para as disputas
eleitorais.

® Regigo do estado de Sdo Paulo em que se concentram multinacionais automobilisticas. Compreende Santo
André, Sdo Bernardo do Campo (cidade em que Lula morou) e Sdo Caetano do Sul. Atualmente, é chamada de
ABCD, em funcdo do grande desenvolvimento de Diadema. No entanto, para o Consoércio Intermunicipal do
Grande ABC, “equivale a Sub-Regido Sudeste da Metropole paulistana, que continua sendo a area mais
industrializada do Brasil; tem uma populagdo de quase dois e meio milhdes de pessoas, em sete municipios:
Diadema, Maud, Ribeirdo Pires, Rio Grande da Serra, Santo André, Sdo Bernardo do Campo e S&o Caetano do
Sul”.

’ Promulgado pelo presidente Costa e Silva em 13 de dezembro de 1968, o mais arbitrério dos Als, que concedia
amplos poderes ao Governo.

8 Deu origem ao documentario longa-metragem homdnimo de Roberto Gervitz e Sérgio Toledo Segall, 1979.

® A dicotomia direitaXesquerda é um tema bastante divergente, conforme explana Bobbio em Direita e
Esquerda: razfes e significacdes de uma distingdo politica (2. ed., UNESP, 2001). Os termos serdo usados
aqui simplesmente como sdo usadas comumente e no seu senso comum. A direita como reprodutora de um
sistema politico cléssico e a esquerda como movimento de contestagdo. “A pessoa de esquerda é aguela que
considera mais o que os homens tém em comum do que os divide, e de que a pessoa de direita, ao contrario, da
maior relevancia politica ao que diferencia um homem do outro do que ao que osune” (BOBBIO, 2001, p. 23).
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Em 1982, foi candidato ao governo de S&o Paulo e perdeu para Franco Montoro.
Eleito deputado federal em 1986 com o maior niUmero de votos do Pais, Lula
liderou o PT na Assembléia Nacional @nstituinte, que elaborou a Constituicao
Federal. Por discordar de pontos inseridos no texto, Lula e a bancada do partido
acabaram néo assinando a redaco final da Constituicdo (BERNARDES, 2007).

Depois da fundaggo do PT, da atuacso nas greves, da participacdo nas Diretas J&'° e
das primeiras candidaturas eleitorais, Lulatornouse um nome nacional na politica.

A primeira campanha a presidente da Republica pos-ditadura aconteceu em 1989,
quando se consagrou como o candidato da Esquerda® e da classe artistica e cultural. Lula
obteve 16,1% dos votos vaidos e foi ao segundo turno contra Fernando Collor de Méllo,
politico jovem, de um partido desconhecido. O ex-governador de Alagoas, representante das
oligarquias rurais, recebeu o apoio de politicos conservadores e da elite do empresariado
brasileiro. Assim, com o receio do novo pela classe média reacionéria, somado ao que muitos
defendem ter sido uma edicdo manipulada do Ultimo debate televisivo de segundo turno,
veiculada pelo Jornal Naciona da Rede Globo na véspera do pleito, Lula ndo foi éeito
presidente do Brasil. A diferenca de votos ndo foi grande: 53,03% para Collor contra 46,97%
do candidato do PT*2,

Cinco anos mais tarde, o presidente do Partido dos Trabalhadores candidatou-se
novamente ao posto. Agora seu rival era franco favorito: Fernando Henrique Cardoso,
ministro da Fazenda no governo de Itamar Franco, presidente da Republica entre 1992 e 1994.
Itamar era vice-presidente de Collor, que acabou renunciando depois do Congresso votar pelo
seu impeachment. O governo Collor de Mello acabou num redemoinho de dendncias de
corrupcao e ligagcbes com o empreiteiro nordestino Paulo César Farias, tesoureiro de sua
campanha e gerente dos recursos obtidos. A tragédia ainda foi maior quando, em 1996, PC
Farias e sua namorada morreram assassinados num crime inexplicado e que até hoje soa aos
brasileiros como ‘queima de arquivo’.

Todo esse processo significou um grande passo politico para o PT, cujos integrantes
foram agressivos na manifestacdo para a cassacdo do presidente Collor. Entre eles, e
especialmente, o deputado federal José Genoino, que durante todas as coberturas midiéticas
aparecia como o0 mobilizador do ‘sim’ ao impeachment.

Passados dois anos desse episddio, 0 ministro da Fazenda de Itamar Franco criou o

Plano Real, mudando a moeda do Brasil e alterando sua desvalorizacdo perante o dolar,

10 Movimento politico que exigia as el eicdes diretas para presidente, que néo ocorriam desde 1960.
1 Ver nota 4.
12 Dados sobre votacdes obtidos na Linha do Tempo da pagina na Internet do Partido dos Trabalhadores:

www.pt.org.br
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praticamente acabando com a inflagdo no pais, ma dos brasileiros desde o governo de José
Sarney (1986-1989). Dessa forma, e com este respaldo, Fernando Henrique Cardoso sagrou-
se vitorioso ainda em primeiro turno das eleicdes presidenciais seguintes.

Durante o governo do socidlogo, foi aprovada a proposta de reeleicéo presidencial.
Apesar de a oposicdo fazer muito barulho para o projeto ndo passar no Congresso, 0S
parlamentares acabaram permitindo a mudanca. Assim, Fernando Henrique concorreu mais
uma vez ao maior cargo executivo do pais e Lula ndo conseguiu somar votos suficientes para
chegar a uma disputa de segundo turno, obtendo 21,4 milhdes de votos, contra 35,9 milhdes
do vencedor®?,

Com a chegada dos anos 2000, o Partido dos Trabalhadores aumentou 0 nimero de
politicos eleitos como vereadores, prefeitos, deputados estaduais e federais, governadores e
senadores. E, finalmente, em 2002, elegeu seu primeiro presidente a Republica com o recorde
de votos absolutos; 39.444.010.

No primeiro pleito do milénio no pais, algumas incertezas rondavam o eleitorado, a
midia e os andlistas politicos. A Unica certeza era que Luiz In&cio Lula da Silva, pela quarta
vez, seria uma das opcgdes na urna eletrénica. Inicialmente, o grande nome para defrontar-se
com Lula seria o da filha do ex-presidente da década de oitenta José Sarney, Roseana. O seu
governo no Maranh&o tinha ganhado visibilidade, aliado a imagem inovadora de uma mulher
para presidéncia. No entanto, apds um escandalo midiético com o marido da candidata, ela
desistiu da corrida eleitoral. Os trés nomes cotados que poderiam fazer frente ao de Lula em
um segundo turno seriam o de José Serra (ministro da Salide de FHC), Antony Garotinho (ex-
governador do Rio de Janeiro) e Ciro Gomes (ex-governador do Ceard). O ultimo despontou
COm uma porcentagem expressiva nas pesquisas de intencdo de voto em 2002. No entanto,
mais um escandalo de denuncias irrompeu na midia e seu desempenho caiu. Nesse meio
tempo, Garotinho até cresceu nas pesquisas, enquanto Lula subia cada vez mais nos estudos
estatisticos. Chegouse a cogitar que poderia ganhar em primeiro turno. Mas em 6 de outubro,
José Serra conseguiu 0 nimero de votos para enfrenta-lo em um segundo momento. Serra
candidatou-se pelo mesmo partido de Fernando Henrique, seguiu sua linha de projeto de
desenvolvimento para 0 pais, como ministro teve o episddio da quebra das patentes dos
remédios contra a AIDS a seu favor, porém, o povo queria mudanca — o carro-chefe da

politica.

13 |dem.
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2.2 Contexto cinematogr &fico brasileiro

O documentario preguicoso

Citando nomes de grandes cineastas brasileiros que passaram pelo cinema de ndo-
ficcdo, Amir Labaki (2006, p. 9) aponta o documentario como “alocomotiva estética que tem
desbravado caminhos’. Na opinido do autor, o documentério sempre esteve presente na
historia cinematogréfica brasileira e tem hoje um papel muito importante neste campo. O
jornalista e critico de cinema avalia a crescente producéo de filmes documentarios nos ultimos

anos no pais. Labaki fundou o Festival Internacional de Documentarios em 1996 e desde
entdo se dedica ao tema.

Tomando como base os nimeros do festival que dirijo, o E Tudo Verdade, os
Ultimos dez anos assistiram a um real salto de produgdo no Brasil. No primeiro ano
do festival, selecionamos 19 documentarios nacionais de um total pesquisado de
cerca de 45 titulos. Para o festival de 2005, contaram-se pouco mais de 360
inscricdes brasileiras. Assim, numa década, algo como oito vezes mais titulos. E
evidente que arevolucdo digital muito favoreceu este progresso (LABAKI, 2006, p.
10).

O autor comemora algumas conquistas na &rea do documentério, além dos recursos
tecnolégicos que facilitam a realizacdo. Amir Labaki cita uma nova leva de criticos e
académicos destinados a esse tipo de cinema e exalta 0 alargamento de producao bibliografica

para o tema. Ele também fala sobre o atual momento em termos de estética:

A mais inovadora escola do atual documentério brasileiro € egressa da geragéo de
videoartistas das décadas de 1980 e 1990. O digital no Brasil ampliou a defini¢do
de documentarista: exibem hoje este crachd realizadores como Cao Guimaraes,

Carlos Nader, Lucas Bambozzi, Marcelo Masagdo, Roberto Beliner e Sandra
Kogut, entre tantos que despontaram na cena audiovisua brasileira em mostras e
festivais de video. Mesmo amaior revelagcéo da década, Jodo Moreira Salles, apesar
de ndo ter desenvolvido uma carreira na video-arte, debutou no género com o belo
retrato da poeta Ana Cristina César Poesia é uma ou duas linhas e atrds uma

imensa paisagem realizado em meio a uma destacada carreira ndo-ficcional na
televisdo (séries China e América) (LABAKI, 2006, p. 10).

O documentario vem ocupando um lugar de destaque na producéo brasileira pela boa

recepcao critica. Segundo Labaki (op. cit.), as mais importantes premiacfes internacionais



atribuidas a0 nosso cinema, nos dois Ultimos anos, foram recebidas por documentérios®.
Outro fato relevante é a influéncia do documentério na producdo de um momento do cinema

do pais:

Por tras da maior parte das obras ficcionais mais marcantes da Ultima década
encontra-se sempre, como semente ou espelho, um documentério. N&o existiria
Central do Brasil de Walter Salles sem seu anterior Socorro Nobre. Cidade de
Deus de Fernando Meirelles bebeu na fonte de Noticias de uma Guerra Particular,
de Jodo Moreira Sales e K&tia Lund — dlias, diretora-assistente da verséo de
Meirelles para o romance-verdade de Paulo Lins. Carandiru de Hector Babenco, o
maior sucesso de publico do presente ciclo, baseado no best seller memorialistico
de Drauzio Varella — a propésito, o livio mesmo uma espécie de documentario em
texto — chegou as telas simultaneamente a um documenté&rio de extraordinario
frescor e originalidade sobre o0 mesmo universo, O Prisioneiro da Grande de Ferro
de Paulo Sacramento, premiado, entre outros, no E Tudo Verdade e no Tribeca
Film Festival (LABAKI, 2006, p. 11).

Contudo, apesar de varios pontos positivos na expansdo do documentério, ha um fator
ainda a ser muito desenvolvido pelo género: publico. Apesar de, a cada ano, o nimero de
documentarios crescer nas salas de cinema, 0 desempenho nas exibig¢des fica muito aguém do
esperado pelas distribuidoras.

A participagdo do documentério brasileiro em salas de cinema vive uma curva
crescente. Dois documentarios estrearam em 1998; quatro, em 1999; seis em 2000;
oito em 2001; onze em 2002; cinco em 2003 (ainda assim, 15% do total de titulos
nacionais efetivamente exibidos em salas); até alcancar a impressionante marca de
dezessete em 2004 e treze em 2005, representando proporcionalmente nos dois
casos nada menos que um tergo dos filmes nacionais que alcancaram distribuicdo
comercial. O desempenho de cadatitulo € o calcanhar-de-aquiles, com uma média,
largamente aproximada, de 1520 mil espectadores. Mas 0 avango é inegéavel
(LABAKI, 2006, p. 12).

Leandro Mendonca (2007) concorda que 0s novos avangos tecnol 6gicos representaram
uma mudanca no mercado audiovisual, mas para 0 autor essa transformagdo ndo € somente na
captacdo, compreende a exibicdo igualmente. Analisando 0 que chama de uma “ocupagéo
preguicosa do mercado” pelo documentério, afirma tratar-se de um género vigoroso, que
acompanha de forma consistente o crescimento da producéo brasileira. Segundo Mendonca,
h& um ndmero “razodvel de filmes documentais tentando ou sendo distribuidos’ (2007, p.

248). Mas, mais uma vez, temos o problema do baixo publico para esse tipo de cinema:

14 Justica, de Maria Augusta Ramos, venceu o Festival de Documentério de Nyon, Suica, e o de Taipei, em
Taiwan em 2004. Segundo Labaki (2006), esses sdo dois dos principais prémios do género. E Estamira, de
Marcos Prado, foi premiado em Marselha, na Franca, e no festival de Karlovy Vary, na Replblica Tcheca, em
2005.
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Aliés, essa ndo é uma caracteristica apenas do documentario: o filme brasileiro em
gera ndo tem ultrapassado a barreira dos 50 mil espectadores, e, pelos nimeros
divulgados no primeiro semestre, 83% dos filmes estavam abaixo desta marca. A
ndo-ficgdo, talvez por enfrentar maior dificuldade no mercado de salas, sofre com
ndmeros ainda mais baixos. A lista dos langamentos de 2005 nos mostra que de 40
lancamentos de longa-metragem, apenas 14 filmes ultrapassaram esta marca, e
destes 14, apenas um (Vinicius) era um documentario (MENDONGCA, 2007, p.
248).

O autor chama ainda a atencéo para o fato de o Governo ter estratégias para viabilizar
a producdo dos filmes, mas ndo sua distribuicdo: “Ha que se acrescentar ainda que ndo ha uma
renovacdo dos mecanismos de Estado, no sentido de propiciar o escoamento da producdo por
ele financiada” (MENDONCA, 2007, p. 247). As leis de incentivo hoje funcionam como fator
propulsor da producdo filmica. Ndo teriamos hoje cinema no Brasil sem a possibilidade da
captacao de recursos via incentivo fiscal.

A Lei do Audiovisua e a Lei de Incentivo a Cultura foram regulamentadas em 1994,
no governo Fernando Henrique Cardoso. No entanto, aLA — Lel 8.695 é de 1993, foi criada
pelo governo federal a fim de incentivar a producédo, acervo e divulgacdo de produtos
audiovisuais. Segundo Valiati e Florissi, “atividades culturais sdo quantitativamente benéficas
para o conjunto da sociedade podendo ser consideradas bens coletivos e indivisivels,
justificando as subvencgdes publicas’ (2007, p. 7). E aém de carregarem seu valor ssmbalico,
ainda representam e respondem por uma parcela da economia.

De acordo com a afirmagdo de Herscovici (1995)*°, que a economia do setor piblico
define a natureza do produto cultural, seu carater indivisivel e as externalidades; alei do valor
permitira ressaltar as dinamicas macroecondmicas da cultura; conceitos de trabalho concreto e
abstrato, formacdo do valor de troca e precos gjudardo a caracterizar a natureza econémica do
produto cultural; as politicas publicas sdo, ainda, para o cinema brasileiro, fundamentais para
a subsisténcia. Por mais que se conte com o patrocinio privado, as leis que regulamentam os
beneficios fiscais sdo 0 que fazem o mercado cinematografico naciona girar. Embora ainda

haja deficiéncias:

O documentério brasileiro existe economicamente hoje gracas a favores do Estado
e ao voluntarismo de seus produtores. A citada ampliagdo do mercado em salas e,
engatinhando agora, em DVDs é rea mas ainda incipiente. A economia do
documentario brasileiro depende quase exclusivamente de subsidios e
financiamentos publicos e de algum investimento e muita fé privada. A parceria
comaTV, essencial mundo afora, é aqui largamente marginal, excetuando-se agdes
como o Doc TV (Ministério da Cultura-TVs publicas-ABDs) e producbes daSTV —

15 HERSCOVICI, Alain. Economia da cultura e da comunicacdo. Vitéria Fundacdo Ceciliano Abel de
Ameida/lUFES, 1995. Apud VALIATI, Leandro; FLORISSI, Stefano (orgs.). Economia da cultura: bem-estar
econdmico e evolugdo cultural. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2007.
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Rede Sesc-Senac. Obras ndo se pagam, produtoras ndo se capitalizam, cadafilme se
esgota, como operacdo industrial, nele mesmo. O pico ndo resistird por muito
tempo aesta situacéo precaria (LABAKI, 2006, p. 12).

Mendonca diz que, apesar de no primeiro semestre de 2006, 0 género ter representado
40% das producdes no pais, ha sim que se preocupar com o futuro do documentario,
principalmente para que sua distribuicdo torne a exibicdo rentavel. “O que vemos é uma
valorizagdo do viés estético — filmes com teméticas e maneiras inovadoras de tratar o objeto
documentado — junto com a tentativa de conseguir ocupar uma parcela do mercado’
(MENDONCA, 2007, p. 248).

O Brasil viveu um salto de publico em 2003, o pais contabilizou 102,9 milhdes de
espectadores em salas de cinema. Trata-se de um marco para o Cinema da Retomada, pois
esse numero de receptores ndo era contabilizado desde o fim da década de 1980. Naguele ano,
o market share'® do filme nacional foi de 21%, foram 21,4 milhdes de ingressos comprados
para filmes nacionais dentro do montante de 102,9 milhGes comercializados. No entanto, o
documentario mais visto em 2003 foi Nelson Freire, de Jodo Moreira Salles, com pouco mais
de 60 mil espectadores, ficando em 19° lugar na lista dos brasileiros mais vistos. Carandiru,
de Hector Babenco (HB Filmes, co-producéo Globo Filmes) foi 0 maior arrecadador, assistido
por 4,6 milhdes de pessoas.

No ano de lancamento de Pefes e Entreatos, o cinema naciona teve um publico de
16,4 milhdes de pessoas, com market share de 14%. Os seis primeiros titulos'’ da lista por
nimero de espectadores sd0 co-producdo da Globo Filmes e foram distribuidos por empresas
estrangeiras, como Columbia, Lumiére, Fox, Warner e Buena Vista. O documentario mais
visto de 2004 ficou em 10° lugar no rol: Pelé Eterno, de Anibal Massaini (Anima Producdes
Audiovisuais), com 257.932 espectadores.

2.3 Pedes

18 Expressio inglesa que denota a parcela no mercado. E usada para referi o nivel de incidéncia de determinado
produto perante a concorréncia de mercado.

17 Cazuza, o tempo ndo péara (Sandra Werneck, Walter Carvalho) com 3,08 milhdes de espectadores; Olga
(Jayme Monjardim) com 3,07 mi; Sexo, amor e traicéo (Jorge Fernando) com 2 milhdes e 219 mil receptores;
Xuxa Abracadabra (Moacyr Gées) com 2 mi e 214 mil; A dona da histéria (Daniel Filho) com 1,2 milhdes e
Didi quer ser crianca (Alexandre e Reynaldo Boury) com 982 mil espectadores.
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O longa- metragem de 85 minutos teve producéo executiva de Jodo Moreira Sales e
Mauricio Andrade Ramos. A direcdo de fotografia foi de Jacques Cheuiche. A edicdo do
diretor Eduardo Coutinho contou com sua companheira ja tradicional na montagem, Jordana
Berg.

Pebes foi rodado entre 28 de setembro e 27 de outubro de 2002, ainda durante a
campanha presidencial. Traz a voz dos operarios, ex-companheiros de Lula de greves e
atuacdo de sindicato. Além das narrativas pessoais de cada “pedo”, sobrevém afigurade Lula
em suas vidas e na vida do pais. O diretor também faz uso de fotografias dos movimentos
grevistas de 1979 e 1980, e de trechos de ABC da Greve (Leon Hirszman, 1980), Linha de
Montagem (Renato Tapagj6s, 1982) e Greve (Jodo Batista de Andrade, 1979), filmes onde Lula
transparece também como o personagem principal. Eduardo Coutinho entrevistou quase 50

pessoas, sendo que os depoimentos de 21 foram escolhidos para fazer parte do filme.

2.3.1 Sinopse descritiva

O filme inicia com a chegada da equipe de Eduardo Coutinho ao Ceara debaixo de
céu azul. A primeira a falar € Socorro, ex-oper&ria do ABC, agora dona de casa em Varzea
Alegre, que acha bonito alguém lutar por alguma coisa. De 1985 a 1994, ela ‘ficou’
metal Urgica.

Ja Bezerra, cearense que migrou para Séo Paulo, destaca o aprendizado na militancia.
Fala que antes de saber algo sobre politica, ndo sabia o que significava o voto de cabresto.
Emocionado, tem saudade do sindicato.

Em seguida, Zacarias, também migrante do Ceard, narra 0 impressionante episodio
sobre a “blusa de frio”. Quando foi para S&o Paulo ndo levou consigo agasalho, vestimenta
gue ndo costumava usar no Nordeste. Ele saia para trabalhar na fébrica de manha cedo apenas
com uma camiseta, quando Ihe perguntavam se ele ndo sentia frio, ele mentia que n&o, com
vergonha de dizer gue ndo tinha a roupa adequada para o climade |4 O ex-metalUrgico conta
gue sua vida na Volkswagen foi de sofrimento, “a gente era tratado como escravo’. Todos
tinham medo de perder o emprego: “Para ndo bater no chefe, eu ia para o banheiro chorar”.

Na sua opinido, a greve de 1980 foi como um movimento de guerra.
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Ainda sob céu azul e em solo cearense, Zé Pretinho ndo remonta ao passado, fala do
presente: a eleicdo a presidente. Aparentando uma postura politica ainda atuante, afirma: “eu
sou esguerda até...”. Ele desmente os que dizem que Lula ndo sabera governar, ele diz que até
ele saberia, que diraLulal “O que importa é a equipe’! Para o ex-pedo, o plano de governo de
Lula é o PT, mas ameaca: “se ndo gerar nada para nés, o bicho pega’. No entanto, pondera,
afirmando que Lula ndo precisavater dito que ndo governaria para meia dizia de banqueiros,
gue isso poderia atrapal har seu desempenho nas urnas.

No préximo depoimento, Joaquim, cearense que diz ndo trocar S&o0 Bernardo por
nada, relata que migrou para o sudeste com 35 anos, quando viu os cinco filhos com fome e
nao achava perspectivas em sua terra. Chamando Lula de segundo pai, afirma o admirar pela
forca com que orientou a ele e seus colegas de fébrica.

Aparece a primeira imagem de arquivo: Luiz Inécio Lula da Silva esta de branco nos
bracos do povo. Em outra imagem de greve, aparece com uma camisa petit pois'®, com
cigarro na méo. Em seguida, de camisa branca, afirma em pronunciamento: “Eu arrumo o
COMPromisso com vocés, eu declaro a greve ‘Otravéis”. Em 1980, a paralisacéo foi de 41
dias. O filme deixa claro que houve repressdo e com a prisdo de Lula, ele ganha visibilidade
nacional. O documentario especifica que, em 1981, eleregistrao PT.

A camera filma uma sala com um grupo reunido em S&o Bernardo do Campo, numa
das paredes, o cartaz da campanha de 2002, Lula literalmente com um sorriso de um pai. O
diretor explica aos presentes o propoésito da reunido: “Eu queria agradecer a todos vocés por
terem vindo aqui. A gente ta fazendo um filme de longa- metragem, documentario, uma parte
vai ser a campanha do Lula e a outra vai ser as lembrancgas dos participantes da greve, e
preferencialmente os anénimos, 0os que ndo ficaram conhecidos, como deputados e tal,
entende? Preferencialmente. E quem apareceu em fotografias ou videos daquela época’. A
equipe passa um video de 34 minutos onde Coutinho avisa aparecer rostos desconhecidos, no
estédio de Vila Euclides e outros aglomerados nos anos de 1979 e 1980. O diretor pede para
apontar quando reconhecerem alguém.

No depoimento seguinte, Avestil, outro ‘companheiro’, veste uma camiseta
promocional da campanha eleitoral, com o dizer: “Mercadante 131". Ele afirma

categoricamente: “Quanto mais longe a histéria € melhor para contar!”.

18 Expresszo francesa que designa uma estampa de vestuario com bolinhas uniformes em um fundo liso.
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Em outra imagem antiga, Lula, de vermelho, chama o colega Djalma para cantar
Rosa'®. O ex-colega do candidato nas manifestagdes mostra um dos lugares de onde Lula
comandava os saudosos comicios de Sdo Bernardo. No comicio de arquivo que segue, ele
diz: “N2o tenha medo do desemprego n&o, cadeia foi feita pra homem”. E ovacionado.

Logo apds, em imagem do filme ABC da Greve, de Leon Hirszman, Lula novamente
com a camisa petit pois parece apreensivo, com cara de sofrido, se preparando para falar,
balanca a cabeca e passa a méo no cabelo.

No depoimento de Jodo Chapéu, escuta-se a fala de sua esposa, que esta fora de
guadro. Coutinho fala com ela, que diz ndo querer participar. Jodo conta que o noivado deles
foi brindado com guarana. Rememorando sua histéria, chega as lagrimas: “desculpe, que eu
t6 emocionado”. Ele diz que “neste filme esta sendo filmada a minha vida”, afirmando que
desde gque veio do Nordeste, a sua vida € uma novela. Ha 21 anos, € taxista. Entdo concluiu,
falando da candidatura de Lula, que, sendo sincero, gostaria muito que ele ganhasse: “Ele é
meu conterraneo, veio de la do Norte passando fome também, chegou aqui, sb tinha a mée, a
mée ia trabalhar em casa de familia, cavava um buraco ro chéo, enterrava ele até a cintura e
iatrabalhar por dia para dar comida pra ele, né? Eu sei que ele também sofreu”. Jodo Chapéu
ainda diz que ndo se envergonha de dizer que € comunista, que achava lindo sair para dancar
e ser sindicalista. A mulher o chama de idedlista

Na sequéncia, quem fala é Nice, que diz ter sido ‘boa de corrida’ nas manifestacdes
das greves. Ela conta que ndo viu os filhos crescerem, pois trabalhava na diretoria do
sindicato. Mas ela ndo demonstra muito pesar: “Eu dei a minha participacéo para que hoje as
pessoas possam ir prarua, possam criticar; eu fiz um pouquinho da Histérial”.

Em uma sala de estar, sentados no mesmo sofg, conversam com Coutinho Anténio e
George, pai e filho metalUrgicos. O pai declara: “Estou preparado para ver meu filho pedo de
féorica’. Eles mostram sinais de ferimentos advindos de acidentes de trabalho. Anténio
emociona-se: “D6i mais naamado que napele’, quando o filho diz que uma das razdes para
haver greve nos tempos passados era a falta de respeito a vida.

Bitu, ex-piqueteiro, afirma que fez de tudo nas paraisacfes e apanhou muito da
policia. O migrante que diz “vim sO eu e Deus’ chegou a perder o nascimento da filha por
causa de uma manifestagdo grevista, chegou quatro horas e meia depois do parto. Sua esposa,
Luiza, responde: “Fazer o0 qué, né? Politica é o que ele é”. No entanto, a mulher do entdo

assessor da prefeitura de Sao Bernardo, conclui defendendo que aquilo € uma doenca.

19 Cangéo composta por Pixinguinha e Otavio de Sousa que inicia assim: “Tu és divina e graciosal Estétua
majestosa/ no amor!/ Por Deus esculturada/ e formada com ardor...”.
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Ent&o, aparece uma cena de Linha de Montagem (Renato Tapaj6s) em que Lula, de
vermelho novamente, discursa para um grupo: “Vocés tém gque meditar, nd0 sou eu que vou
dar opini&o para vocés ndo! Vocés ja sao adulto, e por ser adultos que estamos fazendo o que
estamos fazendo. V océs tém que meditar onde sdo mais importantes. Ja disse pra vocés que o
sindicato ndo € esse prédio, é cada um de vocés narual”.

Para introduzir o depoimento de Henok, € usado um trecho de Greve (Jodo Batista
Andrade), em que aparecia a falecida mulher do ex-militante que se lancou a caca de um
espido que havia dedurado Lula. Hoje Seu Henok vive sozinho, dependendo da boa vontade
de vizinhos, sobrevive com um peculio em virtude de um mal na coluna.

Januario, o préximo a falar, foi fotografo durante as grandes greves, confiava no seu
olhar ‘de dentro’ do movimento. Para ele, o fato podia ter até o mesmo angulo, mas o0 seu
olhar era diverso dos outros. Trata-se de mais um metallrgico que ndo viu os filhos
crescerem; lamenta, mas faria tudo de novo.

Té, no depoimento seguinte, afirma que o PT jamais entraria no jogo convencional
dos poaliticos, porque sempre trabalhou com a base, a comunidade. Ela diz que gosta do Lula,
pois € inteligente e tem jogo-de-cintura. Ela admite que votara nele, que faz anos que néo o
vé e dispara: “Mas vou dar a minha opinido: o Lula estd chegando a presidéncia, ndo o PT”.

A proxima entrevistada é Luiza, uma paraibana que dirige ha muitos anos a
lanchonete do sindicato. Relembrando as paralisagoes, ela relata que gostava de uma briga.
Na sua seqiiéncia, mais uma imagem de arquivo em que Lula esta vestindo vermelho.

Conceicdo, ao recordar os tempos de fébrica, diz ter ficado com a tendinite de
heranca. Trabalhava na linha de montagem e chegava a repetir 0os movimentos engquanto
dormia

Navez de Zélia contar sua historia, a responsavel pelos servicos gerais da sub-sede do
Sindicato de Diadema que hoje sO faz café narra sua entrada: “Entrel em 1° de outubro de
1976, junto com Lula, ele de presidente e eu de servente”. Para a senhora, ele € seu pai, seu
irméo, seu ‘tudo’. Ela profere com motivacdo: “Eu ainda vou um dia fazer café pro meu
presidente que vai ser o Luiz Inacio Lula da Silva. Ainda vou ver ele e vou servir la em
Brasilia, vou ter o gosto de ir & nem que sgja pra chegar na cozinha e pedir pras mulher pra
levar a bandeja pra ele”. Em tempos de repressao, a servente ocultava a Tribuna MetalUrgica
por debaixo da roupa para sair do sindicato e depois distribuia clandestinamente. Certa vez
ela salvou uma lata de Linha de Montagem para ndo ser apreendida pelos policiais. “Escondi
o filme, tenho orgulho de ter salvo o filme que era a Unica histéria que a gente tinha, iamos

voltar para a estaca zero”.
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Elza, em seguida, compara a sua trgjetéria e a de seus companheiros a uma estrofe do
Hino Naciona — “Verés que um filho teu ndo foge a luta’. “Essa é a parte do Hino Nacional
gue mais admiro”, ela relaciona a resisténcia com uma afirmacdo de Lula que pedo tem couro
de jacaré. E finaliza: “Acho bonito o Lula, pessoa lutadora, foi cassado, preso, ele fugiu?
Olha onde ele ta hoje! Ele é 0 nosso Hino Nacional!”.

O penultimo depoimento mostrado € o de Miguel, ex-metallrgico que saiu da
montadora para realizar o sonho de comandar um saldo de forré.

No dia 27 de outubro de 2002, data do segundo turno, é filmada a Ultima entrevista
pela equipe de Coutinho — que também é situada na montagem como a derradeira. Com
camiseta de campanha, Geraldo afirma ao diretor que votou “nos 13”! O homem de meia
idade, soldador gque sobrevive de bicos, diz que ndo queria que seus filhos passassem o que
ele passou como pedo. Ao responder ao cineasta, define pedo: “O pedo rodava.. Veste
uniforme, cumpre horério, bate cartdo!”. Lembrando das greves, testemunha que Lula foi um
herdi, que eles s6 lutavam pelo melhor. Sentado a uma mesa de cozinha ele confessa ao
diretor que ndo quer esse futuro para os seus filhos: “Tenho saudade, mesmo com todo
sofrimento, mas n&o quero que meu filho sga pedo ndo... E duro!”. O ex-operario de fébrica

emociona-se, ha uma pausa, entdo olha para Coutinho: “’Cé jafoi pedo?’.

2.3.2 Prémios

O filme de Eduardo Coutinho foi agraciado com o Candango de Ouro de Melhor
Filme no 37° Festival de Brasilia. Também recebeu duas indicagdes ao Grande Prémio
Cinema Brasil, nas categorias de Melhor Diretor e Melhor Documentério. E foi eleito o
melhor filme de 2004 pela Associagéo Paulista de Criticos de Arte— APCA.

2.3.3 Publico erenda

Pebes ficou na 412 posicdo no rol de filmes brasileiros por publico, levando 9.394

pessoas as saas de cinema e arrecadando R$ 74.384,00, segundo ranking da Ancine de 2004.



2.3.4 O diretor

Eduardo Coutinho nasceu em S&o Paulo, em 1933. No final da década de 50, o entéo
estudante de Direito teve seu primeiro contato com o cinema no Seminario de Cinema do
MASP, em 1954, dirigido por Marcos Margulies. Foi revisor e copy desk da revista Visao
(1954-1957). Com a quantia conquistada em um programa de auditério em que respondeu
perguntas sobre Charles Chaplin, Coutinho foi estudar Cinema em Paris, no Institut des
Hautes Etudes Cinématographiques — IDHEC.

Em 1960, depois de ter passado dois anos estudando no IDHEC, voltou para o Brasil
e iniciou sua carreira cinematogréfica na ficgao, dirigindo e roteirizando longas em parcerias
com Leon Hirszman, Eduardo Escorel, Bruno Barreto e Zelito Viana. Entre as filmagens
desses longas- metragens, participou de vérios projetos do Centro Popular de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes. Nesse periodo, iniciou a geréncia de producdo no episodio Pedreira
de S&o Diogo, de Cinco Vezes Favela, dirigido por Leon Hirszman. Abandonou a equipe para
dirigir o projeto UNE-Volante, em que documentava a realidade dos excluidos pelo interior
do Brasil, principalmente do Nordeste.

Foi assim que conheceu, em Sapé, na Paraiba, Elizabeth Teixeira, vidva do lider de
Ligas Camponesas Jodo Pedro Teixeira, que havia sido assassinado quinze dias antes.
Escolhido pelo CPC da UNE para dirigir o longa seguinte a ser produzido pela instituicéo,
apos a realizacdo de Cinco Vezes Favela, Coutinho propds um filme sobre a vida de Joéo
Pedro, dando inicio ao projeto de Cabra Marcado para Morrer. Em abril de 1964, as
filmagens foram interrompidas pelo Exército e todo o materia foi apreendido. Grande parte
da equipe conseguiu fugir, incluindo o diretor.

Nos seis anos seguintes, Eduardo Coutinho trabalhou em vérios projetos de ficgéo:
roteirizou A Falecida (1965) e Garota de Ipanema (1967), ambos de Leon Hirszman; em
1967, dirigiu um dos episddios de ABC do Amor (O Pacto), uma co-producdo com a
Argentina e o Chile; no ano seguinte atuou como diretor substituto no longa-metragem O
Homem gque Comprou o Mundo (1968); na produtora Saga dirigiu Faustéo (1970) e também
colaborou no roteiro de Os Condenados (1973), de Z€lito Viana.

Em 1975, o cineasta foi convidado para trabahar no Globo Repérter, onde atuou
com Paulo Gil Soares, Jodo Batista de Andrade, Fernando Pacheco Jorddo, Washington
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Novaes e colaboradores como Hermano Pena, Jorge Bodansky, Oswaldo Caldeira e Alberto
Sava Em nove anos no programa da emissora de televisdo carioca, produziu médias
metragens em 16mm, com entrevistas longas e abordagem aprofundada. Neste periodo,
realizou Seis dias em Ouricuri (1976); O Pistoleiro de Serra Talhada (1976); Teodorico, 0
Imperador do Sertdo (1978) e Portinari, 0 Menino de Broddsqui (1980).

Paralelamente ao trabalho na Rede Globo, ele escreveu e participou dos roteiros de
Licdo de Amor (1975), de Eduardo Escorel, e de Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), de
Bruno Barreto.

Em 1981, retomou o projeto de Cabra Marcado para Morrer e langou o filme em
1984.

ApGs 0 sucesso do documentario, Coutinho saiu da equipe do Globo Repérter e
passou a dedicar-se a producdo de documentarios em video, aém de roteiros de séries para a
TV Manchete, como Caminhos da Sobrevivéncia (1985) e 90 Anos de Cinema: uma aventura
brasileira (1988). Nesse mesmo ano, 0 documentarista comegou a producdo do longa-
metragem O Fio da Memdria, sobre o papel do negro na histéria brasileira, em parceria com
0os canais La Sept e Channel 4 (Inglaterra). Logo apds, seguiu com a reaizacdo de
documentérios em video com exibicao restrita.

A partir de 1999, Coutinho voltou a direcio de longas em video digita,
posteriormente transferidos para pelicula e exibidos em salas de cinema. Dessa nova fase
sairam Santo Forte (1999), Babildnia 2000 (2000), Edificio Master (2002), Pebes (2004), O
Fime o Principio (2006) e Jogo de Cena (2007).

2.3.4.1 Filmogr afia de Eduar do Coutinho

Ficcdo — roteiro

1965 — A Falecida, de Leon Hirszman (35 mm)

1967 — Garota de Ipanema, de Leon Hirszman (35 mm)
1973 — Os Condenados, de Zdlito Vianna (35 mm)
1975 — Licéo de Amor, de Eduardo Escorel (35mm)

1976 — Dona Flor e seus dois maridos, de Bruno Barreto (35 mm)
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Ficcéo —roteiro e diretor

1967 — ABC do Amor, (2° episddio: O Pacto) (35mm)
1968 — O Homem gue Comprou 0 Mundo (35mm)
1970 — Faustéo (ficcaéo, 35mm)

Globo Repérter (médias-metragens) - redator, diretor e editor:
1976 — Sais Dias de Ouricuri

1977 — Pistoleiro da Serra Talhada

1978 — Theodorico, Imperador do Sertéo

1979 — Exu, uma Tragédia Sertangja

1980 — Portinari, 0 Menino de Brodosqui

TV Manchete (documentarios) — roteiro:

1985 — Caminhos da Sobrevivéncia , TV Manchete (video) — direcdo de um
programa

1988 — 90 anos de Cinema, TV Manchete (video)

Documentérios - diretor:

1984 — Cabra Marcado para Morrer (35mm)

1987 — Santa Marta: Duas Semanas no Morro (video)
1989 — Volta Redonda: Memorial da Greve (video)
1989 — O Jogo da Divida (video)

1991 — O Fio da Memdria (16mm)

1992 — Boca de Lixo (video) —roteiro e direcéo

1992 — A Le ea Vida (video)

1993 — Um lugar pra se viver (video)

1994 — Os Romeiros do Padre Cicero (video)

1996 — Mulheres no Front (video)

1999 — Santo Forte (356mm)

2000 — PIDMU - Programa Infancia Desfavorecida no Meio Urbano (video)
2000 — Babildnia 2000 (35mm)

2002 — Edificio Master (35mm)

2004 — Pebes (35mm)

2006 — O Fim e o Principio (35mm)



2007 — Jogo de Cena (35 mm)

2.4 Entreatos

Com 117 minutos, Jodo Moreira Salles explora as cenas intimas da campanha
presidencia de Luiz Inécio Lula da Silvaem 2002. No filme de Salles, a producdo executiva é
de Mauricio Andrade Ramos e a diregdo de producéo de Raguel Zangrandi. Walter Carvalho é
o responsével pelafotografia e a edicdo ficou a cargo de Felipe Lacerda

Em Entreatos, temos a voz do proprio Lula, de todos os seus fiéis escudeiros, os
antigos e atuais “companheiros’, os antigos “pedes’ que ascenderam junto com ele. Este filme
€ um tipo de documentarismo de bastidores, ndo que em certos momentos o falante ndo
converse diretamente com a cameraldiretor, mas é em tom informal, como se aquela fala néo
fosse sair daquele espaco fisico. A equipe acompanha reunides, viagens, discursos, encontros,
debates, equipes de técnicos engajados na campanha.. e em especia, o candidato a

presidéncia: em ambientes intimos, os seus familiares, seus camarins, suas refei goes.

2.4.1 Sinopse descritiva

Os créditos iniciais aparecem em um quadro negro com uma voz conhecida de fundo.
Ao0s poucos, pelo som direto, percebe-se a presenca de uma multiddo, conclui-se tratar de um
comicio, José Dirceu estd no palanque: “Tem que ir de casa em casa porque esta faltando 1%
de voto para o Lula ganhar no primeiro turno, € n0s vamos ganhar esse 1% até dia seis.”
Entdo, vém as imagens de um disputado comicio, Luiz Inacio Lula da Silva est4 tentando
passar pelas pessoas. “O Lula estd4 acabando de chegar aqui, vamos recebé-lo...”, termina a
voz de Zé Dirceu. Sobre as mesmas imagens de pessoas aglomeradas, bandeiras e o
protagonista no meio delas, entra o off do diretor, Jo&o Moreira Salles; “Em agosto de 2002,
propus a Lula realizar um documentério sobre as eleicdes presidenciais daquele ano. A ideia
era acompanha- 1o durante as trés semanas do segundo turno, de seis a 27 de outubro, filmando

passeatas, carreatas, comicios, translados e hotéis e seguindo Lula de perto pelas suas viagens
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pelo pais’. Em sua narracdo, o cineasta conta que o candidato concordou com o projeto e, em
nenhum momento, pediu para exercer algum controle sobre o filme. Ele informa que, duas
semanas antes do dia seis, as pesguisas comecaram aindicar que Lulatinha condicdes reais de
ganhar a eleicdo jA em primeiro turno e decidiu, portanto, antecipar as filmagens, que
comecaram em 25 de setembro de 2002, a 11 dias do primeiro turno.

Ent&o, 0 cenario ndo € mais o comicio, o0 ex-lider sindical parece estar em um comité
de campanha, tomando cafezinho e conversando com aguns companheiros. Seu assessor
pessoal, Gilberto Carvalho, o aborda. Novamente, o relato in off de Sdles “Mais tarde,
durante o processo de montagem, percebi que o material que mais me interessava eram as
cenas ndo publicas de Lula: Lula nos carros, nos hotéis, nos avifes, nos camarins. Dos
inimeros filmes que poderiam surgir desse material bruto, decidi afinal montar aquele que
privilegiasse essas cenas mais reservadas.”

O titulo do filme aparece num quadro em que Lula esta sentado em uma cadeira de
maguiagem. Depois de maguiado, Lula gravard um programa eleitoral para a televisdo. O
candidato apresenta a equipe de filmagem de Jodo Moreira Salles para Duda Mendonca, que
0s cumprimenta. Sobre os quadros, aparecem os créditos da equipe, da ficha técnica.

Nesse ambiente de bastidores, surgem fofocas: Duda e Aloizio Mercadante especulam
demissdes no comité do Serra. Ent&o a comissdo comega a falar do debate que se seguira na
TV Globo e Lula diz estar preparado para apanhar de todos. Duda e Mercadante discordam.
Nesse momento, € pedido por um assessor que a camera deixe o recinto. A equipe sai
juntamente com a mulher do cafezinho. Sobre a porta fechada, aparece o crédito do diretor.

Lula grava um programa eleitoral em S80 Paulo, com muitas interferéncias de Duda
no texto. Em seguida, o candidato a presidéncia afirma que dormiu bem, ndo viu pesquisa
alguma e jantou com o “maior exportador desse pais’. Ent&o, a clpula conversa sobre o vice-
presidente da FIESP. H& um escurecimento de tela quando Lula sai da sala em que gravou
paraa TV dirigindo-se ao estudio para o programade radio.

A proxima locagdo do documentério € o Sindicato dos MetalUrgicos de Osasco —
Grande S&o Paulo, seis horas depois. Frente a uma porta fechada que ostenta o adesivo
‘Presidéncia’, alguém intercede para que a camera possa entrar onde Lula se concentra. Lula
discursa para os integrantes de mais de vinte sindicatos, resgatando seu passado operério.
Nessa passagem, aparece pela primeira vez a futura primeira-dama, Marisa Leticia da Silva.

Ainda em S8o Paulo, Lula vai ao barbeiro (a seis dias do primeiro turno). Lula entra
no local dando uma entrevista ao telefone para a Radio Guaiba de Porto Alegre. Enquanto ele

fala, Fernando Luiz da Silva comecga a aparar a sua barba. Depois do creme de barbear, €
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usado secador de cabelo para secar a barba. Lula reclama de uma narina entupida. Lula é
penteado e diz: “Se minha mae me visse assim, iria dizer: ‘Eta baianinho jeitoso!’...”. Uma
senhora entra no local dizendo n&o precisar mais votar pela idade, mas dizendo que por causa
dele vai votar. Lula senta a mesa da manicure, fumando uma cigarrilha e recebe dela um
cartdozinho em forma de coracdo. Ao se despedir do barbeiro, o candidato diz estar falando
com um privilegiado, pois na proxima segunda ele pode estar 1a as nove da manhé& ja como
presidente. Fernando L uiz o abraca e deseja boa sorte e ele pde 6cul os escuros para sair.

50 minutos depois, Lula adentra um auditério de hotel para uma coletiva aos
correspondentes estrangeiros comentando sobre futebol com José Dirceu. Respondendo a uma
pergunta que aborda a questdo dos candidatos serem de Esguerda ou Centro-Esquerda, Lula
diz ndo gostar de ser rotulado. Outro repérter pergunta sobre o periodo de Dirceu em Cuba,
Lula diz que também quer saber, arrancando gargalhadas da plateia. Dirceu disse que Lula o
influenciou, porque foi ele que fundou o PT: “Quem dirigiu a oposi¢cdo brasileira nas Ultimas
décadas foi o Lula’. Entéo, o candidato complementa: “A novidade politica do PT é que ele
foi a primeira experiéncia no Brasil de um partido criado por trabalhadores. A juventude da
América Latina ndo acreditava que havia saida, s6 a luta armada, através da revolugdo”.

Trés horas decorridas, aparece a produtora Raquel Zangrandi interagindo com alguém
da equipe de Lula, que adentra uma porta. Ela sai do caminho da camera. O cinegrafista
parece ficar indeciso, ela volta ao quadro, entra natal porta e volta: “Pode entrar”. Trata-se da
sala VIP do Aeroporto de Congonhas. Eis que aparece pela primeira vez no filme Antonio
Palocci, comentando uma reportagem publicada sobre a candidatura a presidéncia. O
coordenador da equipe de imprensa da campanha, Ricardo Kotscho, alcanca a matériaa Lula.
Entdo, Lula conta em tom de piada sobre a coletiva de puco antes. Ele se despede das
pessoas da sala, dizendo que é o mais votado na Academia Brasileira de Letras, segundo uma
reportagem, em que alguém diz que o exemplo de votar nele € o de Machado de Assis, com
histéria triste, mas que fundou a ABL. Ao fundo, aparece Luiz Dulci, da coordenagcdo da
campanha, em uma conversa descontraida. Concomitantemente, Kotscho aconselha o
candidato a ndo tocar mais no assunto do diploma e ha um fade in.

Em um voo entre Porto Alegre e Sdo Paulo, no dia seguinte, Palocci, que é meédico,
indica um remédio para rinite. O candidato a vice-presidéncia, José Alencar, sentado ao lado
de Lula no avido, fica interessado pelo medicamento também. O presidencidvel parece
nervoso e desconfortavel na viagem, diz estar ficando preocupado com a mudanca em sua
vida ap0s a eleicdo. Em seguida, quando é servido o lanche, Lula reclama da comida. Dulci

diz. “N&o sei como vai ser o governo desse moco, mas que vai ser engracado, vai”. Na
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sequéncia, o candidato pede o jornal Zero Hora para ler. Ele afirma que o problema deste
pleito, em que é favorito, € a responsabilidade, por isso esta cuidando as palavras em seus
discursos. Dulci, novamente, com comentérios jocosos:. “Vocé € um improvisador nato”.
Lula, resignado: “Eu deveria me mancar e parar de falar. Mas n&o paro de falar”.

Ainda no avido, os candidatos a presidente e vice contam suas vidas um ao outro. Lula
ndo acredita quando Zé Alencar diz que jogava bola. Ja ele diz que poderia ter seguido
carreira profissional, mas precisava estudar no Senai: “Batia falta igual ao Didi Folha-Secal”.
“Vamos botar uma trave naguele gramado”, em resposta a sugestdo de Alencar de organizar
peladas nos jardins da residéncia oficial. Lula conta do episodio do rapaz (Alfeu Dick e Silva)
que, no aeroporto em Floriandpolis, quis abraca-1o logo depois de perder o avido para Porto
Alegre. Entéo, o candidato ofereceu carona a ele, que acabou voltando com a equipe do
documentério.

Em um hotel em S&o Paulo, h&4 uma reunido de preparacdo do debate, coordenada por
Luiz Gushiken. Numa sala ao lado, ao redor de uma mesa redonda, José Dirceu conversa com
Guido Mantega, coordenador de economia da campanha; Gilberto Carvalho, esta sentado ao
fundo, junto a uma janela. Gushiken chega e senta-se, quando Dirceu percebe a camera e
demonstra ndo saber quem é Jodo Moreira Salles. “Se vocé soubesse 0 que eu tenho das
outras campanhas’, afirma, dizendo que ndo existe confianca absoluta. Lula, Duda e Palocci
também encontram-se na sala. Nesse momento, o publicitério diz que Lula tem de ser um ex-
sindicalista, porque o eleitor quase-Lula € espantado pelo sindicalista. Ele deve ser tranqiilo,
um lider otimista, que ndo agride ninguém: “Vocé fala como candidato e todos escutam como
presidente’. O diretor do documentério aparece as costas de Lula, entrando na sala, logo
depois, ele e a cAmera se retiram do recinto.

A dois dias da votagdo de primeiro turno, no comité de Lula presidente, o candidato
esta se vestindo. Dona Marisa gjeita seu colarinho, enquanto ele reclama do costureiro chique
e fala sobre nds de gravatas. E quando a figurinista Nazareth Amaral abre uma caixa de
gravatas e percebe-se que sua funcéo tem grande importancia na campanha: “Ontem seu né
estava lindo no debate’. Ele responde: “A do Serra tava horrivel”. Gilberto Carvaho
novamente esta acompanhando Lula e somente agora 0 documentario coloca seu crédito na
tela. Lula agora esta em primeiro plano dizendo que sempre gostou de andar bem vestido, “s6
gue pedo ndo pode comprar muita roupa, mas sempre achel muito bonito um cara de terno e
gravata, muito elegante”. E conclui, irénico: “E um deménio, passei trinta anos na fébrica e

ndo me acostumel com 0 macacdo, mas trés dias de gravata...”.
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O proximo cendrio ja € o local de votacdo de Lula, no dia seis de outubro de 2002,
com muitos btégrafos querendo registrar 0 momento em que ele selecionar seu nlmero na
urna eetrénica. O candidato vai votar as dez horas da manhd, carregando uma bandeira do
Brasil, acompanhado pela esposa, em S&o Bernardo do Campo. José Genoino e Marta Suplicy
também estdo com o presidente. As quatro e meia da tarde daguele dia, Lula aparece na
sacada de seu apartamento saudando a aglomeragéo de pessoas que se encontra a porta de seu
edificio cantando “Parabéns a voc&’?°. No apartamento, a familia come um bolo e Frei Betto
faz uma oragdo para o aniversariante, lendo o Salmo 72, “ Autoridade que Deus quer”.

Cercado por uma multiddo, Lula embarca no carro para se dirigir ao comité. No
caminho, muitos adoradores 0 seguem, como a imprensa. Ele pede para o motorista colocar
Roberto Carlos para ouvirem, mas contenta-se com um samba. Em frente ao comité, outra
multiddo enlouquecida. Lula adentra o prédio as seis e meia da tarde e € aplaudido. L4, a
clpula da campanha esti4 atenta aos resultados da votagdo, inclusive Dellbio Soares?!,
tesoureiro da campanha. Trés horas depois, comeca a ficar claro que havera segundo turno,
L ula parece cansado e decepcionado.

A meia-noite e quarenta e cinco, 0 grupo comega a retirar-se do comité. De paleto,
Lula demonstra confianga, com sorrisos e acenos. Em um quadro negro, segue-se o texto:
“Lula obteve 46,4% dos votos vaidos. Faltaram |he 3,5 pontos percentuais para eleger-se
presidente da Republica no primeiro turno. Jose Serra, segundo colocado, obteve 23,2% dos
Votos'.

Uma semana depois, Lula aparece em um camarim, se arrumando. Falando sobre o
insucesso do primeiro turno, Duda diz a ele que foi 0 maior nimero de votos de toda a
histéria. Entdo o candidato responde: “Foi mais do que eu merecia, mas menos que eu
precisal”.

Ex-prefeito de Salvador, Mario Kertész esta se preparando para apoiar sua candidatura
em um programa da campanha. Eles conversam sobre o Lula de macacdo e seu tempo de
fébrica. As pessoas ao redor dele riam enquanto o candidato conta sua histéria com uma
cigarrilha entre os dedos. O baiano diz: “Mas vocé sente saudade’. Lula retruca: “ Tanta que

ndo quero voltar nunca mais’.

20 As duas datas da eleicdo de 2002, 06 de outubro para primeiro turno, e 27 de outubro, para segundo, sio
comemoradas como aniversario do futuro presidente. Em um dos dias ele nasceu de fato (27), e no outro (06),
elefoi registrado.

21 Deltibio Soares, ap6s as eleicdes, respondia como tesoureiro do Partido dos Trabalhores. Nos primeiros anos
de Governo, apos a suspeita de caixa 2 para a campanha, seu nome foi envolvido em uma dendncia de corrupcéo
e elesaiu do cargo.
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A duas semanas das eeicdes, em um auditorio, é preparada a gravacéo do primeiro
programa eleitoral do segundo turno, com muitas estrelas vermelhas no cerério. No local, se
relinem todos os politicos el eitos e ndo-eleitos que compdem a Frente Popular, chapa de Lula
na campanha. Ainda nos bastidores, Duda, Palocci e Dirceu se relinem em torno de um texto a
ser dito por Lula na ocasido. José Dirceu desaprova: “N&o é uma fala para segundo turno, ta
muito petista’.

Em um hotel em Natal (Rio Grande do Norte), a equipe de filmagem depara-se com
uma porta entreaberta e paralisa. Lula pergunta: “Quer entrar?’, alguém: “Pode?’ e ele
escancara a porta. O candidato comenta com produtores locais sobre os programas politicos.
Comenta gque no da noite anterior, a atriz Regina Duarte participou no de José Serra alegando
ter medo da mudanca. Seu interlocutor defende que a argumentacdo foi em funcéo da
mudanca de personalidade de Lula

Em seguida, ele grava programas locais para apoiar os candidatos daquele estado e n&o
concorda com o texto preparado, propde mudancas. Fotografos entram no estadio para
fotografar um Lula irritado com sua desorganizagdo, ele diz que vai criar um dndicato para a
categoria. E acancado um telefone na mesa em que ele esta gravando, para receber uma
ligagdo. Diante da falha no telefonema, mostra que muda de humor rapidamente: “O,
companheiro Bush, tudo bem?’. Risadas ao fundo. Em seguida, brinca ao telefone com Favre,
gue é mostrado entre a equipe, com o crédito: “Luis Favre, membro da equipe de Duda
Mendonca’. Neste momento, mais uma vez, ao fundo, aparece Jodo Moreira Salles, com
fones, microfone e um pequeno monitor acompanhando a filmagem.

A oito dias das eeicBes, ha um zoom out que parte de uma reportagem na televisdo
gue da a agenda de Lula. O préprio esta assistindo a um estudio de gravacdo em Sao Paulo.
Enquanto Serra aparece na tela discursando, Lula vai a0 camarim lanchar. O programa
eleitoral televisivo do adversario inicia e um grupo assiste. No camarim, com Gilberto
Carvaho ao lado, Lula cogita com Duda e Gushiken um direito de resposta do PT galicho.
Em seguida, critica os dados do IBGE e sua legitimagdo. E de slbito o assunto muda para a
historia do “carro que conquistou Marisa’ (fumando sempre a cigarrilha).

No estudio ao lado, Duda e Mercadante, sob a observacdo de Gushiken, fazem
alteracbes em um texto a ser gravado por Lula no programa. Quando Lula chega, a discussdo
é sobre qual a postura sera tomada com as agressdes da campanha de Serra. E decidido que se
va em frente, sem retrucar agressdes. Duda afirma estar com raiva enquanto Lula cantarola e,

com a cigarrilha acesa entre os dedos, tenta batucar na bancada. Para o candidato a presidente,
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ndo saber batucar bem é uma frustracdo em sua vida e o publicitario diz que em batucada e
briga de galo ele é bom.

Enquanto a equipe da produtora prepara os Ultimos detalhes de cenério, luz e som para
iniciar a gravagdo, Lula canta entusiasmado o Hno da Independéncia do Brasil. E entéo
comeca mais uma de suas contagdes. Lula lembra de fatos engracados da época do
sindicalismo, como a ideia de que, se cantassem hinos patriéticos nas greves, a policia ndo
bateria nos manifestantes. Nem bem o candidato comega a contar, 0s presentes ja estdo rindo.
A gravagdo comega com o ar compenetrado de Mercadante e Duda.

A cinco dias do segundo turno, num avido saindo de Macapa, Silvio Pereira, da
coordenagdo do Grupo de Apoio aos Estados, esta sentado as costas de Lula rindo e fazendo
piadas. Lula est4 todo suado, com um adesivo de uma campanha local grudado no bolso da
camisa. Quando ele comega afalar, o coordenador rapidamente fecha o rosto e escuta o que o
candidato tem a dizer. O tema da conversa € a ‘mudanca’ de Sarney, Lula diz que ele esta
“com uma postura muito digna’. Depois de um corte, o futuro presidente aparece com uma
Coca-Cola light na mdo escutando a andlise de Tom (Wilson Thimoteo Jr., assessor de
imprensa) sobre a guinada de comportamento dos individuos. Eles chegam ao exemplo dos
integrantes da antiga Arena, quando Lula exaltado afirma: “Vocé néo pode medir as pessoas
em funcdo da conjuntura politica dagueles tempos’. E completa dizendo que infelizmente ele
proprio € a Unica figura de dimensdo nacional, e garante que chegou aonde chegou porque
tem por detras dele um movimento, que em seu aicerce ha a base da Igreja Catolica, grande
parte dos estudantes, o PT e a CUT — Central Unica de Trabalhadores. Entd0 seu assessor,
José Graziano da Silva, intervém argumentando que todas as acles de Lula a partir de 1989
foram para fora do partido: “Vocé tinha a clareza de que ndo era um partido s6 que ganhava a
eleicdo”. Tom, na sequéncia, analisa que essa iniciativa era uma mudanga radical perante o
Lula de 1978, que dizia em assembleias que ndo queria 0 apoio de politicos. Fumando uma
cigarrilha, Lula diz que o PT pregou o inverso da tradicdo da esquerda mundial que queria
proletariar o estudante, com os operérios saindo da fabrica para dirigir a politica. E ainda se
seguiram varias avaliagOes politicas regionais e internacionais. Quando ele diz que a equipe se
convenceu de que o PT deveria se abrir nesta eleicdo, olhando pela primeira vez nesta
seqiéncia para a camera, repete a ‘grande’ frase de Duda Mendonga em reunido com
integrantes do partido: “Se vocés estéo tdo certos, porque ndo ganharam a eleicdo ainda?’.
Nesse momento, a questdo da comunicacdo e do marketing politico entra em pauta, quando
por exemplo o candidato diz que muitos temem sua ‘imagem’ de grevista. No final do voo, Zé

Graziano passa com o futuro presidente as informaces de Belém.



No dia seguinte, ja na capital do Parg, Lula se mostra desconfortavel ao gravar um
programa eleitoral televisivo sem gravata: “N&o posso ter dois padrdo: um nacional e um
regional”. Ao embarcar no avido que deixa Belém, o diretor de fotografia do filme, Walter
Carvalho, aborda Lula pedindo permissdo para acompanhar a viagem de Fortaleza a
Dourados. Na porta do aviéo, o candidato consente e ha um escurecimento de tela.

A tela abre com Lula cantarolando Luar do Sertdo, de Catulo da Paixdo Cearense e
Jodo Pernambucano, doze horas depois. A quatro dias da eleicdo, ele lembra que é noite de
lua cheia e a procura através da janela. Nessa viagem, o candidato reclama de dores pelo
corpo. O fotégrafo que registra o translado pergunta como é nunca estar sO e ele admite que
ter momentos em que gostaria de ficar a0 menos meia hora sozinho, mas acha que isso vai
ser cada vez mais dificil, e se conforma, porque foi a vida que escolheu. Em seguida, conta
gue ndo sabe como vai reagir se for eleito, ndo sabe como vai se sentir, sd sabe que havera
cobrangca. Com Tom segurando o microfone boom da equipe de Salles, Lula diz que o PT néo
deve abrir mao de seu discurso, pois ele € o governante. O microfone passa para a méao do
filho do candidato, Fabio Luis Lula da Silva, e 0 seu pai lhe serve um salgado. Comendo um
pastel, Lula mostra para o cBmera alua pelo vidro da janela do avido. Um assessor |he diz que
0 préximo evento serd seu Ultimo comicio da campanha, ele olha para a cAmera e emociona-
se. A telaescurece.

No Hotel Gléria, no Rio de Janeiro, é filmada a televisdo, onde Fétima Bernardes esta
chamando para o ultimo debate. A figurinista veste Lula. Duda Mendonga, ao vé-lo, elogia a
producdo. Zé Dirceu conta ao candidato seu dia de ‘bons contatos e Duda Ihe da orientagtes
para o embate de logo mais.

Uma hora depois, o documentério explora os grupos de controle do debate. Ha a
participacdo da filha de Duda Mendonga nesta atividade. Ela repassa as impressdes das
pessoas desses grupos para Gushiken, que esta na emissora Globo.

Do debate, corta para Lula em sua secdo eleitoral no dia 27 de outubro, onde ha grande
movimentacgdo, Marta Suplicy o acompanha. Em seguida, aparece a produtora Raquel em uma
van dando instrucfes para Mariana, filha de Mercadante, no manuseio da camera que ficara
com ela nas horas seguintes. As duas horas da tarde, a garota filma, em um sagu&o de hotel
em S&o0 Paulo, seu pai fazendo o V da vitéria, Lula e Palocci. O quase presidente ailmocga no
hotel com a presenca de seus ‘companheiros e familiares. As cinco da tarde, sua familia
acompanha o andamento das eleicOes pela televisdo. Quando Alexandre Garcia enfim declara
ele é o presidente do Brasil, Zé Dirceu, Dulci, Mercadante, Gilberto Carvalho e Palocci estao

presentes a comemoracdo; este Ultimo chora. O telefone toca e Lula responde: “Seu amigo
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agora € presidente, Chicdo”. No corredor, ele faz questdo de cumprimentar funcionarios do
hotel como presidente, um deles diz: “que agora nés sejamos privilegiados’. Marisa 0 puxa
para outro espaco onde ele cumprimenta a familia, a agora primeira-dama apresenta a familia
para a equipe de filmagem.

Sentado no chdo, Lula assiste a uma reportagem que resgata sua trgjetéria politica,
episodios das greves, sua prisdo e as eeicbes que disputou. Marisa senta a seu lado, pde a
cabeca em seu ombro e se espanta com afeilra do marido de outrora. O presidente eleito esta
muito emocionado. Suplicy chega para parabeniza-lo. As seis da tarde, ha uma reunifo com
os membros da campanha. O assessor Gilberto, a porta, chama a camera. Entre o que é falado,
fica a expectativa de Serra ligar para reconhecer a derrota. Sem tardar, a porta fecha e a
camera sai. Chamam o candidato vencedor para atender o telefone, € Serra: “Vocé foi um
adversario leal”, afirma Lula, que fuma uma cigarrilha e aconselha o seu oponente a
descansar.

O vencedor da disputa eleitora de 2002 desce no elevador ao lado de todos os seus
parceiros politicos e da esposa, futura primeira-dama — cantarolando seu jingle de campanha:
“E SO voce querer, que o amanhd assim serd...”. Saindo dele, Lula anda em direcdo a um mar
de jornaistas. A camera e Eduardo Suplicy ficam observando a comitiva se encaminhar para

as entrevistas e os flashes. A tela escurece e sobem os créditos.

2.4.2 Prémios

Jodo Moreira Salles foi considerado o Melhor Realizador por Entreatos e Pedes no
Grande Prémio Cinema Brasil, aém de ser também indicado para as categorias de Melhor
Diretor e Melhor Documentério. Entreatos dividiu com Pebes o prémio de mehor filme de
2004 da Associacao Paulista de Criticos de Arte — APCA.

2.4.3 Publico erenda
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Conforme a estimativa divulgada na pagina da Ancine, Entreatos foi o 27° filme de
longa-metragem em puablico e renda no ano de 2004: 19.081 espectadores, tendo um
desempenho de bilheteria de R$ 155.081,00.

2.4.4 0O diretor

Nascido no dia 27 de marco de 1962, em Washington - Estados Unidos, Jodo € filho
de Walther Moreira Salles com Elisa Gongalves. O pai, falecido em 2001, era diplomata,
cafeicultor e banqueiro, dono do atual Unibanco. Jodo também € irm&o do cineasta Walter
Salles e os dois sd0 socios da produtora VideoFilmes.

Graduouse em Economia, pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro

(PUC/RJ), mas acabou se tornando um documentarista. 1sso aconteceu por acaso,

“a los veintidds afios no tenia la menor idea de 1o que queria hacer, recibié una
invitacion del hermano Walter Salles, para escribir €l guion del material que éste
estaba filmando en Japén — No sé! Treintal Cuarenta horas!’” — para una serie de
television. Hizo el guidn, escribid la narracion para tres o cuatro de esos programas
y, explica, ‘un poco en funcion de eso, acabé quedando en e documenta”,
descubriendo “solo, la riqueza del cine de no-ficcién (...)’" (Salles in Paranagua,
2004, p. 245)%

A série de televisdo era "Japdo, uma Viagem no Tempo", co-produzida pela Rede
Manchete.

Ainda em 1987, dirigiu "China, o Império do Centro", também co-produzida pela
Rede Manchete e com essa producéo recebeu o Prémio Especial da Associagdo Paulista de
Criticos de Arte (APCA) e Prémio de Melhor Reportagem de Televisdo da Associacdo
Brasileira de Critica Literaria (ABCL). No mesmo ano, roteirizou "Krajcberg, o Poeta dos
Vestigios' para o irmdo Walter, pelo qual recebeu os prémios de Melhor documentério de

pesquisa do Festival del Popoli (Florenca - Itdlia), Melhor documentario do Festival

22 gILVA, 2004, p. 33. Informacao da monografia apresentada & Universidade Federal de Santa Maria, de Dafne
Reis Pedroso da Silva, graduada em Jornalismo no ano de 2004. “Uma histéria brasileira: Jodo Moreira Salles e
o popular” analisou os documentarios Santa Cruze O Vale, com o objetivo de perceber como a cultura popular
aparece na producdo documental.



Internacional do Novo Cinema Latino-americano de Havana (Cuba), e Tucano de Ouro de
melhor programade TV do Rio de Janeiro no V Fest-Rio.

Jodo também dirigiu o documentario América, uma série de cinco programas sobre a
cultura norte-americana, gravado nos Estados Unidos em 1989 e exibido na TV Manchete. No
mesmo ano, dirige Poesia € uma ou duas linhas e por trds uma imensa paisagem,
documentério sobre a poetisa Ana Cristina Cesar, e com essa producéo recebe o Grande

Prémio do Festival Internacional Fotoptica.

Em 1990, trabalhou como diretor em um especial sobre musica negra americana,
intitulado “Blues’, co-produzido pela Rede Manchete. Recebeu o Prémio Especial do Jari no
Festival Internacional du Film D’ Art - Centro Georges Pompidou, Paris- Franca. JAde 1991 a
1996, dedicouse a publicidade, ganhando por trés anos consecutivos o Prémio de diregdo da

Melhor Campanha do Ano, pelo Profissionais do Ano, da Rede Globo.

A partir de 1995, Jodo voltouse para o Brasil. Depois de comecar pelo Japéo,
passando pela China e Estados Unidos, ele finalmente decidiu “pensar o Brasil”. No mesmo
ano, dirigiu Jorge Amado, documentério de uma hora sobre a questdo racial no Brasil, uma
co-producéo com a Cameras Continentales (Franca), exibido no canal francés “France 3" e no
GNT (Globosat/Brasil).

Em 1998, lancou a série documental “Futebol”, co-dirigida pelo documentarista
Arthur Fontes e exibida pela canal de TV por assinatura, GNT. A série faz um retrato do
futebol brasileiro, narrando a vida de atletas em diferentes momentos da carreira: o inicio, a
fama e o anonimato de um jogador. A série de trés programas foi indicada como finalista do
Emmy Awards de 1998, concurso que premia os melhores da TV, na categoria de
documentério internacional, além de ter sido selecionado no Short List do IDFA - Festiva
Internacional do Document&rio de Amsterdam. Participou também do New York Film
Festival, sendo um dos finalistas da América Latina

Mas é em 1999 que Jodo dirigiu, em parceriacom Katia Lund, Noticias de uma guerra
particular, famoso documentério sobre o estado da violéncia urbana no Brasil. O cenario € 0
Rio de Janeiro, e 0s personagers sdo policiais, traficantes e moradores de favelas que se véem
envolvidos numa guerra diéria. O filme ganhou o prémio de melhor documentério no festival
“E tudo verdade’, edicio de 2000 em S3o Paulo, e em 1999 foi finalista do Emmy Awards e
do New York Film Festival.

Em 2000, seguindo o objetivo de pensar o Brasil, a VideoFilmes e o cana de TV por

assinatura GNT, lancaram a série documental 6 Histérias Brasileiras, como uma proposta de
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reflexdo sobre os 500 anos de descoberta do pais. Jodo Moreira Salles co-dirigiu com Marcos
S4 Corréa os episodios O Vale e Santa Cruz.

Em 2002, Jodo lancou o documentério de longa- metragem: Nelson Freire (integrante
do projeto Histéria dos Mestres Brasileiros) sobre a carreira do pianista brasileiro. Filmado
durante turnés do artista na Europa e na Russia no ano de 2000, o filme flagra o compositor
em seus festejados concertos e recitais e na intimidade de ensaios e estudos.

Em 2002, acompanhou a rotina da campanha eleitoral de Lula para o documentario
gue se chamaria “Diério de Campanha’. A ideia surgiu do proprio Jodo, que gostaria de fazer
um documentario sobre campanha eleitora e também trabalhar em parceria com Eduardo
Coutinho. Mas parceria ndo é nova. Como Coutinho trabalha com o imprevisto e, por
iISSO ndo participa de concursos de financiamento, Jodo Moreira Salles passou a produzir os
documentérios do “ professor”.

Em 2007, langou o el ogiado Santiago, documentario sobre 0 mordomo da mansao dos
Salles. Jodo Moreira resgatou filmagens antigas e deu a elas uma rova proposta, aproveitando
afigura e as historias do servical argentino.

Além de produzir documentérios, desde 1994, Salles ministra cursos sobre aspectos
especificos da linguagem documental. Chegou a ser professor de documentério da Faculdade

de Comunicagdo da PUC-Rio, ministrando uma disciplina eletiva do curriculo.

2.4.4.1 Filmogr afia de Jodo Moreira Salles

1989 — América (video)

1990 — Blues

1998 — Somos todos filhos da terra

1998 — Futebol, co-direcéo de Arthur Fontes (video)

1999 — Noticias de uma Guerra Particular, co-direcéo de Katia Lund (35mm)
2003 — Nelson Freire (35mm)

2004 — Entreatos (35mm)

2007 — Santiago (35mm)



3 Cinema documentario

E possivel teorizar?

“ A prética do documentério é uma arena onde as coisas mudam.”
Bill Nichols

Os pesguisadores de cinema franceses Jacques Aumont e Michel Marie explicam que
a dicotomia documentério/ficcdo € uma das questbes que permeiam a estrutura
cinematografica até hoje. Segundo os autores, pode ser classificada como documentario uma
montagem audiovisual de imagens visuais e sonoras dadas como reais e ndo ficticias. “O
filme documentério tem, quase sempre, um cardter didatico e informativo, que visa,
principalmente, restituir as aparéncias da realidade, mostrar as coisas € 0 mundo tais como
eles s30” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 86-7).

As dificuldades quando se adota o documentario como objeto de pesquisa iniciam ja
em sua definicdo, por eleger o ‘real’ como ponto de distingdo entre os géneros>. Sabe-se que
o real filmado ndo é exatamente igual ao real cotidiano; e assim, o documentario ndo pode ser
inteiramente fiel & realidade. Obviamente, quando estudiosos de cinema tomam alguma
producéo por documentario é porque ela ndo foi construida e montada com base em uma
narrativa ficcional. Segundo Manuela Penafria, quando os filmes “tém como ponto de partida
a ‘redidade’ sdo denominados de documentario, quando o seu ponto de partida € um

argumento escrito séo denominados de ficcdo” (PENAFRIA, 2004, p. 63)

Aumont e Marie denotam o uso de ‘rea’ no contexto cinematografico:

23 Este trabalho opta por chamar o documentério de género cinematografico, adotando o sentido de “categoria,
agrupamento” da acepcéo latina. (Cf. AUMONT; MARIE, 2003, p. 141)
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Designa-se por “real”, em conformidade com o primeiro sentido da palavra em
francés, a um s tempo, “0 que existe por si mesmo” e “0 que é relativo as coisas’.
A realidade, em compensacdo, corresponde a experiéncia vivida que o sujeito desse
real tem; ela esta inteiramente no campo do imaginario. (E 16gico, portanto, falar, a
propésito do cinema, de “impressdo de realidade” e ndo de impressdo de real.)
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 252-3).

Consuelo Lins, pesguisadora na area de cinema, afirma gue este tipo de cinema,
desde a sua origem (por volta dos anos 1920), estava relacionada com uma ideologia
realista, “em uma crenca de que a imagem em movimento tinha uma funcdo nobre a
cumprir: ade representar o real” (LINS, 2007, p. 227).

Se arelacdo entre aimagem e o real sempre foi uma questdo presente para a ficgao
cinematogréfica, ela foi fundamental para a invencdo do documentario. Com efeito,
o documentario coloca, desde o inicio da sua histdria, questdes referentes ao real, a
representacao, a objetividade, a verdade da representacéo, ainda que esses conceitos
tenham tomado, nos diversos periodos, conotacGes diferentes. Com mais ou menos
paixdo, os movimentos dessa forma de cinema procuraram constantemente uma
melhor adequagdo entre a imagem e o mundo, entre a representacdo e a realidade,
pela utilizagdo de certas técnicas, préticas e estéticas, qualificadas entdo como mais
aptas do que outras para capturar a realidade e o mundo. Assim, cada revolugdo
técnica (cinema falado, a cor, a televisdo, a cAmera leve, o som direto, o video)
renovou a esperanca de aproximar cada vez mais a imagem da realidade (LINS,
2007, p. 227-8).

O documentério ndo € uma reproducéo da realidade, é uma representacéo do mundo
em que vivemos, segundo o tedrico americano Bill Nichols. Para ele, conceituar documentario
€ tdo complexo quanto definir o amor ou a cultura; ndo se apresentando como um Mero
verbete de dicionério de fécil significacdo. E o que o autor chama de “conceito vago”. 1sso

porque o filme documentario:

Representa uma determinada visdo do mundo, uma visdo com a qual talvez nunca
tenhamos deparado antes, mesmo que os aspectos do mundo nela representados nos
segjam familiares. Julgamos uma reproducdo por fidelidade ao original — sua
capacidade de se parecer com o original, de atuar como ele e de servir aos mesmos
propositos. Julgamos uma representacdo mais pela natureza do prazer que €la
proporciona, pelo valor dasidéias ou do conhecimento que oferece e pela qualidade
da orientacdo ou da direcdo, do tom ou do ponto de vista que instila. Esperamos
mais da representacdo que dareproducdo (NICHOLS, 2005, p. 47-8).

O autor frisa o caréter representativo do documentario:
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Os documentarios mostram aspectos ou representaces auditivas e visuais de uma
parte do mundo histérico. Eles significam ou representam os pontos de vista de
individuos, grupos e instituicbes. Também fazem representacGes, elaboram
argumentos ou formulam suas préprias estratégias persuasivas, visando convencer-
nos a aceitar suas opinides. Quanto desses aspectos da representagdo entra em cena
varia de filme para filme, mas a idéia de representacdo é fundamental para o
documentério (NICHOLS, 2005, p. 30).

Isdltina Gomes e Maira Carlos, a0 investigarem 0 papel do documento no
documentério, afirmam que a composicdo dos documentos (aqui encarados também como
representacdes) endossa o ponto de vista do diretor. “A narrativa do documentario trabalha de
modo a costurar varios pedacos de histérias, permitindo certa humanizacdo do assunto
retratado” (GOMES; CARLOS, p. 138).

Segundo Bill Nichols, “Os documentérios ndo adotam um conjunto fixo de técnicas,
ndo tratam de apenas um conjunto de questdes, Ndo apresentam apenas um conjunto de formas
ou edtilos. Nem todos os documentarios exibem um conjunto Unico de caracteristicas
comuns’ (NICHOLS, 2005, p. 48). Para tanto, o autor estabelece seis tipos de documentario,

guando ao seu modo de documentacao (p. 177):

Documentario poético: producdes dos anos 20 gque relinem fragmentos no mundo
de modo poético. Como deficiéncias, 0 autor aponta a falta de especificidade das realizacOes,
sendo abstratas demais.

Documentario expositivo: também peliculas da década de 20, com caréter
histérico e didético em excessividade.

Documentario observativo: vertente dos anos 60 que evita o comentério e a
encenacdo, de observacdo casua. Como falhas, a falta de contextualizago historica.

Documentario participativo: escola da década de 60 que entrevistava 0s
participantes e interagia com eles, usando imagens de arquivo para recuperar a historia
Conforme o autor americano, suas lacunas eram a fé excessiva em testemunhas, que tornavam
a histériaingénua e erainvasivo demais.

Documentario reflexivo: movimento dos anos 80 que questionava as formas do
documentério, tirando a familiaridade dos outros modos. As deficiéncias seriam a abstracéo
em abundancia, perdendo de vista as questdes concretas.

Documentario performatico: também iniciado na década de 1980, enfatizou
aspectos subjetivos de um discurso classicamente objetivo. Negativamente, essa tendéncia
demonstrou a perda de énfase na objetividade que pode relegar esses filmes a vanguarda, com

estilo excessivo.



Nichols (2005, p. 48) explica que abordagens alternativas sdo constantemente tentadas
e, em seguida, adotadas por outros cineastas ou abandonadas. Por isso mesmo, hoje em dia é
muito dificil definir um documentério, pois através dos tempos vérias técnicas foram sendo
experimentadas, modificadas, somando-se; 0o que nos traz um certo sincretismo documental,

que complexificacadavez mais as iniciativas de conceituar o cinema documentario.

3.1 Performance— a cAmera sempretransformaarealidade

O que Jorge Furtado quis dizer com a camera alterar arealidade? O diretor, que hoje
€ conhecido pelos seus longas-metragens de ficcdo, viveu por anos com o0 estigma do
premiado curta |lha das Flores, que ndo é visto completamente por alguns tedricos como
documentério. Palestrante na |1l Conferéncia Internacional de Documentario, com o tema
“Imagens da Subjetividade”, ele divaga sobre a questdo ética do cineasta enquanto
documentarista, admitindo que h& sempre a carga de representacdo: “que direito tenho eu de

editar fragmentos de uma vida real para reordena- la na forma de uma histéria exemplar?'?.

Furtado aponta duas caracteristicas da dramaturgia cinematografica que apresentam

consequéncias distintas na ficgdo e no documentario:

- Simplificagdo: um personagem € sempre uma significagdo, uma concentragéo de
acOes e palavras que o define no interesse da narrativa. Na ficgdo, esta
simplificag8o é feita em parceria e cumplicidade com o ator. No documentério,
guase inevitavelmente, a simplificagdo é feita sem que o ator tenha dela plena
consciéncia. “Vinde a mim as criancinhas do nordeste que eu ensino a fome a
receber caché.” Nei Lishoa, em “Carecas daJamaica’ .

- Mimese: um documentério representa uma vida, como uma pintura representa
uma cadeira, e a cadeira existe, tem vidareal. A ficcdo é sempre intermediada pela
consciéncia de uma mimese, pelo acordo tacito que envolve qualquer
representacdo, qualquer jogo dramatico. O documentério, em oposto, sugere o
registro da vida, como se ela acontecesse independentemente da presenca da
camera, 0 que é falso. A presenca da camera sempre transforma a realidade. E essa
transformac8o segue para além filme. Registrar uma vida real é uma grande
responsabilidade, compreende uma enorme quantidade de dilemas morais, éticos,

24 COUTINHO, Eduardo; XAVIER, Ismail & FURTADO, Jorge. O sujeito (extra)ordinario. In: MOURAO,
Maria Dora & LABAKI, Amir (orgs.). O cinemado real. S&o Paulo: Cosac Naify, 2005. pp. 96-141.
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em cada etapa da filmagem: no enquadramento, na iluminagéo, na edi¢cdo de som e,
principalmente, na montagem (FURTADO, 2005, p. 109).

Sabenos que 0 que aparece na tela € um recorte de um todo, que ndo representa
exatamente a realidade. Segundo Isaltina Gomes e Maira Carlos, no documentério moderno
(que privilegia entrevistas), “arealidade nos € apresentada a partir da experiéncia dos proprios
vivenciadores” (GOMES; CARLOS, 2004, p. 131). Manuela Penafria ja avanca e diz que
temos que ultrapassar o cliché da reproducéo da realidade (2004, p. 71).

Para perpassar essa redoma, € preciso admitir que os depoentes ‘atuam’ na frente da
camera de um documentarista. Como nos filmes de ficcdo, teriamos os personagem como

atores.

No caso da ndo-ficcdo, a resposta ndo é assim tdo simples. As “pessoas’ sdo
tratadas como atores sociais: continuam a levar a vida mais ou menos como fariam
sem a presenca da cBmera. Continuam a ser atores culturais e ndo artistas teatrais.
Seu valor para o cineasta consiste ndo no que promete a uma relagdo contratual,
mas no que a propria dessas pessoas incorpora. Seu valor reside ndo nas formas
pelas quais disfarcam ou transformam comportamento e personalidade habituais,
mas nas formas pelas quais comportamento e personalidade habituais servem as
necessidades do cineasta (NICHOLS, 2005, p. 31).

“O direito do diretor a uma performance € um ‘direito’ que, se exercido, ameaca a
amosfera de autenticidade que cerca o ator social” (NICHOLS, 2005, p. 31). O que é
necessario entender € que para um ator social ser ‘auténtico’ ele tem de ter vivido determinada
situacdo e ter conhecimento para dar um depoimento ao documentarista. Porém, obviamente,
ele vai retomar o fato do seu ponto de vista, de acordo com sua experiéncia. “O documentério,
portanto, se caracteriza como narrativa que possui vozes diversas que falam do mundo, ou de
s” (RAMOS, 2008, p. 24). A pessoa a quem o0 documentario da voz ja atua normamente em
sua vida cotidiana, a diferenca é que ela ndo ira interpretar um texto pré-concebido.

Assim, “O discurso documentério seria uma harrativa com imagens, composta por
assercdes que mantém uma relagdo, similar a esta, com a realidade que designam. E é neste
sentido, que deve ser analisado em sua relagdo com o real que designa’ (RAMOS, 2001, p.
198).

Assim, 0 “objeto” documentério existe, é fruto de um conjunto de préticas e
discursos, e difere sim, nesse campo, da ficcdo. Mas esse objeto ndo tem uma
“esséncid’ estética, igual a ela mesma ao longo da histéria do cinema, seguindo
uma linha de evolugdo em direco a um acréscimo de real. Ha, como afirma o
tedrico americano Bill Nichols, uma construcdo continua desse pseudo-objeto, o
que implica um deslocamento de perspectiva no que diz respeito a essa forma de
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cinema: em vez de negar, por um lado, a propria existéncia do documentario ou, de
outro, afirmar a sua esséncia, em vez de criticar ou de argumentar em favor de
posic¢des adotadas, parte-se das proprias obras e do conjunto de préaticas que criaram
0s movimentos definidos sucessivamente como documentario (LINS, 2007, p.
230).

Para Ferndo Ramos (2008), o espectador quase sempre sabe se estd assistindo a um
documentario, pois essa narrativa ja chega classificada a ele, de acordo com a intencdo do
autor. Ele diz que a definicéo fica simples se retirarmos do campo do documentério certos
“conceitosmalas’ que geramente sdo atribuidos a ele, como verdade, objetividade e
realidade.

Podemos dizer que a definicdo de documentario se sustenta sobre duas pernas,

estilo e intencéo, que estdo em estreita interacdo ao serem lancadas para a fruicéo
espectatorial, que as percebe como préprias de um tipo narrativo que possui

determinagdes particulares: aquelas que sdo caracteristicas, em todas as suas
dimensdes, do peso e da consequiéncia que damos aos enunciados que chamamos
assercbes (RAMOS, 2008, p. 27).

Conforme Consuelo Lins e Claudia Mesquita, ndo ha nada nas imagens que lhe
garantam autenticidade e veracidade — no tensionamento dos elementos que entrardo em cena,
tudo pode ser simulado. Mas, para as autoras, o fato de sabermos disso é “um bom ponto de
partida para compreender melhor o que se passa a hossa volta’ (LINS, MESQUITA, 2008, p.
82).

(...) € naduragdo que a impressdo de realidade e a crenga do espectador tdo caras a
tradicdo do documentario sdo colocadas em questdo. Sdo filmes que levam o
espectador a se perguntar: o que eu vejo nessa tela? Realidade, verdade, simulacro,
manipul agdo, ficgao, tudo ao mesmo tempo? (LINS, MESQUITA, 2008, p. 82).

3.2 Documentario no Brasil

Quando Afonso Segreto entrou na baia de Guanabara em 1898 e filmou em

travelling a orla do Rio de Janeiro, o documentario nacional teria dado seu primeiro passo.
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Depois de uma série de filmes etnogréficos pelo interior do pais, registros de expedicao,

cinglornais e cinema educativo,

O cinema documental no Brasil s comegou a constituir uma tradicdo a partir de
fins dos anos 1950, com o advento do som direto e da descoberta dos temas
populares, especialmente da regido Nordeste. Até entdo, o filme de néo-ficcdo
restringia-se ao simples registro de atualidades, produtosinstitucionais ou civicos, e
algumas obras de cunho ethogréfico (MATTOS, 2003, p. 11).

Muitas producdes foram resultado da Comissdo Rondon pelas matas pais adentro,
guase sempre dirigidas pelo major Luiz Thomaz Reis. “O filme Rituais e Festas Bororo, de
1917, é considerado pela critica cinematografica como uma das primeiras experiéncias de
sucesso na montagem cinematografica do cinema brasileiro, além de um dos primeiros filmes
antropol 6gicos do mundo” (GONCALVES, 2006, p. 80). Gustavo Gongalves também destaca
a obra de Silvino Santos no Estado do Amazonas, durante o periodo de exportacdo de
borracha para o nercado mundial. “Patrocinado por um poderoso empresario local, Silvino
Santos filmou entre 1920 e 1935 mais de 10 filmes de curta-metragem exibidos
comerciamente, além de 2 longas, sendo o filme No Paiz das Amazonas, producéo de 1922,
seu trabalho mais importante” (op. cit., p. 81).

Em seguida, o cenario urbano e o sertdo nordestino sdo incorporados no género do

Ve

pais:

Dentre os classicos do periodo mudo, o filme Sdo Paulo, a Sinfonia da Metrépole,
longa-metragem dirigido, em 1929, por Rudolf Rex Lustig e Adalberto Kemeny,
retrata um dia na cidade de S&o Paulo e sua crescente urbanizacdo, nitidamente
inspirado pelo filme de 1927, Berlim, Sinfonia de uma Metroépole, de Walther
Ruttman; e o média-metragem Lampido, Rei do Cangaco, dirigido, em 1936, pelo
fotografo Benjamim Abrahdo, cujas imagens remanescentes estdo presentes em
muitos filmes com temética nordestina e sdo referéncia fundamental para a
formac&o imagética do género cangaco (GONCALVES, 2006, p. 81).

Logo apds, veio a vertente educativa:

Em 1936, o governo federal cria o Instituto Nacional do Cinema Educativo,
conhecido como INCE, inspirado em experiéncias semelhantes surgidas no mesmo
periodo em paises como Alemanha, Itdlia, Franca e URSS. Fruto do esforco do
antropélogo Edgar Roquette-Pinto, que teve papel fundamental também na
iniciacdo do radio no Brasil. O Instituto pretendia mostrar uma imagem positivista
do Brasil, com intencdo de democratizar o conhecimento partindo das classes
intelectualizadas para as desfavorecidas. Por 30 anos, a direcdo do INCE ficou a
cargo do cineasta Humberto Mauro, que ja tinha uma histéria importante no cinema
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ficcional na cidade de CataguasessMG, sendo referéncia para um cinema
essencialmente brasileiro (GONCALVES, 2006, p. 81).

Dentre a vasta producéo de Humberto Mauro, “um dos primeiros grandes mestres do
cinema brasileiro”, Amir Labaki cita Cancdes Populares de 1945. “E um dos principais
titulos de sua extensissma filmografia para o INCE, empenhado em registrar manifestaces
dacultura popular brasileira’ (LABAKI, 2006, p. 102).

A producdo do INCE entre as décadas de 30 e 60 ndo se restringe a Humberto
Mauro. A partir dos anos 50, varios diretores tém seus filmes financiados pelo
Instituto, como é o caso de Jurandyr Passos Noronha, que filma intensamente
durante as décadas de 30 e 70, com destague para o longa-metragem Panorama do
Cinema Brasileiro, de 1968. Outros 6rgéos publicos federais também se destacaram
na producdo de documentérios, entre eles o DIP - Departamento de Imprensa e
Propaganda e o Servico de Informagdo do Ministério da Agricultura, ainda que
estes Orgaos estivessem muito comprometidos com a visdo oficial do governo que
dirigiao pais naquele periodo (GONCALVES, 2006, p. 81).

Arraial do Cabo (Mario Carneiro e Paulo César Saraceni) e Aruanda (Linduarte
Noronha), ambos de 1959, marcam a entrada do ‘povo’ nos filmes documentais brasileiros. A
partir desses titulos e da influéncia do Cinema Novo, o género vem se aprimorando no pais,
preocupado com tematicas sociais. Na sequéncia destes, Labaki cita A Veha a Fiar
(despedida de Humberto Mauro do INCE, 1964) e Viramundo (Geraldo Sarno, 1965).
Também se destacam, nesse contexto, Maioria Absoluta (Leon Hirszman, 1964) e Opinido
Publica (Arnaldo Jabor, 1967).

No rastro dessas producdes, foi determinante para o periodo seguinte o conjunto de
realizacOes do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC/UNE),
onde “os documentaristas lancavam um olhar critico sobre a crescente urbanizacdo e
industrializagdo do pais, a0 mesmo tempo, que valorizavam a cultura popular”
(GONCALVES, 2006, p. 83). Os documentérios que se seguiram tiveram muita influéncia do
cinema direto, evidenciando caracteristicas do modo observativo.

Durante a caravana que o CPC da UNE empreendeu pelo Nordeste brasileiro, Eduardo
Coutinho comecou a filmar Cabra Marcado para Morrer, que deveria ser um longa-
metragem de ficcdo, mas foi interrompido pelo Regime Militar. Quando o diretor resolveu
retomar o projeto na década de 80 para transformé- o em documentério, o norte do género no
pais foi alterado.

Nos anos 70 e 80, tivemos o video social, no chamado ‘cinema de intervencdo’. E

guando o cineasta interagiu pela primeira vez com 0S movimentos sociais que despontavam
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no final dos anos 70 e inicio dos 80. Para Luiz Fernando Santoro (1989), a tentativa de
conceituar ‘video popular’ parte “do reconhecimento do conjunto das produgdes e dos modos
de atuacdo dos grupos de video junto aos movimentos populares’ (SANTORO, 1989, p. 59).
Os sindicatos tomam a cena politica do pais e, igualmente, os filmes do periodo refletem esse

processo. Ha um alinhamento politico do cinema militante no final da ditadura.

Com a televisdo dominando o cenario audiovisual do pais, a sua tecnologia e
linguagem comegaram ainfluenciar os outros produtos que ndo faziam parte de seu nicho. E a
época de imagens em metamorfose, de um ritmo muito mais veloz e de fragmentacdo. Em
1986, o Sindicato dos Metaltrgicos de Sao Bernardo do Campo e Diadema deu inicio a TV
dos Trabalhadores que aém do préprio sindicato, envolvia a Central Unica dos
Trabalhadores (CUT) e o Partido dos Trabalhadores (PT). A TVT foi coordenada pela
jornalista Regina Festa, desde os primordios. Em sua visdo, a comunicacdo popular e
aternativa brasileira “ aparecem, desenvolvem e refluem na mesma medida da capacidade de
0S movimentos sociais articularem o seu projeto alternativo de sociedade (FESTA, 1986, p.
30).

Na década de 90, comega a se instaurar o panorama cinematografico brasileiro quase

tal como o conhecemos hoje. Ferndo Ramos situa as origens da atualidade do documentério:

Nos anos 1990, o documentario acorda pararecuperar seu estatuto de grande arte de
imagens e sons que possui a especificidade de estabel ecer asser¢des sobre o mundo.
A producdo nacional acompanha o embalo, com a afirmacéo definitiva da obra de
Coutinho; o surgimento de um novo autor de peso, Jodo Moreira Sadles;, a
continuidade do trabalho de Wladimir Carvalho; o pipocar de novos diretores com
obras pessoais, explorando um horizonte que vai desde o flerte com experiéncias
formais e a narrativa documentéaria em primeira pessoa, até a retomada da tradi¢éo
darepresentacéo do popular e seus dilemas éticos (RAMOS, 2008, p. 208).

3.2.1 O documentarista descobre o chao defabrica

Quando h& o aceno para a abertura politica no pais, os documentaristas dedicam-se a
retratar o renascimento dos movimentos populares. Essa é a veia do género durante a década
de 70 e inicio da década de 80. Representantes desse periodo sdo Jodo Batista de Andrade,
Renato Tapajés, Aloisio Raulino, Roberto Gervitz, Sérgio Toledo Segall, Suzana Amaral,
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Leon Hirszman, Silvio Tendler, Arlindo Machado, Eliane Bandeira, entre outros. Diversos
eram os temas dessas organizagdes coletivas, como entidades religiosas, habitacdo, salde, a
reestruturacdo das organizacfes estudantis e movimentos sindicais operdrios. Este Ultimo, em
especial, chega a configurar um nicho de producéo na época. O movimento dos trabal hadores
metal Urgicos despontava com forca e influéncia no ABC paulista e o tema da greve chamou a
atencdo dos cineastas.

1979 foi um ano de producbes importantes. Greve, de Jodo Batista de Andrade,
documentou a paralisacdo dos operdrios do ABC em marco daquele ano e Trabalhadores:
presente! registrou as comemoracdoes do dia 1° de Maio, o Dia do Trabaho, bastante
tradicional para a classe. Ambos foram produzidos pelo sindicato dos metallrgicos e se
inserem na acd0. Segundo JeanClaude Bernardet (2003), Greve ndo é um filme lulista,
embora gire em torno de Lula, evita transformé 1o em herdi. Para o autor, la uma fragilidade
no guia retratado neste filme, apesar de estar a frente de um movimento que reuniu
assembleias de até 100 mil pessoas. “[...] sua primeiraaparicdo € a de um lider derrotado; a
seguir, o lider se retrai e deixa a massa desamparada; finalmente, ele retorna a direcdo do
movimento gque ndo € exatamente umavitoria’ (BERNARDET, 2003, p. 198).

Renato Tapajés, também em 79, realizou Greve de Marco, produzido pela ABCD
Sociedade Cultural. Foi filmado em S&o Bernardo, de 22 a 27 de marco. O diretor conta que
foi o préprio Lula que o chamou para registrar a dificil negociagdo com as montadoras. O
sindicato interrompeu a greve durante 45 dias para negociar com os patrfes e havia o desgjo
de que o filme fosse usado nesse periodo para mobilizar os trabalhadores. Haveria uma
assembleia em 13 de maio, que poderiadecidir pelo regresso a paralisacao.

Do mesmo ano, é Bracos cruzados, Maquinas paradas (Roberto Gervitz e Sérgio
Segall). Durante as elei¢des do Sindicato dos Metal Urgicos de S&o Paulo, em 1978, ocorreram
as primeiras greves “espontaneas’ do pais. O documentério é visto por seus realizadores
apenas como um veiculo que permite a expressao do discurso oper&rio. Numa tentativa de
transparéncia, Gervitz e Segall ndo colocaram objecbes quanto ao modo como a greve vinha
sendo encaminhada. Bernardet afirma que agui o intelectua-cineasta se omite: “O que
também pode ser entendido como: nada temos a ensinar aos operarios, e, se alguém tem algo
aensinar a alguém, sdo os operarios que tém anos ensinar, e néo nos aeles’” (BERNARDET,
2003, p. 260-1).

Na década de 80, esses filmes do chamado “cinema operario” vao perdendo o caréter
de discurso panfletério e adquirem uma face mais analitica. Tendo uma histéria individual

como ponto de partida, que acaba sendo exemplo legitimo do todo, o documentério oferece
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um registro para a histéria politica do pais. E o caso de Linha de Montagem (Renato Tapajds,
1982), que retoma as greves dos metalUrgicos de S&o Bernardo do Campo como mote para o
filme documental.

Para ficar nos exemplos dos filmes que sdo utilizados em Pebes (Eduardo Coutinho,
2004), falta mencionar ABC da Greve (Leon Hirszman, 1980-89). O cineasta judeu e
comunista também filmou a greve de 1979, mas o filme so seria langado em 1990.

ABC da Greve, filme que Leon ndo pdde concluir devido as pressdes do SNI sobre
a Embrafilme, revela o primeiro instante da comunhao dialética do sentimento com
arazdo, em sua obra. Sacrificado para ndo prejudicar a carreira fulgurante de Eles
ndo usam black-tie ocultava uma pequena preciosa reliquia, do tempo em que o
cinema brasileiro ainda sonhava despertar a consciéncia politica (CALIL, 2007, p.

7).

Bernardet chega a formular uma hipétese sobre esse grupo de cineastas que vao ao
ché&o de fabrica e interferem numa realidade que ndo se mostra transparente em seus filmes,
uma vez que ee “se manifesta a0 selecionar uma determinada corrente do movimento
oper&rio e apoia-la em detrimento de outras’: “a presenca do intelectual poderia se dar como
uma projecao sobre o operario, com o intelectual vendo no discurso operario a expressao de
suas aspiragdes ideoldgicas. Mas isso, se for 0 caso, permanece latente no filme, nunca se
explicita, nunca é objeto do discurso” (BERNARDET, 2003, p. 261).

3.3 Eduardo Coutinho no cenério nacional

Amir Labaki (2006, p. 77) afirma que no campo do documentério brasileiro, no que
tange ao seu resgate histérico, ha um raro consenso: “Eduardo Coutinho é o mais influente
realizador em atividade”.

A partir de notével revelacdo que foi Cabra Marcado para Morrer — coleta de
memorias e reflexdes sobre o projeto de 1964, feita 20 anos depois e em contexto
histérico radicalmente diverso —, a carreira do cineasta assumiria carater exemplar
de um método que se depura e radicalizaacadafilme (MATTOS, 2003, p. 11).



Cabra Marcado para Morrer realmente representou um ‘divisor de &guas para o
documentério brasileiro, rompendo com a tradicdo dos modos expositivos e observativos
no pais. A partir deste filme, Eduardo Coutinho institui sua escola no cinema nacional.
Para Labaki, Cabra esta para 0 nosso cinema assim como Os sertfes est para nossa
literatura, “existe um antes e um depois. E o auge do Cinema Verdade entre nés, sob
marcada influéncia de Jean Rouch” (LABAKI, 2006, p. 110).

Talvez, se o primeiro documentario de Coutinho fosse a cabo da maneira como foi
idealizado, ainda na década de 60, como ficcdo, a histéria do género no Brasil fosse
diferente. Jean Claude Bernardet frisa o SE, e afirma que esse ndo era para ser um filme de
conscientizagcdo e que a propria histéria do Cinema Novo seria contada diferentemente sob
essas condi¢des. “ SE Cabra marcado para morrer tivesse sido concluido, contariamos de
forma diferente a histéria do cinema desses anos 1963-64, porque esse filme se colocaria
como um contraponto arelativizar a postura politico-ideoldgica dos filmes do mesmo
periodo” (BERNARDET, 2003, p. 241). No entanto, ndo podemos confirmar isso, pois o
Cabra que ficou ndo é o da ficcdo e sim o do documentario, e inegavelmente influenciado
pelas préaticas de Coutinho natelevisdo. E a partir dai 0 género no pais comegou a enxergar

no depoimento uma grande fonte para a construcdo narrativa.

“Desde os tempos de Globo Repodrter, Coutinho entendeu que o documentario de
entrevista € uma construgdo de que participam, em igual medida, o0 entrevistador e o
entrevistado” (MATTOS, 2003, p. 11). Para o jornalista e critico de cinema Carlos Alberto
Mattos, € a marca do diretor que elegeu o encontro pessoal como meio de
aproximagdo ao universo do cotidiano e da cultura popular, instituindo uma ‘dramaturgia
dafaa: “A voz nos seus filmes mais recentes tem sempre corpo e alma presentes — o que
ele chama de ‘falaincorporada” (MATTOS, 2003, p. 12).

O autor garante gque os filmes de Coutinho ap6s Cabra sdo encontros seus com

certas individualidades:

Encontros com total proximidade fisica, ainda que a distancia social continue
evidente e ndo dissimulada. N&o existe qualquer atitude por parte do realizador no
sentido de buscar uma igualdade temporéria que facilite o didlogo. A Coutinho
interessa o Outro, o diferente social e culturalmente. Por isso € dificil imaginar que
ele ainda venha a se interessar pela elite da qual, incomodamente, participa
(MATTOS, 2003, p. 12-3).
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“Outrossim, a entrevista pode ser um estilo, como no cinema de Eduardo Coutinho”
(BERNARDET, op. cit, p. 296). Carlos Alberto Mattos chama o estilo de Coutinho

documentar de ‘ cinema de pessoa a pessoa :

Parte integrante desse cinema de pessoa a pessoa é a exposi¢do do processo de
documentacdo dentro do préprio filme. As chegadas da equipe, sempre
documentadas por uma cmera de apoio a duplicar o eixo da camera principal,
tornaram-se uma marca desde Cabra Marcado para Morrer. Da mesma forma, a
imagem do diretor, face a face com seus interlocutores e quase completarente
desligado do aparato técnico ao seu redor, aparece intermitentemente — ndo para
torné-lo catalisador do espetaculo de informacdo (como ocorre com Michael Moore
e Nick Brommfield), mas apenas o suficiente para sublinhar a condicao de encontro
e 0 carater de conversa. A montagem assimila também ‘ruidos’ de didogo,
pagamento de cachés, retalhos de conversas circunstanciais a margem da entrevista
etc, elementos habitualmente escamoteados da edicdo de documentarios
tradicionais (MATTOS, 2003, p. 13).

Consuelo Lins, que foi da equipe do diretor em aguns longas- metragens, afirma que o
crucia para o cinema de Coutinho € “deixar claras as condigdes de producéo do filme,

explicitar seu dispositivo de filmagem” (LINS, 2004, p. 13).

Ao abdicar de adornos audiovisuais e reduzir sua estética a uma ética, Eduardo
Coutinho pretende refrear a vaidade da autoria, dissolvendo-a no ato de
simplesmente ouvir os outros. Nisso, contudo, ele vive uma curiosa contradic&o.
Pois seus filmes, na medida em que se reduzem ao essencia e apostam na fala
popular pura, cada vez mais se tornam Unicos, indissocidveis do seu criador
(MATTOS, 2003, p. 13).

Segundo Ferndo Ramos, nos documentarios do cineasta em questdo, pode-se
visualizar a ética interativa/reflexiva, em que se assume a articulagdo do discurso. Nas
palavras do autor, a narrativa “joga limpo” e deixa visivels suas técnicas para a producdo da
tomada. “A énfase narrativa é em procedimentos estilisticos (como entrevistas ou
depoimentos) que demandam e determinam a participacdo/interacéo do sujeito-da-camera no

mundo. A pessoa do sujeito-da-camera pode inclusive adquirir espessura de personagem”®

%5 A pesquisa adota 0 conceito de sujeito-da-camera de Ferndo Ramos (2008), por julgar que sintetiza a forma
como o diretor do documentério se posiciona perante sua obra. A definicdo do préprio autor: “O sujeito-da-
camera sustenta a camera na tomada, e sua constituicéo deve ser pensada de modo amplo. N&o designamos pelo
termo somente o corpo fisico que segura a camera, mas a subjetividade que é fundada pelo espectador da
tomada, subjetividade ela mesma definida ao abrir-se como ancora, ainda na tomada, pela fruicdo espectatorial.
O sujeito-da-camera cobre com uma manta de presenca a agdo da tomada. O sujeito-da-cAmera é o conjunto da
equipe que esta atras da camera no momento da tomada, quando o mundo e seu som vém deixar sua marca no
suporte da camera, sensivel a meterialidade do mundo e seu som.” (RAMOS, 2008, p. 83-4)
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(RAMOS, 2008, p. 37). Dessa forma, o diretor empresta a “persona Coutinho” a cada uma de
suas obras, pois ele determina a forma da entrevista a partir de si e de sua postura na tomada,
deixando claro 0 que estd em jogo e de onde sai a enunciacdo. 1sso, para o autor, € refletir
sobre a sua prética e ‘jogar limpo’, admitindo, ‘confessando” a sua intervencdo no que €
filmado. Com este tipo de ética, esta relacionada a metalinguagem, fator também
caracteristico do cinema de Coutinho. Ao mostrar a “mea culpa’, o cineasta se redime dos

pecados de interferir na realidade.

O conjunto de valores que determina a substancia da ética interativa valoriza
positivamente a intervencdo ativa do cineasta na composi¢do do documentario,

assumindo sem véus as necessidades da enunciag&o. O corpo-a-corpo do sujeito-da-
cadmera com o0 mundo e a articulag8o narrativa das tomadas passam a ser carregados
de preocupacdes metalinguisticas. A énfase na insténcia discursiva é dilatada e nela
se concentra a dimensdo ética. Mostrar o discurso e sua construgcdo, por quem

enuncia, é o valor mais apreciado. Procedimentos metalinguisticos que revelam as
condicBes de enunciacdo tornam-se figura: a exposicdo do dispositivo da tomada e
sua circunstancia (cameras, microfones, refletores, equipes de filmagem, claquetes),
0 espago fisico da montagem e mixagem, os contratos firmados entre producgéo e
participantes do documentario, as condi¢cdes de recepcdo do documentario, etc.
(RAMOS, 2008, p. 37-8).

Em sua obra, O documentario de Eduardo Coutinho, Consuelo também deixa claro
gue o cineasta é desprovido de vaidades e demonstra comedimento. Ele diz que quanto menos
artista possivel, melhor sera o resultado final. Para o diretor, ndo existe inspiracdo, talento ou

predestinacdo; o que marca sua obra é trabalho arduo e persisténcia.

Mas para Ferndo Ramos, a singularidade autoral de Coutinho é marcada por uma
veia lirica delicada, que raras \ezes se encontra camuflada por um figurino engajado: “E a
veia lirica que extraira, a conta-gotas, o imaginario popular através de sua fala e imagem, em
verdadeiros embates téte-a-téte que se tornam cendrio para a representacdo de sonhos e
fantasmas da ama do povo brasileiro” (RAMOS, op. cit., p. 221). Segundo o autor, as Ultimas
producBes documentais do cineasta fogem a tradicdo de horror que se instituiu na
representacdo do popular pelo documentario brasileiro: “Respiramse deslumbramento e
encontro, poesia e delicadeza com a alteridade” (idem). E, na opinido de Ramos, isso s €
possivel porque a “persona Coutinho” € o fio condutor que marca o ritmo da fala do outro,

esse exemplar do povo.

Com o passar das Ultimas décadas, muitos documentaristas foram se apropriando das

técnicas de Coutinho. E possivel perceber no documentéario contemporaneo a influéncia das
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‘virtudes da entrevista’, além do grande nimero de producdes que documentam o processo de
documentacdo; 0 que gera criticas de Carlos Alberto Mattos: “Estes desconsideram o fato de
que 0 método de Coutinho estd além do culto & espontaneidade. E antes o fruto de uma
engenharia de selecéo, recorte e depuracéo que tem na filmagem o seu momento de epifania’
(MATTOS, 2003, p. 14).

Da afirmagdo do autor, pode-se inferir que apesar de copiar o método Coutinho, o
resultado ndo é o mesmo. E como se fosse invidvel desenvolver uma ‘persona, tal qual faz o
cineasta, pois esses documentaristas seguidores sdo desprovidos da veia lirica que assegura a
delicadeza no retrato da ateridade.

3.3.1 Pedes para o documentario contempor aneo brasileiro

O tema do oper&rio ndo era novo no cinema documentério brasileiro, mas retoma- 1o
guando um representante desta classe esta prestes a ser tornar presidente da Republica toma

dimensdes maiores:

Coutinho decidiu filmar os operarios do ABC em um periodo no qual eles voltavam
a interessar alguns setores da midia, em funcdo da virtual eleicao de Lula a
Presidéncia da Republica. Este, porém, foi um interesse passageiro, que durou
poucos meses e terminou com algumas reportagens depois do resultado do segundo
turno. Evidentemente Coutinho ndo queria abordar “a classe operédrid’, como ndo o
fez com “a classe média’, nem camadas sociais em geral. Ele filma pessoas, insiste
em dizer; mas os andnimos que queria abordar ndo eram operarios quaisquer, € Sim
0s que estiveram juntos em um combate comum em favor de beneficios coletivos,
em uma luta marcada por valores partilhados, como solidariedade e fraternidade. O
compromisso mutuo que havia entre essas pessoas ndo era familiar nem de
amizade, mas vinculado a esperancas e interesses coletivos (LINS, 2004, p. 172).

Consuelo Lins explica as implicagdes deste longa de Eduardo Coutinho: “Nesse filme
0 Cineasta voltouse portanto para um universo no qua as fronteiras entre o publico (a
atividade sindical, a prética politica) e o privado (a vida cotidiana) ainda existem — mesmo

gue, em muitos casos apenas residualmente” (LINS, 2004, p. 172).



Para Carlos Alberto Mattos, 0 material de arquivo de Pedes ganha um novo
significado no contexto em que esta sendo utilizado: “as imagens e fotos das greves
metalUrgicas de 1979/1980 sb aparecem como material dramético diretamente inserido na
realidade de 2002/2003" (MATTOS, 2003, p. 12).

Os autores também evidenciam que este € o filme em que menos é mostrado o
processo de documentacéo da producéo, o autor fez determinadas escolhas de acordo com o
material que tinha nas méos, destacando o que ‘funcionava mais perante aguela teméatica. Em
Pebes, para recuperar a cultura operdria de uma geracdo, foi necessario recorrer mais a
imagens de arquivo e as falas dos seus integrantes do que ao processo de realizagéo de resgate

histérico documental.

3.4 A entrada de Jodo Moreira Salles no documentario do pais

Labaki afirma que Jodo Moreira Salles € um dos mais brilhantes documentaristas da
nova geracdo e desde que se dedicou inteiramente ao documentério, sua obra tem se mostrado

intensa e variada, ndo ficando escrava de um unico dispositivo.

A inquietacdo estilistica desta nova geracdo reflete a nova liberdade al cangada pela
ruptura do documentério com o padrdo griersoniano dominante na histéria do
género no Brasil. A “pedagogia utilitaria’, para usar um termo do proprio Jodo
Moreira Salles, ndo mais monopoliza o género no Brasil.

Deve-se muito dessa alforriaarevolucéo digital, que ampliou 0 acesso a producgéo a
areas sociais historicamente alijadas dos instrumentos de expressao audiovisual. “O
diretor branco de classe média ndo é mais o Unico que filma’, saudou recentemente
Salles secundando uma constatacdo de Eduardo Escorel (LABAKI, 2006, p. 89-90).

“Dos cineastas de classe média que decidem encarar 0 acerto de contas com 0 outro
popular”, Ferndo Ramos (2008, p. 208-9) destaca a incursdo de Jodo Morera Sales no
documentério de longa- metragem: Noticias de uma guerra particular (1999, co-direcéo de
Katia Lund). O autor afirma que o cineasta, em suas obras dos anos 2000, progressivamente
envereda pela mesma trilha tragada por Coutinho: aprofundamento das “potencialidades da
juncéo entre forma estilistica do depoimento e configuracéo da personagem, através da fala

paraacamera’ (op. cit, p. 363).
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Porém, o autor vé uma diferenca bastante grande entre Salles e 0s outros
documentaristas que surgem pelos anos 1990 seguindo os passos de Coutinho: a suatomada é
aberta. Para Ferndo, o cineasta ndo consegue se desvencilhar de seu viés direto na filmagem.
“Mesmo quando compde numa narrativa mals amarrada, sentimos a indeterminacdo do

cinema direto com a intensidade caracteristica de suas imagens’ (RAMOS, 2008, p. 228).

3.4.2 As escolhas de Entreatos

Amir Labaki explana que o modelo evidente de Entreatos é Primarias (“Primary”,
Robert Drew, 1960), porém com uma diferenca fundamental: “Entreatos se fixa nos
intervalos da campanha eleitoral, em eventos entre o publico e privado, nos bastidores
tradicionalmente inacessivels as cameras da midia ou cineastas’ (LABAKI, 2006, p. 89).

Para Ferndo Ramos (2008, p. 226), neste filme de Salles predomina a estilistica do
cinema direto (do qual Primary é obra-referéncia), “mais recuada, sentindo-se, na montagem,
a preocupacéo de preservar a respiragdo da circunstancia da tomada em sua duracdo’.
Conforme Ramos, Salles como diretor de Entreatos é o sujeito-da-camera em ocultacao,
sentindo uma dificuldade em afirmar uma ética que “segja baseada na fruicéo espectatorial a
posi¢do de recuo” (RAMOS, 2008, p. 99). E como se houvesse uma vergonha em assumir a
representacdo observacional.

Segundo Miguel Pereira, Entreatos aborda a formagdo do politico, apesar de estar
centrado na campanha eleitoral, “onde a construcéo do politico se expressa em sua maturidade
e dominio completo da cena’ (PEREIRA, 2005, p. 187).

Em pouquissimos momentos do filme a atitude do candidato € insegura ou
titubeante. A suaimagem € a de um sujeito que domina o espago de sua agdo com
extrema familiariedade, talvez por jater vivido, como derrotado, outras jornadas. A
parte relativa a formagéo politica de Lula esta em outro filme, PeGes, de Eduardo
Coutinho, onde as insegurangas pessoais sdo evidenciadas em certas imagens
repetidas na montagem realizada pelo cineasta. (PEREIRA, 2005, p. 187-8)

Pincando duas palavras importantes da citacdo anterior de Pereira (op. cit.), atitude e
acdo, e considerando a sua esséncia, da imagem que fica do sujeito que estd em frente a
camera, cabe usar a classificagdo de Ramos para encenagdo. “A encenacdo € um

procedimento antigo e corriqueiro em tomadas de filmes documentérios” (RAMOS, 2008, p.
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40). Para o autor, existem trés tipos. a encenacdo-construida; a encenacdo-locacdo e a
encenacao-atitude (encen-acdo). Vamos utilizar aqui esse terceiro tipo, pois Ramos relaciona

como seu exemplo o filme Entreatos.

c) encenacdo-atitude (encen-acdo): engloba uma série de comportamentos
provocados pela presenca da cAmera e do sujeito que a sustenta. Na encenacgéo-
atitude, ou encen-acdo, existe uma relagdo de completa homogeneidade entre o
espaco fora-de-campo e o espaco filmico. Os comportamentos detonados pela
presenca da cdmera sdo os préprios comportamentos habituais e cotidianos, com
alguma flexibilizacdo provocada, justamente, pela presenca da cAmera e sua equipe
(RAMOS, 2008, p. 45).

Nessa divisdo, temos personalidades que existem para a camera. Luiz Inacio Lula da
Silva, na encenacdo cotidiana do seu ser, fala para a cAdmera em Entreatos. Como € esse

encen-ar do candidato a presidente para o diretor e o seu fotografo?

[...] podemos dizer que Lula ndo encena seu cotidiano de campanha para a cAmera
de Walter Carvalho e a presenga de Jodo Moreira Salles, em Entreatos. Ele vive a
vida de politico em campanha e a equipe de Entreatos o filma. Certamente, a
presenca da cAmera e seu eguipamento flexionam, em alguma medida, a atitude de
Lula(RAMOS, 2008, p. 47).

O autor ainda afirma que em diversos momentos do filme € possivel enxergar uma
atitude exibicionista para a cdmera provocada pela situacéo da tomada. “Mas seria essa encen-
acao, a encenacao-atitude, propriamente uma encenacdo?’, questiona Ramos (2008, p. 48). A
concepgdo do autor poderia ser encaixada no que Erving Goffman defende em
Representacdes do eu na vida cotidiana, de que interpretamos papéis sociais o tempo todo?°.
Ja que encenamos para outrem, ndo seria diferente para a cmera. E 0 processo continua sem
a camera deste documentario, e também com a eleicdo ganha: “posteriormente, ja presidente,
Lula encena para José Alencar ao leva-1o ao jato presidencial, ou quando arruma a gravata em
seu gabinete na presenca de Duda Mendonca” (RAMOS, 2008, p. 109).

E Lula, sem a camera de Carvalho, também encenara pela vida o modelito
presidencial que o filme tdo bem capta. O tipo ideal da encen-acéo é simplesmente
a acdo no mundo, captada pelo sujeito-da-camera em recuo, embora o sujeito-da-
camerainterativo também a obtenha com facilidade (RAMOS, 2008, p. 110).

Mas qual a medida da exibicdo na narrativa documentaria? |sso tem origem na relacéo

com o espectador e corresponde a estilistica de cada autor/diretor/cineasta.

2% Esse conceito seramelhor desenvolvido no proximo capitulo.



Lula, em Entreatos sofre oscilagbes de afetacdo na expressdo, compondo-a para o
sujeito-da-cAmera. O sujeito-da-cAmera exibicionista de Entreatos (a construcéo do
filme e da tomada corre nesse trilha) pede a exibi¢do de Lula e claramente satisfaz-
se quando €la ocorre. Satisfacdo que é mutua: de um lado, esperta; de outro,
simpléria. O filme é feito (e montado) para que Lula abra sua figura naturalmente
exibida para a presenca do sujeito-da-cBmera pelo espectador. Mas em outros
momentos, L ula esta consigo mesmo, entregue ao viver no mundo que a cdmera em
recuo figura. Ainda que em posi¢édo de recuo, a agéo do sujeito-da-camera pode ser
carregada de afetacéo, em seu modo de of erecer o exibido ao espectador (efeito que
0 sujeito-da-camera exerce em alguns personagens de Coutinho ou Maysles). E
dificil falarmos num sujeito exibicionista em s mesmo, exibindo-se para a cAmera
que, por sua vez, vai, em um segundo momento (ou terceiro, se pensarmos na
articulagdo narrativa dos planos entre si), mostré-lo ao espectador. O sujeito-da-
camera exibicionista existe através do existir do sujeito-da-camera pelo exibido e
pelo espectador (RAMOS, 2008, p. 114).

Das cerca de 240 horas que Jodo Moreira Salles tinha gravadas, ele optou por montar
um filme com aquelas que explorassem as “cenas nao publicas de Lula’. No off que abre o

longa-metragem, o diretor ndo da razbes para esta sua escolha:

Simplesmente realiza o filme com este critério basico. Dos poucos
discursos registrados na verséo fina do filme estd o que poderiamos
chamar de a sua “vocag&o da politica’, logo no inicio do filme. E quando
Lulafala pararepresentantes de mais de 25 sindicatos de Osasco e diz:
(...) tudo que eu sou ndo é fruto da minha inteligéncia, ndo. E fruto da
consciéncia politica da classe trabalhadora brasileira. Na medida em
gue vocés evoluiram politicamente, na medida em que ficaram mais
exigentes, tive o privilégio, quem sabe a graca de Deus, de ter
aparecido no sindicato e virei o portavoz de uma ansiedade que
existia na classe trabalhadora (Falas tiradas da banda de didlogos do
filme).
Essa, sem duvida, foi a formagdo politica ¢ Lula. Suas palavras, no
entanto, parecem revelar certa predestinagdo, certo messianismo. Uma
consciéncia de si como de uma pessoa imbuida de uma missdo. Nao falo
da real intencdo de Lula, pois s6 ele pode revelar esse desgjo de forma
mais explicita. Mas, ndo parece restar dlvida que esse € 0 pensamento de
Jodo Moreira Salles quando seleciona esta fala de Lula logo no inicio do
seu filme. Isto & Lula fala em nome de.. Tem, portanto, um projeto
politico que envolve o grupo que o fez, ou, em outras palavras, revela a
intencdo de satisfazer a ansiedade de sua classe. Certamente essa
possibilidade passa pela chegada ao poder (PEREIRA, 2005, p. 189-190).

De fato, Entreatos tem como personagem uma figura publica que atravessa variados
espacos na dimensdo do necional. Na mesma narracéo inicial do filme, o cineasta destaca que
o candidato a presidente em nenhum momento fez mencdo de querer controlar a producéo.
Para Miguel Pereira, faz sentido Moreira Salles deixar este ponto claro, pois talvez ndo
existisse filme caso Lula fizesse exigéncia. “ Assim, os atores dessas representacdes estéo
em posicoes espaciais diferentes e se encontram ou desencontram em tempos iguas’

(PEREIRA, 2005, p. 190). Segundo o autor, a variavel tempo ndo muda, mas a harragao estara



presente sempre gue o filme for exibido. Ela atravessara todos os espacos mapeados pelas
imagens dos fatos ou dos objetos e a imaginacdo, sentimento e razéo dos sujeitos Ultimos, ou
sgja, dos espectadores, no momento gque estdo assistindo ao longa. “O documentério exerce
um poder de ambiglidade talvez maior que a ficgdo, pois sua construcdo € reconstruida
infinitas vezes. E quase sempre uma obra em aberto, mesmo que conduzida pela méo firme de

seu autor” (op. cit.).

Entreatos, visto hoje, depois da crise vivida pelo governo Lula, adquire o
sentido de uma encantadora histéria de fadas. Nem parece um filme
politico. E a histéria de uma vitéria de grande significacdo para o pais,
pois Lula teve uma estrondosa votagdo. Um capital de grande poder
simbdlico que resiste a muitos estragos que ainda poderdo aparecer. A
opcao de Jodo Moreira Salles por se fixar nas cenas menos publicas de sua
campanha foi extremamente acertada, pois seu filme atravessa as
conjunturas e revela um personagem vitorioso, determinado, condutor de
sua cena, autbnomo. Mesmo em conversas ao pé do ouvido, aimagem que
o filme constréi de Lula é de uma pessoa que escolhe da gravata ao tipo de
vida que desgja. Trata-se de um personagem realizado. Concretizou o
sonho. Fez da politica a sua realizagdo pessoal legitima (PEREIRA, 2005,
p. 192).



4 Representacdes e imaginario no documentario

“N&o h4, 6 gente, oh ndo

Luar como esse do sertdo

Oh, que saudade do luar da minha terra”

Catulo da Paix&o Cearense e Jodo Pernambucano

Um documentério € sempre o ponto de vista do diretor, fundamentado no encontro
maximo entre o entrevistador e o entrevistado, como defende Eduardo Coutinho. Pensando no
didogo como fator essencial ao fazer documentério, considerando a tendéncia de énfase ra
entrevista conforme foi explorada no capitulo anterior, serdo avaliados icones de
representagbes e manifestagdo do imagin&rio pelos depoimentos e falas presentes nos
documentérios Pedes (Eduardo Coutinho, 2004) e Entreatos (Jodo Moreira Salles, 2004).

O didogo sempre apareceu de forma peculiar na obra do cineasta e antropd6logo
francés Jean Rouch, referéncia mundial no cinema. Seu grande legado foi o Cinema Verdade,
escola em que ndo havia a tentativa de negar a interferéncia do diretor no filme. No
documentario sobre sua obra, que destaca sua maneira de etnografar, Jean Rouch,
Subvertendo Fronteiras (1999), o cineasta afirma: “O imaginario entrou no cinema do real,
obrigatoriamente”. Dentro da concepcao que o imaginario configura o real e também pelo real

€ formulado, o autor justifica:

Porque o verdadeiro retorno as teorias dos filésofos ndo é a verdade no cinema, é a
verdade “do” cinema. O cinema tem uma certa verdade que nédo pode ser colocada
em outro lugar. N&o se escreve um filme. Quando € escrito, ele pode ser um roteiro,
didlogos etc. mas em geral, se vé um filme. E se ouve (ROUCH, 1999, depoimento
retirado da banda de didlogos do filme).



Tania Navarro Swain afirma que o imagin&rio instaura relacbes de sentido e
paradigmas que se instituem como \erdades. Para a autora, estando ele nos mais diversos
tipos de discursos, se torna um forjador de sentidos, de identidades, de (in)coeréncias. “O
imaginario seria condi¢do de possibilidade da realidade instituida, solo sobre o qual se

instaura e instrumento de sua transformacéo” (SWAIN, 1996, p. 48).

Quando um documentarista ou um etnografo sai de seu loco e vai ao espaco do Outro
a ser ouvido e/ou estudado, troca de imaginario. Um determinado lugar € impregnado pelo seu
proprio imaginario, pelas referéncias do seu povo e do seu ambiente, com suas culturas e
costumes, sua forma de oralidade e seus icones. A “residéncia’ do Outro pode possuir
verdades bem diversas daquelas do local de partida, por isso o papel do profissona de
cinema que esta registrando determinada situacéo esta atrelado a dimensdo ética.

Nos filmes estudados, nos deparamos com dois estilos de documentacdo e um mesmo
retratado. O protagonista nos dois longas-metragens é o entdo presidenciavel de 2002,
concorrendo a0 maior cargo da nacdo pela quarta vez. Em Pebes, que segue toda a linha
tradicional de Coutinho documentar, através de depoimentos e conversas aparentemente ndo-
plangjadas, o proprio Luiz In&cio Lula da Silva s tem voz nas imagens de arquivo das
peliculas de que o diretor fazuso: ABC da Greve (Leon Hirszman, 1980), Linha de Montagem
(Renato Tapa6s, 1982) e Greve (Jodo Batista de Andrade, 1979). Mas € uma figura que se faz
na fala dagueles que tiveram uma histéria em comum com €ele.

Ja em Entreatos, Jodo Moreira Salles registra todas as conversas de Lula com algum
interlocutor (até mesmo com a camera, com a equipe e com o diretor), ele se faz pelas suas
falas, opinides, pela maneira como se porta, pelas relacdes de trabalho que constitui com todas
as pessoas de sua equipe de @mpanha e pelas relagdes intimas com amigos e familia.
Ocasionamente, alguém fala dele, mas, neste documentario, € o candidato e a cdmera.

Temos dois modos de documentar, temos dois tipos de representacdo e, por
conseguinte, uma série de imagin&rios atravessados. O capitulo se dedica a levantar quais
imagens de Lula e que espécie de imaginarios podem estar presentes no discurso destes
filmes, considerando como imaginario aqui aquele que “diz 0 caminho do real no cérebro
humano” (BARBIER, 1994, p. 22)%’.

2" BARBIER, René. Sobre o imaginario. Aberto, Brasilia, ano 14, n. 61, jan./mar. 1994. pp. 15-23.
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4.1 Imaginario— base tedrica

O imaginario nada mais € do que um conjunto de imagens, um acervo delas. Sendo

assim, o que seriam entdo as imagens?

Imagens sdo construcOes baseadas nas informacOes obtidas pelas experiéncias
visuais anteriores. Nos produzimos imagens porque as informagGes envolvidas em
Nosso pensamento sdo sempre de natureza perceptiva.

Imagens ndo sdo coisas concretas mas sdo criadas como parte do ato de pensar.
Assim aimagem que temos de um objeto ndo € o préprio objeto, mas uma faceta do
gue nds sabemos sobre esse objeto externo (LAPLANTINE; TRINDADE, 1997, p.
10).

O filésofo Vilém Flusser diria que “imagens sdo superficies que pretendem representar
algo” (FLUSSER, 2002, p. 7). Nesse sentido, seriam essas superficies as nossas experiéncias
visuais anteriores, conforme a citagdo recuada anterior. Essa é aimagem técnica, para Flusser,
plastica ou visual para Wilson Gomes (segundo o capitulo anterior), que sdo a fotografia, a
pintura, o desenho, uma escultura, uma cena de telenovela ou filme — algo pal pavel, concreto,

gue ‘representa’ algo ou alguém. Representar, aqui, significa ‘estar por’ ou ‘referir a'.

O caréater aparentemente nao-simbdlico, objetivo, dasimagens técnicas faz com que
seu observador as olhe como se fossem janelas, e ndo imagens, o observador confia
nas imagens técnicas tanto confia em seus proprios ol hos.

No caso das imagens tradicionais, é facil verificar que se trata de simbolos; ha um
agente humano (pintor, desenhista) que se coloca entre elas e seu significado. Ete
agente humano elabora simbolos “em sua cabega’”, transfere-os para a mao munida
de pincel, e de 14, para a superficie da imagem. A codificacdo se processa “na
cabeca” do agente humano, e quem se propde a decifrar aimagem deve saber o que
se passou em fal “cabeca’. No caso das imagens técnicas, a situacdo € menos
evidente. Por certo, h4 também um fator que se interpfe (entre elas e seu
significado): um aparelho, e um agente humano que o manipula (fotégrafo,

cinegrafista) (FLUSSER, 2002, p. 14-5).

Conforme Flusser, as imagens s8o mediacbes entre homem e mundo: “seu propésito é
serem mapas do mundo, mas acabam sendo biombos. O homem, ao invés de se servir de
imagens em fungdo do mundo, passa a viver em funcdo de imagens’ (2002, p. 9). A ‘erada
reprodutibilidade técnica 2 povoou o mundo de imagens, técnicas, objetivas, que acabam
aludindo a um determinado significado: “as imagens técnicas, hoje onipresentes, ilustram essa
inversdo (FLUSSER, op. cit.).

28 Alusdo & obra de Walter Benjamin: “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica’ In: BENJAMIN, W.
Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.
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Mas também temos a imagem de ordem perceptiva, conceitual: “Chama-se imagem de
alguém ou de ago aquilo que algo ou alguém nos parece ser” (CASALI; PERUZZOLO,
2004, p 141). Esse ‘aguilo’ € umaimagem técnica, representativa.

Por conseguinte, tendemos a pensar que criamos uma imagem a partir de um objeto

real, um objeto que habita a nossa realidade, correto?

O real é a interpretacdo que os homens atribuem a realidade. O real existe a partir
dasidéias, dos signos e dos simbolos que sdo atribuidos a realidade percebida.
As idéias sdo representagdes mentais de coisas concretas ou abstratas. Essas
representacdes nem sempre sdo simbolos, pois como as imagens podem ser apenas
sinais ou signos de referéncia, as representacdes aparecem referidas aos dados
concretos da realidade percebida (LAPLANTINE; TRINDADE, 1997, p. 12).

Seria 0 préprio real também um mito? Melhor, o real € um real representado. Mas a

representacdo ndo corresponde a realidade?

Tanto a imagem como o simbolo constituem representacfes. Essas ndo significam
substituicbes puras dos objetos apresentados na percepcdo, mas sdo, antes,
reapresentacdes, ou segja, a apresentacdo do objeto percebido de outra forma,
atribuindo-lhe significados diferentes, mas sempre limitados pelo préprio objeto
que é dado a perceber. E necessério examinar a natureza mesma da relaco social
na qual a representacdo, como imagem ou simbolo, ir4 atuar (LAPLANTINE;
TRINDADE, 1997, p. 13-4).

De fato, a representacdo transforma a realidade, através das relacbes de sentido nos

discursos, o que Swain (1996) afirmava no inicio deste capitulo.

Na verdade, a vida socia produz, além de bens materiais, bens simbélicos e
imateriais, um conjunto de representacdes, cujo dominio € a comunicagdo, expressa
em diferentes tipos de linguagem, discursos que se materializam em textos
‘imagéticos’, iconogréficos, impressos, orais, gestuais, etc. (SWAIN, 1994, p. 46).

Por isso, Rouch (1999) faa de uma verdade do cinema e ndo de uma verdade no
cinema. No mundo das representacdes, ndo temos uma uUnica verdade absoluta, mas sim
diversas verdades de acordo com os diferentes imaginarios. Logo, seria €le o transmutador de
realidades.

4.2 A eradasimagens
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Como diz Susan Sontag, em Ensaios sobre a fotografia, continuamos a nos deliciar
com “meras imagens da verdade” (1986, p. 13). Nosso mundo € definido por um novo codigo

visual, decorrente da insaciabilidade do olhar:

Ao ensinar-nos um novo cédigo visual, as fotografias transformam e ampliam as
nossas nocdes do que vale a pena olhar e do que pode ser observado. S& uma
gramética e, mais importante anda, uma ética da visdo. Por fim, o resultado mais
significativo da atividade fotogréfica é dar-nos a sensagdo de que a nossa cabeca
pode conter todo 0 mundo — como uma antologia de imagens (SONTAG, 1986, p.
14).

Gilbert Durand (1998) e Norval Baitello (2005) discorrem sobre esse mundo
condicionado as imagens, sejam elas est&ticas (a fotografia) ou em movimento (a televisdo
como pautadora da vida cotidiana e o cinema como espelho das relagdes humanas). O
primeiro vai defender um “efeito perverso da civilizagdo da imagem” e aborda também uma
“explosdo do video”. Ja o autor brasileiro fala de uma* cultura daimagem” e de uma “crise de
visibilidade”. Susan Sontag também enxerga relacOes de poder permeando essa realidade
cdcada de imagens. “Fotografar é aproprialmo-nos da coisa fotografada. Significa
envolvermo- nos numa certa relagdo com o mundo que se assemelha ao conhecimento e, por
isso, ao poder” (1986, p. 14). Na visdo da autora, fotografar € mais do que mera observagéo
passiva.

Uma fotografia ndo € apenas o resultado de um encontro entre o fotoégrafo e um
acontecimento; fotografar € em si mesmo um acontecimento, cada vez com mais
direitos: o de interferir, ocupar ou ignorar tudo que se passa a sua volta. A propria

maneira como sentimos uma situagdo € agora articulada com a intervencéo da
camara (SONTAG, 1986, p. 20).

Swain (1994, p. 50), citando Durand (1984, p. 12)%°, afirma que imaginrio é o poder.
A politica logo se apropriou da producéo de imagens para produzir o seu discurso, como
maneira também de construir um determinado imaginario. Os homens publicos entraram de
vez para a fase da visibilidade, objetivo incessante do campo politico, 0 que tornou a midia
érea cara para os homens do poder. E o que alguns autores chamam de “ politica espetacul o”,
conforme explicitado no capitulo anterior.

“A posse do controle do imagin&rio €, pois, uma peca essencia ao dispositivo do

poder — e do poder politico em seu sentido mais amplo, que contempla o funcionamento da

29 DURAND, Gilbert. ‘Exploracdo do imagindrio’. In: PITTA, Danielle Perin (org.). O imaginario e a
simbologia de passagem. Recife: Massangana, 1984.
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sociedade como um todo” (SWAIN, 1994, p. 54). A autora se baseia em Baczko (1985)*° para
explicitar como os simbolos se tornaram capital social, na medida em que representam

posturas e modos de atuacéo de determinados segmentos em diferentes escalas.

Os imagindrios sociais fornecem, deste modo, um sistema de orientagdes
expressivas e afetivas, que correspondem a outros tantos esteredtipos of erecidos aos
agentes sociais: ao individuo relativamente ao grupo social, aos grupos sociais
relativamente a sociedade global, as suas hierarquias e relagdes de dominagao etc.
(BACZKO, 1981, p. 311 apud SWAIN, 1994, p. 53).

Miguel Rojas Mix é outro que usa a expressao “civilizacdo da imagem”. O autor
afirma que a imagem é somente a ilusdo da realidade (2006, p. 33). “Toda imagen se revela
como un sistema de representaciones y como un objeto exterior que el espectador interpreta
desde su banco de imagenes y con referencia a su cultura semidtica” (ROJAS MIX, 20086, p.
41). O que o autor chileno define converge com as explicagdes de Laplantine e Trindade

(1997), anteriormente citados.

4.3 Repr esentagdes

Apreciando o termo latino representatio, que pode indicar uma imagem ou uma ideia,
representacdo sugere uma semelhanca com o algo representado. Segundo Murilo Soares,
representar € como reapresentar o que esta ausente como se estivesse presente: “tornar algo
presente outra vez” (SOARES, 2007, p. 48). Assim, o termo acancou largo uso na filosofia
paraaudir ao conhecimento que podemos ter da realidade.

O autor destaca também o papel que as estruturas sociais e as conjunturas histéricas
tém na producédo de representacdes. Dessa forma, aideologia foi instituida na discusséo como
“influéncia das estruturas sociais na formulagdo das representacfes vigentes em uma dada
época histérica™! (idem). Essa concepcdo para a pesquisa é relevante no sentido de tratarmos
com uma determinada categoria faante, a de trabalhadores metalUrgicos associados em

sindicato. Soares trata as ideol ogias como “ representacdes conceituais de carater politico que

30 BACZKO, Bronislau. A imaginacso social. Enciclopédia Einaudi (ed. Portuguesa), Imprensa Nacional/Casa
da Moeda, 1985.
31 Soares baseia-se em Marx e Engels para elaborar este conceito: A ideologia alema, 1988.
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configuram a realidade social a partir do prisma de uma classe” (p. 49). Portanto, temos uma
forma de representacéo auto-alimentada, pelas crencas e habitos deste grupo social.

Murilo Soares também faz uso do conceito de “representacdes coletivas’? de Emile
Durkheim, o pai da Sociologia, em que o pensamento individual é tomado pelas influéncias
grupais. “as categorias sdo representaces essencialmente coletivas, elas traduzem antes de
tudo estados da coletividade; dependem da maneira pela qual essa € congtituida e organizada,
de sua morfologia, das suas ingtituicdes religiosas, morais, econémicas etc.” (Durkheim,
1989, p. 45 apud SOARES, 2007, p. 49).

Na abordagem foucaultiana, as fal as singulares das pessoas néo séo livres, neutras e
independentes, mas fazem parte de uma série, integram-se num jogo enunciativo
geral, ou sgja, existe uma regularidade entre os conceitos e escolhas teméticas dos
falantes, que remetem a“formagdes discursivas’ (SOARES, 2007, p. 50).

O conceito de discurso de Michel Foucault vem somar a essa andlise pois ertende o
mesmo ndo como uma fala individual, mas como um sistema de representacdo. Com a entrada
dos meios de comunicagdo de massa, 0s sistemas de representacdo ganharam dimensdes

maiores, articuladas dentro do discurso midiéatico:

Com a disseminagdo dos meios audiovisuais, ao longo do século XX, a questdo das
representagdes deixaria paulatinamente esse dominio ligado a idéia e doutrinas
formuladas proposicionalmente e comecaria a envolver, cada vez mais, as
representacfes visuais e encenagdes medidticas, nas quais, geralmente, os conceitos
ndo sdo expressos claramente, nem argumentos sao construidos, estando, pelo
contrério, implicitos nas imagens visuais das narrativas mediéticas (SOARES,
2007, p. 50).

Hoje, as ideologias se manifestam de forma técita, em vestigios ou tracos explicitos
das narrativas do jornalismo, da ficgdo, da publicidade e da propaganda: “Os meios de
comunicagd0 modernos sd0 a concretizagdo tecnoldgica maxima da ‘representagdo’ no
sentido da figuratividade da imagem” (op. cit., p. 51). Soares cita Roland Barthes, ao afirmar
o cardter de verdade que as imagens adquirem principalmente apés a fotografia: “A similitude
entre a imagem e 0 objeto confere um cardter testemunhal, uma verossimilhanca e um
realismo as representagdes visuais, especiadmente a partir da fotografia, dando um ar de
naturalidade e espontaneidade a essas formas’ (SOARES, 2007, p. 51). Para o autor, o cinema

e a televisdo exponenciaram essas caracteristicas, por conferirem a imagem o movimento, o

32 Esta definic&o pode ser encontrada em: DURKHEIM, Emile. As formas elementares da vida religiosa S
Paulo: Paulinas, 1989.
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som e simultaneidade. Entdo, a critica da cultura mediatica tem por objetivo revelar o carater

construido das representacdes nesses veicul os.

As representagdes aparecem no contexto discursivo como formas casuais, meras
insinuacgdes, “pistas’ visuais, ou mesmo como “cenario” exibido como “padr&o”,
que acaba naturalizando a representacéo, especialmente com o auxilio da imagem
fotografica ou eletrbnica. Os textos ou programas, assim, produzem determinadas
composi¢des de imagens pictéricas ou dramatUrgicas, audiovisuais, aparentemente
colhidas no mundo empirico, sem intervencdo ativa de ninguém, as quais sdo
elevadas a categoria de “representantes’ de pessoas, situagGes, fatos (SOARES,
2007, p. 51).

Esse tipo de imagem pode ser recebido pelo publico — pessoas, géneros, grupos sociais
e categorias — como mera reproducdo da realidade, sem a nocdo de que alguém a produziu e
realizou escolhas durante a produgdo. Conforme Murilo Soares, isso faz com que ela se torne
uma “ desrepresentacdo”, quando ndo € mais tida como um substituto simbdlico de algo, mas
“tomada pela audiéncia como o préprio objeto ou assunto representado, sendo usada como
seu equivalente, numa verdadeira reificagdo da representacdo” (SOARES, 2007, p. 53). O
autor cita como exemplo o fato da propaganda politica ser percebida como se fosse a propria
politica e ndo a encenagdo de uma forma retdrica eleitoral. E neste ponto que a representagio
adquire o status de mito, conforme explana Soares dizendo que este seria 0 termo mais
adequado dentro deste contexto.

Erving Goffman (1999), ao tomar 0 conceito de representacdo na vida cotidiana,
também utiliza-se da metéfora do teatro. O individuo representa um papel na sociedade, por
isso ele interpreta seu oficio, encarna uma situagdo, perante os outros que formam suas
relagbes, os quais constituiriam sua plateia. O autor chama a atencdo para a crenca dos
espectadores — “aqueles entre os quais se encontra’ — na representacdo dos papéis cotidianos.
Goffman também destaca que a ‘mascara que ostentamos hada mais € que o verdadeiro eu,
pois € 0 que gostariamos que 0s outros acreditassem que somos.

Mas tem também o caso do ator que encarna definitivamente o papel, “inteiramente
compenetrado de seu proprio nimero”: “Pode estar sinceramente convencido de que a
impressdo de realidade que encena é averdadeira realidade” (GOFFMAN, 1999, p. 25). Seria
0 caso da encen-acdo ou encenagdo-atitude, aguela a que Ferndo Ramos, no capitulo anterior,
referia-se quanto a atuacdo de Lula em Entreatos. O candidato a presidente ndo bem encena
para a camera, pois ele, antes de a cAmera estar ligada, age no papel de melhor op¢éo para o
pais. Porém, Goffman (1999, p. 26) ndo esquece daguele que entra no seu personagem

somente quando esta em cima do palco e com o figurino apropriado: “ Quando o individuo ndo
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cré em sua propria atuacdo e ndo se interessa em Ultima andlise pelo que seu publico acredita,
podemos chamé-lo de cinico, reservando o0 termo ‘sincero’ para os que acreditam na

impressdo criada por sua representacao”.

Venho usando o termo “representacdo” para me referir a toda atividade de um
individuo que se passa num periodo caracterizado por sua presenca continua diante
de um grupo particular de observadores e que tem sobre estes alguma influéncia.
Sera conveniente denominar de fachada a parte do desempenho do individuo que
funciona regularmente de forma geral e fixa com o fim de definir a situagdo para os
gue observam a representacdo. Fachada, portanto, € o equipamento expressivo de
tipo padronizado intencional ou inconscientemente empregado pelo individuo
durante sua representacdo (GOFFMAN, 1999, p. 29).

Ainda segundo Goffman, a “fachada’” é composta por trés partes padronizadas. o
cenario (ambiente, contexto geogréafico), a aparéncia (indicios de status social) e a maneira
(interagdo do ator com a situagéo). A fachada pode se tornar uma “representacdo coletiva’, e
por conseguinte, um fato. Em funcdo de expectativas estereotipadas, conforme o autor,
determinadas fachadas sociais tendem a ser institucionalizadas. “Quando um ator assume um
papel sociad estabelecido, geramente verifica que uma determinada fachada ja foi
estabel ecida para este papel” (GOFFMAN, 1999, p. 34).

Em uma perspectiva distributiva, podem ser identificadas diversas agéncias
representativas, como os individuos, grupos, a escola, o partido, o sindicato. E, ainda, para a
maioria das pessoas, 0S meios de comunicagdo Se tornaram 0s principais provedores de
representagbes sobre a sociedade. Soares também levanta “a importéncia da critica das
narrativas produzidas, como forma de afirmar, ainda que de forma relativa, a possibilidade do
conhecimento e daracionaidade’ (SOARES, 2007, p. 56).

Representar é, assim, uma forma de transcendéncia, que faz a existéncia transcorrer
num outro patamar, de definigdes, denominagdes, interpretacdes, julgamentos,
proprios a condi¢do humana. A representacdo, portanto, pode ser tomada como um
elemento comum e necessario e como o termo genérico das atividades e realizacfes
culturais (SOARES, 2007, p. 55).

4.3.1 A representacao para a politica e a imagem publica

Para 0 sociologo francés Pierre Bourdieu, o conceito de “poder smbdlico” ndo € um

dominio inerente das palavras. A midia trabalha com palavras e s6 tem o poder do discurso
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pois h& a premissa de que sua fala sgja verdadeira. No processo midiatico, 0 receptor precisa
acreditar em um determinado simbolismo advindo dos meios de comunicagdo. Segundo
Bourdieu (2000, p. 15), fazse entdo necessdria a “crenca na legitimidade das palavras e
daguele que as pronuncia, crenga cuja producdo ndo € da competénciadas palavras’. A midia,
portanto, € o lugar onde se da o reconhecimento de personagens e seus discursos, por isso sua

capacidade de dominagdo, tdo cara ao campo da politica.

O poder simbdlico como poder de constituir o dado pela enunciacdo, de fazer ver e
fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a accéo
sobre 0 mundo, portanto o mundo; poder quase mégico que permite obter o
equivalente daquilo que é obtido pela forga (fisica ou econdémica), gracas ao efeito
especifico de mobilizagdo, sO se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado
como arbitrario (BOURDIEU, 2000, p. 14).%3

A ideia do espelho, o refletir a realidade tal qual se apresenta, é ligada aos meios de
comunicacdo. Esta reflexo parece ser propicia neste momento para a explicacéo do poder
simbdlico, o poder de enunciacdo. O espelho pode fazer refletir — ou sgja, fazer ver, fazer
reconhecer — ou ofuscar — impedir o reconhecimento, ignorar a apari¢do. Se a politica procura
a vighilidade, ela espera ser refletida pela midia. E a maneira de refletir é saber fazer-se
acreditar, qualidade primordial para exercer algum poder. “O capital politico € uma forma de
capital simbdlico, crédito firmado na crenca e no reconhecimenta” (Bourdieu, 2000, p.
187).34

O reconhecimento sO € viavel através da representacdo, por isso fala-se em
simbolismo. Uma representacdo significa algo. Quando se cré em ago, pde-se crédito
naquilo, aposta-se naquele significado. Quem confia, outorga, autoriza alguém ou ago a

representé-lo. E o principio do voto.

O homem politico retira a sua forca politica da confianga que um grupo pde nele.
Ele retira o seu poder propriamente mégico sobre o grupo da fé na representacéo
gue ele da ao grupo e que é uma representagdo do proprio grupo e da sua relagéo
com 0s outros grupos. Mandatario unido aos seus mandantes por uma espécie de
contrato racional — o programa —, ele é também um campedo unido por uma relagéo
magica de identificacdo aqueles que, como se diz, “pdem nele todas as esperancas”
(BOURDIEU, 2000, p. 188).

Esse capital politico € chamado pelo autor de “valor fiduciario”, o poder da fides, da
crenca, da fé, da opinido. O homem publico s6 sera forte na medida em que sobre ele ndo

33 Grifo original.
34 | dem.
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cairem suspeitas, callnias, a crenca na sua integridade |he confere poder absoluto. Uma vez
coroado dentro de seu grupo, ele deve manter a imagem de homem digno de honra. No
entanto, € preciso ser detentor de certas qualidades para se fazer crer. O conceito de
“autoridade carismética’ de Max Weber (2004) é uma dessas caracteristicas do fder que
representa um grupo, pelas “razbes de confianca pessoal na revelagdo, heroicidade,
exemplaridade, dentro do circulo no qua a fé e seu carisma tenham validez” @pud Weber,
2004, p. 270).

Em funcdo dessa configuragdo de fazer-se confidvel a qualquer custo, a politica
tornouse cada vez mais personificada. Segundo a pesquisadora da area de Comunicagéo
Maria Helena Weber, “A politica, em tempos de visibilidade e rapidez propiciadas pelas
midias, resgata o carisma como substitutivo de projetos politicos. Mais do que uma
particularidade pessoal, 0 carisma, 0s dotes pessoais desviam as pessoas da politica para o
politico” (Weber, 2000, p. 14). Dessa forma, a autoridade carismética foi se confundindo
somente com 0 dom que determinado lider tem que convencer 0 Seu grupo a continuar
depositando fé nele. Ainda, segundo a autora, “As relagbes entre poderes politicos,
econdémicos e midiaticos, assm como a celebracdo da aparéncia, reduziram o carisma a
capacidade de convencimento” (Weber, 2004, p. 270). Para Maria Helena, as possibilidades
tecnologicas e linglisticas se tornaram aliadas da prética da politica e a capacidade de
convencer pode se dar através delas. Da mesma forma que a midia se tornou importante para a
reproducdo do carisma.

A “politica estetizada”, segundo Maria Helena Weber (2004, p. 260), envolve trés
instancias: a visbilidade, a opacidade e o ocultamento. Essa é a politica das imagens,
altamente atravessada por e dependente das novas tecnologias. “ Estamos na época da politica
do espetéculo, da politica por seducdo, do marketing politico, da midia-politica, da politica
show, da politica encantada, da espetacul arizacdo do poder” (GOMES, 1996, p. 30).

No momento em que a politica se torna uma “politica de imagens’, a midia assume o
papel de construtora dos sentidos. “A comunicagao passa, sem mais, a reter um poder tal, que
inverte a relagdo, subjugando e mesmo quase aniquilando a politica” (RUBIM, 2001, p. 116).
Dessa forma, sO serd interpretado como real o que por ela for mediado, sO existira se for
midiatizado. “Neste peculiar idealismo da sociedade contemporénea podemos afirmar, sem
assombro, que o real é o mediético e 0o medidtico € o red” (GOMES, 1996, p. 42).

Assim, perante a midia, ndo basta ao homem publico ser confidvel, ele precisa parecer
confidvel. Segundo Wilson Gomes (1996, p. 45), no afa da politica adaptar-se a légica

midiética, ela mergulhou numa teatralizacdo, transformouse em mimese, representacdo,
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encenacao: “A politica massmediatica, como gquer que a observemos, é fundamentalmente
mise em scéne’. Concepcdo com a qual Maria Helena Weber (2000, p. 32) concorda
“Falados, ouvidos ou assistidos, os espetacul os indiretos da modernidade e suas fragmentadas
cerimonias ndo diminuem a sua antiga intimidade com a linguagem teatral, ainda a mais
antiga fascinagdo do homem no campo das rupturas, do insolito, da diferenca ou da simples
reproducdo do real”.

Mas 0 que se pode entender como encenar, nesse sentido? O que significa dizer que a
politica virou mise-en-scene? Na nossa area do conhecimento, especialmente nos estudos em
cinema, convencionou-se traduzir mise-en-scene por encenacdo. Esse € um termo do Teatro, e
suas defini¢bes de dicionario aludem a montagens teatrais, espetaculos. Contudo, o dicionério
Aurélio traz acepces de sentido figurado: “3. fita, fingimento” e “4. conjunto de providéncias
e/ou atitudes, etc., tendentes aimpressionar ou iludir a outrem” (FERREIRA, 1999, p. 748).

Considerando a encenagéo o ato de encenar, fomos buscar a definicdo para o verbo na
tentativa de compreender ainda mais a questdo. Do Aurélio, novamente, 0s seguintes
significados em sentido figurado, ndo relativos ao Teatro: “2. ostentar, exibir” e “4. agora com
encenacdo; fingir; simular” (op. cit.). Considerando a hipétese de que os autores se referem
negativamente a encenacao na politica, € bom questionar se esse fingimento, essa simulagéo,
seria aético. Mas Erving Goffman (1999) defende que nos exibimos, ostentamos, tentamos
impressionar 0s outros a todo momento, em nossa vida cotidiana.

Pensando nesse “conjunto de providéncias e/ou atitudes’ que tendem ailudir a outrem,
vamos mais a fundo em um conceito para mise-en-scene, para saber se ilusdo é em
relacdo a impressdo de realidade, ou em uma conotacdo negativa, de ludibirar, engambelar,
enganar, passar impressoes falsas.

No Dicion&rio de Teatro de Luiz Paulo Vasconcellos (1987, p. 130), encontramos o
verbete «mimesis» com a seguinte observacdo: ver imitacdo. Em seguida, apresenta-se o
verbete «MISE EN SCENE», com a seguinte definicdo: “Expressdo francesa que significa
encenacdo, ou sgja, 0 espetaculo como um resultante dos meios de expressdo cénica,
incluindo-se a interpretacdo do ATOR, o CENARIO, o FIGURINO, a ILUMINACAO e
demais recursos de linguagem cénica”).

Em uma obra francesa, o Dicionério Enciclopédico do Teatro, de Michel Corvin
(1995, p. 610), temos a expressao MISE EN SCENE com a grafiaigua aguela apresentada por

Vasconcellos (op. cit.). Corvin adefine como a atividade artistica que consiste em conceber e



estruturar 0s componentes da representacdo teatral a partir de um ponto de vista dirigido®°.
Para o autor, € necess&rio conduzir com maestria 0s elementos cénicos necessarios, como o
espaco, 0 desempenho dos atores, os figurinos, ailuminag&o, o som, entre outros. No verbete,
ainda, esclarece-se que a expressao mise en scéne data da segunda metade do século X1X, que
COmecou a ser usada a partir do Teatro Livre de Paris, em 1887, que trazia o naturalismo
cénico.

Ja no Dicionario de Teatro de Patrice Pavis (2005) ndo ha verbete para mise-en-scene,
pode-se encontrar somente ENCENACAO, ao qual ele atribui o termo francés mise en scéne,
os ingleses production, staging e direction e o espanhol puesta en escena. “A encenagao
consiste em transpor a escritura dramética do texto (texto escrito €/ou indicagdes cénicas) para
uma escritura cénica’ (PAVIS, 2005, p. 123).

Dessa forma, vamos entender a mise-en-scéne como o processo todo de colocar
(mettre en — verbo no francés) em ‘scen€ (cena, palco, cenario) diversos elementos
articulados sob um propdésito, o ponto de vista do diretor. No idioma frances, mise’ é
substantivo e corresponde a colocacdo. Vamos encarar essa chamada encenacdo como a
colocacdo em evidéncia de um personagem em um determinado espaco, onde estéo
organizados elementos proprios da teatralizagdo como figurino, luz, som, cendrio, sob uma
determinada direcdo, como a de atores, para a dramatizacdo de um texto, sgja diretamente
para uma camera ou hao.

Jacques Aumont (2008) que trata da encenacdo para 0 cinema, afirma que ela se
tornou onipresente até nos documentarios, que tradicionalmente a rejeitariam, pois o cineasta
deveria se confrontar com a realidade nua e crua. O autor conclui que foi necessaria a
combinacdo de uma transformacdo nas condicBes de filmagem e da propria critica, que
insistia em atribuir ao diretor um estatuto de criador, “para que a encenacéo acabasse por ser
considerada um gesto autébnomo, a faléncia deste programa estético deixou o encenador e a
encenacdo livres de qualquer dependéncia— e 6rfaos de qualquer projecto” (AUMONT, 2008,
p. 177).

No entanto, para Maria Helena Weber (2000, p. 33), “a representagdo ndo tira a
veracidade do personagem, asssm como a multiplicidade de personagens ndo nega o ator”. A
autora atesta que “candidatos e seus personagens devem ficar sempre no plano do homem
confiavel, competente, maior que o eleitor e habilitado a representalo. Este encadeamento

exige um tom emocional e uma habil insercdo” (idem, p. 60). Sendo assim, as qualidades

35 Traducgo livre da autora do texto de dissertaczo.
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podem ser interpretadas e representadas, porque ndo encenadas? Essa € uma das razdes para o
marketing politico ter crescido tanto nas Ultimas décadas no Brasil. A aparéncia € o carro-

chefe da producéo de umaimagem.

Informagdes sobre o candidato também sdo apreendidas das suas fei¢les associadas
ao cabelo, gravata, expressdo facial e gestual, sendo observados para apreender o
nivel de ansiedade/tranquilidade e certezas. Através da indumentéria, pode-se
provocar associacbes entre uma camisa branca e o dizer sobre a ética,
transparéncia. A entonacg&o de voz dard credibilidade ao texto quanto mais serena,
positiva, natural, clara e agradavel. O vestuario, por sua vez, sera associado a
modernidade, conservadorismo, sobriedade, formalidade e elegancia (WEBER,
2000, p. 60).

A autora va mas adém da andlises “A colagem visual se completa com o
entendimento sobre a combinacdo entre o candidato e a paisagem (cen&rio, cena) que o
sustenta” (Weber, 2000, p. 60). Mais uma vez suas opinifes se assemelham as de Wilson
Gomes (1996, p. 37), que afirma gque “a técnica de construcéo de enredos, de personagens e
personaidades e dos meios (audiovisuais e cenarios) da representacdo tornam-se
fundamentais’. O autor visualiza que o conjunto de molduras desse processo técnico de
construgéo de um mundo encadeia certas tendéncias interpretativas, como enxergar 0 mundo

representado como mais plausivel de realidade que o proprio mundo real.

O mundo construido pela midia tem mais emogdo, seja tragica ou comica, € isso que
interessa ao destinatério ja absorvido por |6gica tecnoldgica. Por isso o politico encena,
para provocar mais efeitos dramaticos. “Tudo deve nos entreter, ou pela gratuidade da
recreacdo e da beleza que de nos solicita apenas a assisténcia deliciada e ludica, ou pela
encenacao dramatica que nos solicita a comocao ou o riso” (op. cit.).

Numa época permeada por heterogeneidades, fusdes de linguagens nos meios
audiovisuais, tudo que € sobrio demais teme ser encarado como obsoleto e ultrapassado.
Estamos imersos na “la filiacién de la sonrisa’, como diz Edgar Morin @000). Bourdieu
(1998, p. 95) afirma estarmos em um “universo dominado pelo temor de ser entediante e pela
preocupacao (quase panico) de divertir a qualquer preco”.

No texto “La vedetizacion de la politica’, da obra Sociologia, Morin admite que:

[...] esta teatralizacion, que abre un gigantesco forumtelevisivo a escala de una
nacién, y la vedetizacion misma podrian interpretarse como una especie de ardid de
la razén politica mediante la cual el espectador, el hombre que tiene necesidad de
diversion, se siente atraido e interesado por la politica (MORIN, 1995, p. 285).
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Para Morin (op. cit.), as personalidades vedette deixam de ser consideradas como
personalidades politicas para serem vistas como nada mais do que herdis da cultura de
massas. “las preocupaciones por la vida privada se incrementan en detrimento de las
preocupaciones por la vida publica, s 1os intereses de una masa cada vez mas grande se fijan
en cuestiones personales en detrimento de las cuestiones politicas’.

A partir desse movimento, a eleicdo esta sujeita a aceitar certos elementos formais e

consagrados,

[...] tiende a subordinarse a la vedetizacion, en el sentido de que si el héroe no es
simpatico, si no tiene une buena sonrisa, pues bien, tendra pocas posibilidades de
resultar elegido, lo cual, quiza, no falsea tanto € juego, en la medida en que hay,
ahora, escuelas en las que se aprende a ser simpatico y a tener una buena sonrisa
(MORIN, 1995, p. 285).

Na opinido do autor, critica ao fenbmeno, com essa tendéncia, a vida politicaem si é
degradada. Bourdieu (op. cit.), da mesma forma, aponta a existéncia de interesses imbricados
nos atores dessa esfera que exige o espetaculo, seja no campo que for.

“Todas as agdes politicas tornaram-se movimentos e disposi¢des no jogo politico pela
construcdo, controle e imposi¢des de imagens’ (CASALI; PERUZZOLO, 2004, p. 140), que
serdo cruciais para a formacdo de uma opinido publica. Nesse cenario, os veiculos de
comunicacao se tornam também agentes no jogo politico. Segundo os autores Caroline Casali
e Adair Peruzzolo, sGo os meios de comunicagao — para eles ethos da visibilidade social — que
formatam aimagem publica de candidatos a cargos politicos.

“A imagem publica é construida no espelho, entre o olhar e ainformacéo” (WEBER,
2004, p. 260). Segundo Maria Helena Weber, ela é vital para a visibilidade e reconhecimento
dos sujeitos politicos, sgam eles partidos, governos, homens publicos, ideologias,

governantes. E aimagem sera sempre intermediada pelo espel ho.

Imagem é o estatuto orientador da contemporaneidade, demarcada pel os excessos e
fragmentos de informagdes, indicadora de poder e demarcadora do modo
publicitério de olhar o mundo.

A imagem aprisionada entre realidades e representacdes de objeto e opinides
mostra especialistas empenhados em investigar a imaginagdo, o olhar sempre em
davida sobre o que € sentido/visto e 0 que poderia ser. Como simulacro, mimese,
simbolo, individuos, sociedade, sujeitos politicos falam, buscam e disputam
opinides. A visibilidade cobicada por sujeitos politicos € mantida por uma cadeia de
insumos tangiveis, no campo visual, sonoro e sensitivo, que vao formando
identificagcbes visuais a serem associadas a informagfes abstratas de origem
incontrolada, pertencentes ao acervo de fragmentos depositados no imaginario
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individual e hierarquizados pela paixdo, pela histéria, cultura e ideologia de cada
um (WEBER, 2004, p. 266).

A autora cita ainda dois autores a fim de tentar conceituar a imagem na politica. A
primeira citagdo é de Wilson Gomes, que entende a politica de imagem como “fendmeno que
transforma a arena politica numa competicéo pela producdo de imagens dos atores politicos,
pelo controle do modo de sua circulagéo na esfera publica, pelo seu gerenciamento nos media
e pela sua conversao em imagem publica’ (GOMES, 1999, apud Weber, 2004, p. 268). Em
seguida, Maria Helena usa a afirmacéo de Férnandez (2000, p. 153), que defende que “esta
era da imagem criou definitivamente o ‘homem de imagens a quem se dirigem todos os
meios de comunicacdo e suas industrias’.

A imagem refletida por um espelho também pode ser invertida, por isso 0 modo de
fazer politica foi se modificando, foram criadas assessorias de comunicacéo, a fim de que a
producdo de imagens politicas alcance o objetivo proposto, sem possivels inversdes pela
midia. Wilson Gomes (2004, p. 247) frisa que aimagem publica ndo designa um fato plastico
ou visual, mas um fato cognitivo, conceitual. Por isso, ela pode ser manipulada e sofrer
inversdes em seu significado.

Imagem publica ndo é uma entidade fixa, definitiva, sempre igual a si mesma e
assegurada para todos os seres reais. Ao contrario, a existéncia real ndo é garantia
de imagem publica, imagens podem deixar de existir sem que as pessoas ou objetos
a que pertencam também o fagam, imagens podem alterar-se para melhor ou pior
com relagdo agueles a quem pertencem ou mesmo de forma absolutamente

independente destes, imagens podem ser construidas, destruidas, reconstruidas num
processo sem fim e sem garantias (GOMES, 2004, p. 264-5).

Dentro dessa definicdo, podemos associar a imagem com a ideia de representacéo,
“operacdo pela qual se substitui alguma coisa (em geral ausente) por outra, que faz as vezes
dela’ (AUMONT; MARIE, 2003, p. 255). Conforme os autores franceses citados, esse
substituto pode ser uma imagem (representacdo pictorica, fotogréfica ou cinematografica) ou
uma performance em um palco, que seria a representacéo teatral, t&o bem explicitada
anteriormente. Segundo a mesma obra, Dicionério Tedrico e Critico de Cinema (AUMONT,
MARIE; 2003, p. 161), aimagem pode ser usada dentro de diversas perspectivas, como signo,
como simbolo e como representacéo (figurando coisas concretas; “ela €, desse ponto de vista,
aum so tempo, substituto anal égico da realidade e forma convencional, pois a representacdo €
um fendmeno codificado socioculturamente’.

O produto audiovisual € um dos suportes técnicos possiveis para a imagem, que

modificou com o tempo a relacdo das pessoas com a sua propria realidade. Como nos
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interessa neste estudo a questdo da imagem publica no documentario, a seguinte afirmacéo
segue de respaldo para a investigacdo de pesquisa: “A imagem cinematogréafica é marcada por

isso em suarelacdo com o tempo e sua credibilidade ‘ documentéria™” (op. cit.).

4.4 O imaginéario brasileiro e os mitos mais comuns— representagdes de Lula

Ainda segundo o escritor Miguel Rojas Mix, porém em outro texto®®, a arte e a
literatura sdo os locais onde historicamente se pdde constatar 0 imaginério brasileiro e sua
representacaéo dentro da América. “Y cuando hablamos de Brasil en €l imaginario de América
es porque constatamos que desde e Brasil se construye un imaginario, que durante los
primeros siglos suministra en €l arte y en la literatura imagenes clave para la representacion
de América’ (ROJAS MIX, 2003, p. 81).

Da mesma forma, foi intencionado aqui buscar algumas figuras e mitos tradicionais da
literatura e/ou cinema brasileiros que tivessem a ver com o imagindrio presente no objeto de
estudo, os filmes Pebes e Entreatos. Levanto agui verbetes de um dicionario que se propde a
cartografar o imaginario coletivo das Américas que possam ser representativos da figura de

um Lula. O primeiro deles € o seguinte:

RETIRANTE — Diz-se do sertanejo nordestino brasileiro que, sozinho ou em grupo,
emigra em busca de melhores condi¢des de sobrevivéncia. O retirante usualmente
abandona as terras semi -aridas do sertéo, devido a falta de 4gua e alimento, e busca
trabalho nos engenhos, usinas e estradas do Nordeste, ou ainda em grandes centros
urbanos do Sul do pais (WESTPHALEN, 2007, p. 552).

Este seria um icone de forca, que luta para superar os obstéculos que obstruem o seu
caminho: “figura diaspérica que vai, contra sua vontade, em busca de uma Ultima esperanca
pela sobrevivéncia’ (WESTPHALEN, 2007, p. 552). A autora ainda acrescenta:

A figura do retirante perpassa a literatura brasileira como simbolo de luta e honra.
O retirante € aquele homem que, privado de tudo, ndo deixa de ser gente, de viver
guiado por valores familiares e de sentir a saudade de sua terra. E uma figura
bastante explorada, ndo apenas na literatura académica, mas também e muito
especiamente nas expressdes culturais populares (WESTPHALEN, 2007, p. 556).

3 ROJASMIX, Miguel. Brasil en el imaginario de América Latina. In: PANIZZI, Wrana; ROJAS MIX, Miguel.
Brasil desde Porto Alegre. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2003. p. 81-91.
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No rastro do retirante, temos de investigar o que seria esse ambiente de onde ele se
retira; o sertdo. Segundo Francis Utéza (2007), que investiga a imagem do sertdo
especialmente nas obras literarias de Guimardes Rosa e Ariano Suassuna e em Central do
Brasil, filme de Walter Salles, a regi&o do semi-arido nordestino/mineiro aparece como um
interior autértico onde permaneceria viva a “brasilidade’ profunda, abarcando mitos herdados
pela colonizagdo e influéncia ocidental, uma rica transmissdo do cordel e “uma religiosidade
gue remonta a raizes anteriores ao cristianismo — quanto mais ao catolicismo romano que lhe
serve de suporte aparente” (UTEZA, 2007, p. 596).

E nos interessam aqui os retirantes que foram exitosos nessa migracdo, que ndo se
deixaram abalar e conseguiram chegar ao seu destino, entdo nos deparamos com o mito da
sobrevivéncia: “as literaturas migrantes focalizam uma sobrevivéncia a soliddo, a diferenca
cultural, ao preconceito, a saudade” (WESTPHALEN, 2007, p. 601). Ela afirma ainda que

[...] o heréi-sobrevivente é aquele em que um povo pode se inspirar para enfrentar
as adversidades que se Ihes apresentem. Assim, abundam nas literaturas americanas
figuras representantes dessa forca herdica ou, por reflexo antitético, de um anti-
heroismo derrotado, porém empatico (WESTPHALEN, 2007, p. 597).

Para a autora, a figura do sobrevivente é onipreserte nas Américas de norte a sul e ela
Se caracteriza por sair sempre mais rica e mais forte do encontro com a ateridade: “Sua
dimensdo mitica completa-se ndo na guerra, na fome ou no naufragio, mas no momento em
gue o sobrevivente emerge para contar a sua histéria” (WESTPHALEN, 2007, p. 602).

E nesse momento que percebemos a importancia do contador e o que ele significa em
nosso imaginério: “O contador de histérias tradicionalmente € aquele, em um grupo, que tem
maior habilidade e se sobressai contando até historias que todos sabem. O que o diferencia
ndo sO as histérias que conta, mas, antes, a maneira como o faz’ (MURATORE, 2007, p.
134). Segundo a autora, na cultura brasileira, a figura do contador esta mais associada a
performance de contar em si do que ao texto literario. O escritor também seria um contador de
historias, mas aimagem de contador ndo fica téo atrelada a ele pois ele o faz pela escrita e ndo
pela oralidade. Também de acordo com Eliane Muratore, ha dois tipos de contadores. 0s

dedicados as historias tradicionais e outros aos “causos’, historias exageradas e engracadas.

Contar histérias € uma das necessidades basicas do homem. Assim como comer e
beber, o ato de contar histérias faz parte do ser humano, acompanhando-o desde
sempre.



E a maneira de preservar a histéria, de passar o tempo, de aprender com a
experiéncia alheia. (...) Nas sociedades onde a escrita ndo era importante, seja pelo
seu desconhecimento ou por sua pouca valorizagdo, os grandes artistas da narrativa
eram sempre reverenciados, admirados, pois, apesar de ser um comportamento
préprio do ser humano, nem todos tém a mesma habilidade no momento de realiza-
lo (MURATORE, 2007, p. 137).

Lula é um desses sobreviventes, venceu no seu objetivo antigo de se tornar presidente
do Brasil. E hoje ndo se cansa de repetir sua histéria, contando dos dias dificeis na fébrica e
das lutas nas greves — passivel de ser visto em vérias cenas de Entreatos, tanto que um de seus
assessores pede para ele ndo insistir no fato de n&o ter diploma, de ndo poder ter estudado.
Lula se orgulhava dizendo: “E uma coisa fora da Sociologia, ndo estava escrito em nenhum
livro que eu poderia chegar aonde cheguei”. E um exemplo de forca e honra, sim. Como ele é
um eximio contador, as pessoas gque Sseguiram sua mesma trajetéria também o sdo, o que fica
evidente em diversos depoimentos de Pedes. E a tradicdo no Nordeste transparecendo no
documenté&rio. E com relacdo a saudade da terra, o filme de Coutinho mostra os que
conseguiram voltar voluntariamente a0 seu loca de origem, depois da passagem pelas
metal Urgicas de S&o Paulo.

Outro trecho que traduz a falta que o chdo de origem faz ao retirante pode ser
encontrado no trabalho de Moreira Salles. Em uma cena de Entreatos, no avido em seu
deslocamento de campanha de Fortal eza para Guarulhos, mais uma vez saindo daquela regiao
rumo ao sul, Lula cantarola “Luar do Sert&o”, conhecida composi¢ao do cancioneiro popular
brasileiro que fala da dor causada pela distancia daguela regi&o.

Estamos falando de personagens comuns em todo o pais, caracterizados pela
capacidade de performance e pela maneira como Seu contexto transparece na historia,
enriquecendo a narrativa. Nesse sentido, o chéo faria 0 homem, determinaria 0 personagem.
Teriamos assm o homem, sua terra e sua luta; huma clara alusdo a Euclides da Cunha e seu

Os sertdes, que ndo por acaso teve suas adaptacdes no cinema®’.

4.4.1 Outra heranca da literatura: a Jornada do Her i

37 Ver: A Matadeira (curta-metragem de Jorge Furtado, 1994); Guerra de Canudos (Sérgio Rezende, 1997);
Sobreviventes — os filhos da Guerra de Canudos (documenté&rio de Paulo Fontenelle, 2004); Os sertdes
(iniciativa de Zé Celso Martinez Corréa de filmar trechos teatrais da obra e transforma-lo em um DVD - ainda
n&o lancado).
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Monica Martinez (2007), professora de Jornalismo Literario, apropria-se da estrutura

de Jornada do Her6i do mitélogo Joseph Campbell®®

, que foi usada pelo cinema norte-
americano, para criar histérias de vida em textos jornalisticos. A autora vai ao Diciondrio
Aurélio para ver as acepgdes de mito, tentando contrariar o caréter fantasioso que sempre vem
atrelado a palavra. Destaco aqui dois verbetes que se relacionam a esta pesquisa bem
como aos mitos e figuras explanados no item anterior: “Representacdo (passada ou futura) de
um estédio ideal da humanidade” e “Imagem simplificada de pessoa ou de acontecimento, ndo
rara ilusdria, elaborada ou aceita pelos grupos humanos, e que representa significativo papel
em seu comportamento” (MARTINEZ, 2007, p. 37).

A autora ampara-se, dessa forma, najustificativa da historia ser significativa a outrem,
como uma revelacdo, um modelo exemplar que pode inspirar outras histérias de vida e por

isso deve ser reproduzido pelos meios de comunicagao.

Portanto, a aplicacdo dessa estrutura narrativa mitica a area da comunicagdo nao
pressupde o af astamento do pensamento |6gico ou cientifico, porém soma a estes as
contribuicdes das artes, da religido e da filosofia. Ela agrega a razéo atributos
subjetivos, como as sensagfes, 0s sentimentos e as intui¢des para a producdo de
relatos maisintegrais (MARTINEZ, 2008, p.38).

Seria 0 que o proprio Campbell denomina de ‘funcdo pedagogica do mito, para além
das funcbes mistica, cosmoldgica e sociolégica. As histérias carregariam consigo
conhecimentos que podem ser aplicados posteriormente por quem tem contato com elas. Para
chegar arepresentatividade do her6i, Monica Martinez faz 0 mesmo movimento de ir ao
dicionario. E a segunda acepcdo que o Novo Aurélio da a esse substantivo masculino €
bastante curiosa: “Pessoa que por qualquer motivo é centro das atengdes’ (MARTINEZ,
2008, p. 41). A autora sugere que “0 herdi sga entendido como uma pessoa que, por um
determinado motivo — seus feitos, seu valor ou sua magnanimidade —, seja escolhida para ser
0 protagonista de uma histéria de vida” (MARTINEZ, 2008, p. 42). Dentro de sua visao,
pode-se fazer um paralelo interessante com o que o documentarista Eduardo Coutinho elege
como mote para os seus filmes: dar voz aos andnimos. Segundo a autora, essa estrutura de
narrativa mitica permite que as tragjetorias dos ‘populares sgjam eleitas como djetos de
reconstrucdo e ndo somente a de celebridades e pessoas publicas, hum “embricamento da

comunicacdo social com a historiaoral” (op. cit.).

38 | déia original mente publicada em 1949 pelo autor. No Brasil, pode ser encontradaem CAMPBELL, Joseph. O
her6i de mil faces. Sao Paulo: Pensamento, 1992.
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Martinez ressalta a importancia da composicdo consistente do personagem para uma
narrativa, disserta que o relato oral pode ser enriquecido por todos os materiais disponiveis —
documentos, fotografias antigas, imagens de arquivo, depoimentos de terceiros, etc. —, mas
afirma ndo se tratar de uma missdo f&cil, pois uma identidade € retomada juntamente com a
histdria. A reconstrucdo de uma identidade demanda responsabilidade por parte do produtor
do discurso e abre um mundo de interpretactes tedricas para o receptor dele.

A estrutura basica encontrada por Campbell enxerga claramente trés fases no percurso
do herGi da narrativa: apartida, ainiciagdo e o retorno. Na concepcdo do mitologo, o herdi é
uma pessoa comum, que ndo € dotado de poderes sobrenaturais e justamente por iSso 0S seus
feitos tém valor. O simbolismo estd na sua vitdria improvavel, que soma a vida de outros
cidaddos comuns.

A Jornada do HerGi de Joseph Campbell é composta por 17 passos. A partida
compreende 0s cinco primeiros. 0 chamado da aventura, a recusa do chamado, o auxilio
sobrenatural, a passagem pelo primeiro limiar e o ventre da baleia. As seis etapas seguintes
correspondem a iniciagdo: o caminho das provas, o encontro com a deusa, a mulher como
tentacdo, a sintonia com o pai, a apoteose e a béncdo Ultima. E no retorno, os seis estagios
finais. a recusa do retorno, a fuga mégica, o resgate mm auxilio eterno, a passagem pelo
limiar, senhor de dois mundos e liberdade para viver.

Todo o ritual de passagem do nosso herdi retirante que parte do sertdo nordestino, se
inicia em outro mundo que é o sudeste industrialmente desenvolvido do pais, comeca a
incursdo na vida publica pra sobreviver e entdo vencer para depois retornar e contar a sua
histéria aos semelhantes ficard mais facil de ser visualizado no capitulo analitico, em que a
Jornada do Herdi serd aplicada a histéria de vida de Luiz In&cio Lula da Silva tal como ela
aparece em Pedes e Entreatos. Sempre que tiver uma mencao historica ao passado operério do
atual presidente da Republica na banda de didogos dos documentarios ou a utilizagdo de
imagens antigas do ex-lider sindical, a pesquisa buscard uma relagdo com alguma das etapas
propostas por Martinez amparada na formulacéo original de Campbell, o que explicara melhor

cada um desses passos para a Jornada do Heroi.

4.5 Imaginério ecinema



O cinema é o espaco onde podem ser visualizados imaginarios, segundo Liliane
Froemming (2003, p. 63): “Os filmes constituem um depositéario de imagens e temas caros
para a platéia do nosso tempo, veiculando mensagens, valores, construindo metaforas,
condensando sentidos’. A pesquisadora da érea da Psicologia vai além das imagens da
literatura e aponta o0 cinema como construtor de um imaginério, sendo assim seu aiado na
percepcdo de uma narrativa.

Dessa forma, a ‘imagem’ que os estrangeiros tém de nosso pais pode ser advinda dos
filmes que chegam até eles. A producdo audiovisual de umaterrafala muito de sua cultura, da
sua diversidade, de seus problemas sociais, de suas concepcdes politicas, das suas
especificidades enquanto povo. Portanto, se somente um desses fatores for exaltado pelo
audiovisual da nacdo, corre-se 0 risco de que seu imaginario corresponda somente a ele.
Como por exemplo: no interior do Brasil, ha seca e as pessoas morrem de fome e, nas grandes
cidades, ha muita violéncia, condicionada pelo tréfico de drogas, e os habitantes morrem por
uma‘guerracivil’ *°.

O cinema brasileiro por muito tempo foi refém do sertdo nordestino e da imagem do
povo pobre e sofrido, porém Iutador.*° De pronto, poderiamos citar Vidas Secas (Nelson
Pereira dos Santos, 1963). Mas temos ainda a célebre obra de Glauber Rocha. Além disso, 0
marco no documentério brasileiro, Cabra Marcado para Morrer (Eduardo Coutinho, 1984),
Se passa ho sertdo e € impregnado por seu imaginario. Mais recentemente podemos mencionar
Central do Brasil (1997) e Abril Despedacado (2001), ambos de Walter Salles, o primeiro ja
citado neste texto, que vendeu muito um determinado Brasil para 0 mundo. Cada uma dessas
obras pode conter dentro delas outro filme anterior. A caBmera que circunda a moga no balanco
em Abril Despedacado pode ter vindo da camera de Glauber gue girava em torno de uma cruz
em cima de um morro de peregrinos. 1sso nada mais € do que um imaginario de cinema
brasileiro, imagens que aludem a outras e trazem percepcdes de outro filme a serem somadas
com o assistido no momento presente.

Massimo Canevacci (2003, p. 170) avalia a relacdo entre cinema e imaginario, e diz
ser ela possivel quanto as representagdes dos mitos no cinema chamado por ele de hibrido.
Um filme de sincretismo seria esse que configura diversos elementos fundadores, por

exemplo, formato de documentario com narrativa ficcional: “releitura de um tema de caréater

39 Guerra civil é uma guerra interna, travada por grupos que habitam o mesmo espaco geogréfico. No senso
comum, e pela imprensa brasileira, 0 embate entre traficantes, policia e milicias no Rio de Janeiro ficou
conhecido por essa expresséo.

40 Atualmente, azona Sul da capital carioca ocupa maior espaco no imaginario do cinema nacional em funcgéo da
representacao que as comédias de costume saidas da tel evisdo deram a esse nicho.

87



especificamente antropolégico” e cita Rouch como exemplo. Essa releitura pode ser
encontrada no sentido do filme mostrar como est4 sendo feito, inacabado, sensivel, discutido:
um filme dentro do filme.

Em Pedes, temos literamente filmes dentro do filme, sdo as producbes que
documentaram os movimentos grevistas em 1979 e 1980. Foram escol hidos somente trés para
que fossem mostrados trechos na montagem de Eduardo Coutinho e Jordana Berg, mas dentro
do documentéario também ha o imaginario militante e engajado daguela época, que relne os
registros feitos das greves. E de acordo com Sontag (1986), a meméria se faz pela imagem
captada.

Entdo, no filme de Coutinho, temos ainda: Bracos cruzados, maquinas paradas
(Roberto Gervitz e Sérgio Segall, 1979) como outro exemplo de document&rio longa-
metragem da mesma época; Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981) na ficcdo
brasileira; também os clédssicos A Greve (Sergel Eisenstein, 1924), Tempos Modernos
(Charles Chaplin,1936) de e Os companheiros (Mario Monicelli, 1963); ou mesmo a propria
génese do cinema com A saida da fébrica (1895) dos irmdos Lumiére. Por mais que pelo
metacinema um determinado filme ndo faca referéncia explicita a outro, ele sempre carrega
consigo devires de seus antecessores ou entdo o diretor traz influéncias de trabalhos que
admira,

Jaem Entreatos, podemos perceber a relacdo filmico/ndo-filmico no sentido da equipe
se mostrar fazendo o filme, dizendo ao seu espectador como ele é realizado: com a voz da
produtora ao telefone marcando um horério, seja no microfone boom aparente na méo do filho
do Lula ou na camera nervosa na méo da filha de Aloizio Mercadante. Jodo Moreira Salles
admite suas dificuldades e limites no andamento do documentério, demonstra suas escolhas,
talvez pela influéncia que a obra de Coutinho tenha representado em sua carreira. O
documentarista da geracdo mais jovem, conforme Labaki (2006), admite a admiracdo que tem

pelo ‘mestre, destacando a metodologia e a ética que demonstra nas suas construges:

Com sua disposicdo inarredavel de submeter o cinema que inventou a uma
constante revisdo critica, Eduardo Coutinho, a margem de todo didatismo, nos
induz a confiar na inteligéncia e a desconfiar da leviandade, a sermos responsaveis
com as coisas que pedem o nosso cuidado. Com rigor e método ele construiu uma
obra a partir da qual se pode saber como gostar um pouco mais de cinema — e bem
mais do Brasil (SALLES, prefacio LINS, 2005, p. 10).

Originalmente, Pedes e Entreatos faziam parte do mesmo projeto, tinham a mesma

motivacdo, foram rodados ao mesmo tempo, produzidos pela mesma produtora (Videofilmes).



Dentro de Entreatos ha Pebes e a reciproca é verdadeira. Para Rojas Mix (2006), o imaginario
compreende tanto a criagdo e utilizagdo de imagens para informar, convencer, seduzir,
legitimar processos, e sua influéncia; quanto a documentacdo visual na cultura, disciplinas
académicas e maneiras de pensar. “Todo documento visual exige trabgjar en varios registros’
(p. 55).

4.6 Atualizagdes

Luiz In&cio Lula da Silva ndo surge nas telas de cinema engravatado. Ao contrario,
surge em vestes bem casuais. Qual € a diferenca entre o quase-presidente, a porta do Palécio
do Planalto, e a primeira vez que Lula € captado por cameras de cinema? Todos os filmes que
documentaram o lider em movimentos grevistas ndo podem ser deixados de lado na pesguisa.
E ndo me refiro agui somente a ABC da Greve (de Leon Hirszman), Linha de Montagem (de
Renato Tapajos) e Greve (de Jodo Batista Andrade); os que servem como imagem de arquivo
para Coutinho em Pedes. Ou entdo apenas aos em que o proprio Lula é retratado. A imagem
do agora presidente Luiz In&cio Lula da Silva comeca a ser construida com Viramundo
(1965), de Geraldo Sarno, e a histéria dos migrantes nordestinos procurando uma vida melhor
em S&o Paulo.

Na sua raz8o pessoa legitima, no sonho concretizado, Lula ‘atuaiza toda uma
historia do operario retirante nordestino. Na fala e na imagem do presidente €eleito, se fecha
todo um ciclo de producgéo de significados no Brasil. Como Eduardo Coutinho e Jodo Moreira
Salles trabalham com esse fato?

Um texto filmico € uma producdo de discurso. Sabemos que ndo podemos nos
dissociar da ideologia quando tratamos de um determinado discurso produzido. Muitas vezes
0 contexto totalmente exterior a0 que vemos na tela — se ndo for também retratado pelos
diretores dentro de seus filmes — torna-se uma fala importante a ser ouvida. Na voz over que
inicia Jango (1984), de Silvio Tendler, ndo podemos ja perceber os indicios dessa historia que

Pebes e Entreatos se propdem a contar?

A perspectiva de pequenas mudangas num pais com grandes desigual dades
reacendeu os migrantes. Milhares de trabal hadores sem-terra e sem trabalho
embarcaram neste trem de esperancas, saltando das péginas da literatura parao
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cendrio politico. Jango, com asreformas, fez o Brasil viver sua utopia (José Wilker,
1984, narracéo).

Com esse pegueno excerto de Jango, o intuito € dizer que toda uma retrospectiva do
documentério brasileiro € necess&ria para entender o que os dois documentérios de 2004
realmente fazem. A formacdo dos diretores e a sua obra sdo primordiais para entender o
movimento das suas producdes filmicas. Assim como os conceitos de imagem, representacéo
e imaginario, com 0s quais a investigacdo de uma mesma (ou ndo) construcdo de imagem de
Lula pode dialogar.

Eduardo Coutinho, como lhe € peculiar, vai atras do “anénimo”, porém com uma
histéria Unica a ser relatada. Ao menos € esse o tratamento que o documentarista da a cada um
de seus depoimentos. importancia impar. Isso podemos perceber através do que seria o
cinema-verdade de Coutinho, conduzindo encontros de ex-companheiros, fazendo perguntas
ndo editadas na montagem e atentando as reacGes emotivas perante imagens antigas — sgja em
matérias de jornal ou pelas cenas dos filmes realizados na época das greves dos metal Urgicos.
E nessas relagbes que vemos surgir um Lula, aguele reproduzido pela afeigdo, pela
identificagdo, pela memoria. E que ndo implica necessariamente o mesmo Lula em que muitos

dos ouvidos no documentério dizem votar.

Entrando em salas de reunifes, avides apertados (para uma equipe de filmagem),
esharrando em portas fechadas, correndo atras de personagens, Jodao Moreira Sales
documenta um momento. O momento captado pelas lentes do fotografo Walter Carvalho é de
extrema acdo; a voz é importante, sim, mas ndo é tudo. Importa e muito o som ambiente, os
cendrios, a cmera deve estar atenta a tudo. Por vezes temos planos longos e camera tremida,
os primeiros impactos do cinema direto. Dessas imagens, sobrevém um Lula totalmente
condicionado pelo momento, aguele protagonista que estd ali em frente a camera com a
luzinha vermelha acesa e que conversa com ela, que fala por si. A imagem do quase-
presidente € constituida exclusivamente pelo que a cadmera e a montagem fazem dele e ndo

pelo que dizem dele.

Essas duas imagens sdo passiveis de co-existéncia no politico, ja que a
multiplicidade de personagens ndo nega o ator*': o velho Lula das greves pode estar presente
no novo Lula das elei¢des de 2002. Mas cada documentério trabalha com uma imagem, cada

qual possivel de ser construida pelo modo de documentar diverso dos dois cineastas.

“1 WEBER, 2000, p. 33 — conceito citado no item 4.3.1 — A representacéo para a politica e aimagem publica.
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5 Analise filmica socio-historica
Campos em didlogo
“ O analista diz coisas sobre o filme, o filme também diz coisas.
Podem ser estabel ecidos um dialogo, uma respiragao,

gue evitam a saturacao, a estagnacdo.”
Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété

“A andlise filmica nd é um fim em s. E uma prética que procede de um pedido, o
gual se situa num contexto (institucional). Esse contexto, porém, é variavel, e disso resultam
evidentemente demandas também evidentemente varidveis’ (VANOYE; GOLIOT-LETE,
1994, p. 9). Levando em consideragéo as demandas a que esta pesquisa se propde e 0 contexto
ingtitucional (académico, em que deve resultar em uma dissertacéo de mestrado) em que esta

imersa, é que foi eleita como metodologia a andlise filmica de interpretagdo socio- histérica.

Uma producdo ndo existe em st mesma, “um filme € um produto cultural inscrito em
um determinado contexto socio-histérico” (op. cit., p. 54). Sendo assim, diversos fatores
externos ao proprio processo de realizagdo cinematografica podem condiciona- 10; nesse caso,
a ordem dos fatores pode alterar ssm o resultado. A ideologia de um diretor, sua filmografia
anterior, arelagdo que ele tenha com o tema que desgja documentar sdo determinantes para a

obra gue se constroi em equipe.

Em um filme, qualquer que segja seu projeto (descrever, distrair, criticar, denunciar,
militar), a sociedade ndo é propriamente mostrada, é encenada. Em outras palavras,
o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginério,
constr6i um mundo possivel que mantém relacBes complexas com o mundo real,
pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (ocultando aspectos
importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos defeitos, propondo um
“contramundo” etc.). Reflexo ou recusa, o filme constitui um ponto de vista sobre
este ou aquele aspecto do mundo que lhe é contemporaneo. Estrutura a
representacdo da sociedade em espetaculo, em drama (no sentido geral do termo), e
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€ essa estruturagdo que é objeto dos cuidados do analista (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 1994, p. 56).%2

I dentificando essa estruturaco, sobrevém aspectos que sdo caros ao tema de Pedes e
Entreatos, como 0s papéis e grupos sociais implicados nas acbes presentes nos filmes,; a
organizagao social, as hierarquias e as relagdes socials, 0s esquemas culturais que identificam
os lugares na sociedade; e, por fim, a identificagdo, simpatia € emocédo com relacdo a

determinado papel ou grupo socidl.

N&o interessa somente o0 estudo dos fatos internos ao filme; como roteiro, forma,
linguagem, fotografia, montagem, som. Somam se a analise 0s aspectos externos anteriores e
posteriores a sua realizacdo. Assim, assuntos como a vida pregressa dos diretores, o papel dos
produtores, o projeto do filme e suas condi¢des de producdo sdo de ordem externa anterior a
concretizacdo da obra, porém passiveis de enriquecimento para a pesguisa. Ja o contexto
socio-histérico de divulgacdo, a critica, participacdo em festivais e premiagdes sao topicos de
natureza externa posterior, iguamente relevantes para o estudo. Vanoye e Goliot-Lété
afirmam que “o filme preenche uma funcéo na sociedade que o produz: testemunha o redl,
tenta agir nas representagcbes e mentalidades, regula as tensdes ou faz com que sgam
esguecidas’ (1994, p. 58).

No entanto, é bom frisar que ha diferencas ao considerar um filme de ficgdo ou um
documentario para a andlise. O segundo assume uma condicdo de testemunha do real, sendo
muitas vezes chamado de ‘o cinema do real’. Porém, ele € igualmente um produto construido
com determinados objetivos e por especificas escolhas. Outro cuidado levantado na obra
Ensaio sobre a analise filmica, dos autores franceses, € com ailusdo de querer enxergar em

um dado filme todo o tempo da sociedade em que se desenrola a trama.

5.1 Construcao e desconstrucao

42 Grifos originais.
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Analisar um filme, no sentido cientifico como € proposto, é tal qual dissecar um corpo.
“E despedacar, desacosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que ndo
se percebem isoladamente ‘a olho nu’, pois se é tomado pela totalidade” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p. 14). Segundo os autores, todo esse processo de desconstrucio do
texto filmico, obtendo um conjunto de elementos distintos do préprio filme, serve para o
pesquisador tomar um certo distanciamento de seu objeto. O segundo passo seria apontar elos
entre as pegas isoladas, compreendendo como elas se associam e como se tornam cumplices
em um tabuleiro, “para fazer surgir todo um significante: reconstruir o filme ou o fragmento”
(op. cit., p. 15). O objetivo, entéo, é desconstruir Pedes e Entreatos para descobrir como uma

figura (ou mais) de Lula é (sdo) construida(s) dentro do seu todo significante.

E claro que nesta reconstrucdo, o analista empresta algo de seu a sua criagdo, pois ele
também ndo se encontra descolado de seu contexto, e assim ele faz com que o filme existe,
sob outro ponto de vista — 0 seu; porém baseada nessa metodologia dissecativa com a
orientagdo socio-historica. Nunca devera ser esquecido que o filme é o ponto de partida e o

ponto de chegada da analise.

A desconstrucdo corresponde a descricdo do objeto filme e a reconstrucéo a
interpretacdo. Os rigores metodoldgicos cientificos sd0 necessarios para ndo atropelar as

etapas, sobrepondo-as, muito menos, substituindo-as.

A andlise filmica eleita para esse estudo busca ndo ser somente uma critica pessoal do
autor, muito menos uma compilacdo do que outros autores ja disseram sobre 0 seu objeto. A
critica pode ser — e € — bem- vinda para apresentar o ponto de vista do analista, como o esforco
enciclopédico é capaz de fornecer subsidios para a descricdo e interpretacdo. Vanoye e
Goliot-Lété citam duas espécies de textos que podem auxiliar na busca documentaria sobre 0s
filmes. Os primeiros sdo de informacdo geral (relativos a filmagem, informacfes sobre o
diretor e sua carreira, historia do cinema, etc.) e os segundos compreendem as andlises — que
deverdo ser utilizadas somente em contraposicdo com a posicdo do autor livre de idéias

preconcebidas.

“ Aparentemente, a natureza da relagdo do analistacom ‘seu’ filme determina em parte
a riqueza da prépria andlise, e a pobreza de algumas analises provém, as vezes, das
dificuldades que o analista tem de entrar numa relagdo correta com seu objeto” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p. 17). Esse ponto de equilibrio, a primeira vista, pode parecer dificil
de ser encontrado. Ao mesmo tempo em que é preciso ter um distanciamento do objeto e ndo

se tornar suscetivel a €le, é também necessario ter um conhecimento absurdo e um
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posicionamento original perante 0 mesmo. O analista também é um ‘espectador desejante’*®

do filme, a diferenca estd no desgjo ser consciente, ser 0 anseio de compreender o filme. O
pesquisador deve ser racional, examinar tecnicamente o filme, procurar indicios, estabel ecer
hip6teses sobre e ndo se deixar dominar por ele. Como diz Aumont (2000, p. 81), o
espectador constréi a imagem e a imagem constréi o espectador, mas aqui 0 pesquisador €

“parceiro ativo daimagem, emocional e cognitivamente”.

5.2 Campos semanticos de Bor dwell

Constatada necessidade de dissecar a estrutura dos objetos filmicos e de verificar
guais sd0 0s aspectos importantes que precisam ser catalogados para chegar ao processo de
significacdo dos documentarios, concluiu-se que os esguemas de campos semanticos do
estudioso de cinema David Bordwell eram a metodologia mais adequada a essa pesquisa.
Dessa forma, por exemplo, 0s papéis e grupos sociais contidos na temética de Pedes e
Entreatos seriam campos semanticos construidos dentro de um determinado sistema de

conjuntos, organizados em oposi¢éo e/ou hierarquicamente.

“Un campo semantico es un conjunto de relaciones de significado entre unidades
conceptuales o linglisticas’, define Bordwell (1995, p. 126). Conforme o autor, para produzir
uma interpretacdo, o pesquisador deve readlizar trés atividades: construir campos semanticos
gue se pode atribuir ao filme; encontrar indicativos e padrfes para ordenar os campos
semanticos e utilizar na redagao taticas retoricas apropriadas a audiéncia que pretende atingir.

A acdo interpretativa, segundo Bordwell (op. cit.), € um processo de inferéncia que
adota quatro tipos de significado: referencial, explicito, implicito e sintomético. Os textos,
como oportunidades de percepcéo, cognicdo e emocgdo, possuem propriedades que podem
funcionar como indicacbes — “apontamentos’ para a elaboracdo do significado, que neste
trabalho sera sintomatico.

No entanto, 0 autor chama a atencdo para o fato de gue os campos semanticos

construidos para uma interpretacdo filmica naturalmente serdo um tanto abstratos. Inclusive,

3 Conceito de Jacques Aumont, em A imagem (2003).



pelarazéo de que o critico sintomatico vai opor o que € dito explicitamente ao que néo € dito,
evidenciando o que é um significado manifesto ou néo.

Bordwell também alerta para a fécil associagdo entre tema e campo semantico, ndo
sendo uma pratica sempre possivel. O campo semantico é uma estrutura conceitual, em gue 0s
significados potenciais poderéo ser organizados em relacdes reciprocas de diferentes formas.
O autor afirma que “No existe una interpretacion estrictamente intrinseca’ (idem). Assim, o
critico deve projetar sobre o filme estruturas culturais de referéncia. Para a interpretacéo, néo
haver& diferenca entre significados cinematograficos ou ndo-cinematograficos. “Por tanto, los
campos semanticos son a mismo tiempo una condicion previa parala actividad interpretativa
y un resultado de lamisma’ (BORDWELL, 1995, p. 126-7).

Para dar conta do texto filmico como conjunto, David Bordwell expbe duas regras que
serdo norteadoras para a analise a seguir. A primeira é a especificidade, em que os campos
devem concordar com as indicagdes encontradas no filme. A segunda, a totalidade, exige que
0S campos semanticos digam respeito a todo o filme. Dessa forma, baseados na
particularidade, os campos semanticos eleitos e combinados produzem significados com
niveis de exatiddo aceitaveis.

Na visdo do autor, o significado de um filme gira em torno de problemas ou valores
individuais. Como os capitulos anteriores demonstraram a importancia do imaginério
brasileiro, a presenca de diferentes mitos, a jornada do herGi e a questdo das representactes
para este estudo, o0 processo de significacdo semantica de Pebes e Entreatos sera construido
sobre os valores e ainterpretacdo discorrera sobre seus campos.

Portanto, os campos semanticos serdo as categorias para a andlise socio-histérica dos
documentérios. Na andlise, sera apresentada uma “indicacdo” (apontamento ao elemento do
discurso) do filme e atribuindo uma categoria a esse aspecto sera assinalado um significado a
ele. A construcdo do campo vira de acordo com o que interessa a andlise socio-historica: sob
qual ponto de vista 0 cineasta representa 0 contexto em que esta inserido.

Os cinco campos semanticos construidos no capitulo analitico a seguir sdo: autoria,
mito do retirante, politica, jornada do herdi e figura de Lula. Seu ordenamento obedece a
hierarquia— sugerida por Bordwell — do mais abrangente para 0 mais especifico, considerando
que tudo parte da visdo do documentarista até chegar naidentificacdo que cada individuo tem
com o candidato a presidéncia, passando pela emigracdo do sertdo pernambucano, a
militancia no sindicato e nas greves e a lideranca politica nacional. Suas indicacfes também

estdo dispostas de forma hierérquica, da totalidade a particularidade, respeitando a ordem



cronolégica dos acontecimentos no filme e a sua ocorréncia histérica, fora dele (como o fato

de Lulaantes ter enfrentado a seca do Nordeste e depois a ditadura militar).

- Exemplo de congtituicdo de campo semantico em Peles e Entreatos, o0 mito do

retirante:

I ndicacbes

Apontamentos

Pebes

Entreatos

Sertéo

Cenado avido — cangdo “Luar do Sertdo”

X

Regido de origem

Depoimento de Jodo Chapéu

Lula no barbeiro: “Eta baianinho jeitoso!”

Diaspora

Depoimento de Jodo Chapéu
Zacarias e ablusa de frio

Rapaz que ganha “carona’ de avido da equipe do
documentério afirma que Lula é uma

personalidade que escapou da seca do Nordeste

Saudade

Cenado avido — cangdo “Luar do Sertdo”

Socorro, de 1985 a 1994, “ficou” metalUrgica,

depois retornou a Vérzea Grande

Luta e honra

Bezerra aprendeu o0 que era o voto de cabresto

Voo de Macapa— Luladiz é a Unica figurade
dimensdo nacional porgue teve por detras um
movimento, com a base da Igreja Catdlica,
estudantes, PT e CUT.

Valores familiares

Bitu - “vim sb eu e Deus’

Aniversario do Lula é comemorado com uma

oracao em familia e Frel Betto lendo um salmo

OBS: os X correspondem aos locais dos frames das cenas de cada filme, onde se

encontram aquel as indicacdes, correspondendo aos apontamentos.




6 Atendo-se aos entreatos, como operaria
Analise — Trabalho arduo de dissecacdo

“ Esse ser irradiante € o resultado
de rara conjuncao de atributos pessoais

somados a uma conjuntura gque o coloca em evidéncia.”
Frei Betto

Pebes e Entreatos tém um personagem, um ser irradiante, um protagonista em comum.
Mais do que isso, €les tém um tema motivador comum, que € a possibilidade de eleicdo de
Luiz Inacio Lula da Silva a presidéncia da Republica em 2002, pela primeira vez, depois de
quatro candidaturas. E preciso pensar que sio documentérios realizados em um mesmo
periodo, porém com referéncias diretas a diferentes momentos histéricos — sim, historicos,
porque se sabia que mesmo sendo o tempo presente, o fato vitéria de Lula entraria para a
Historia

Durante um certo tempo, duas idéias caminharam paralelas. Lula e os
operarios de S&o Bernardo do Campo, ou Lula e o candidato que fosse para o
segundo turno. Em agosto, um pouco antes do Festival de Gramado, Jodo
Salles e Coutinho foram conversar com Lula, e o que €ele disse foi decisivo
para a escolha da primeira opcdo: “Ganhando ou perdendo, a minha
campanha é historica; eu so existo e sou 0 Lula porque existiram as greves do
ABC.” Aquela era a quarta campanha do candidato, talvez a Ultima. Se
tivesse perdido, a derrota teria, segundo Coutinho, uma dimensdo tragica, a
do Brasil que ndo muda nunca. Seria prtanto uma campanha histérica
também de outra maneira (LINS, 2004, p. 169-170).

Por gque mencionar referéncias diretas? Pois quem vé Lula candidato no filme de Joéo
Moreira Salles com ternos bem cortados, barba feita, tom de voz medido, fala estruturada,
discurso politico conformador, ainda tem na mente o Lula piqueteiro gritando em palanques
de paralisacdo com sua camisa petit poisde ABC da Greve O lider grevista jamais saira do

imaginario do povo brasileiro, bem como “imagens’ (conceituais) que marcaram sua
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trgetoria a fata de estudo, as imperfeicdes com a lingua portuguesa, o dedo minimo perdido
no torno.

Da mesma forma, quem assiste e fala em Pebes, recorda-se do metallrgico, mas seu
pensamento remete ao agora do politico de sucesso, presidenciavel. Nessa sobreposicéo de
deferentes momentos, de diversos papéis sociais, de distintas personalidades publicas,
percebe-se que na figura de Lula coexistem mais de uma imagem, porém o titulo é diferente.
N&o foi 0 operario que se tornou presidente. Quem \ence a eleicdo de 2002 € um politico
preparado, que teve aulas particulares pagas pelo Partido dos Trabalhadores, que ndo vive
mais ha muito tempo do sal&io da fabrica. Nesse caminho, caracteristicas daquele Lula
piqueteiro ficaram para trés. Investiram em sua “imagem”, como dizem os profissionais de
marketing politico. Transformaram seu visual e sua oratoria, SO ndo apagaram a sua trgjetoria:
a odisséia militante do eterno candidato a presidéncia do Brasil.

E por que a histéria do homem que luta contra atradicao politica na principal poténcia
emergente da América ndo € sublimada? Porque séo essas as imagens que fazem de Lula o
que ele é. Antes de tudo, retirante nordestino; depois operério, lider sindical, deputado e maior
dirigente nacional.

O presidente com binéculos e casaco do Programa Antértico Brasileiro, Lula
mergulhando em Fernando de Noronha, Lula com camisas de times de futebol, o presidente
posando a0 lado de pop stars, ameacando atirar um sapato na abertura de uma feira de
calcados fazendo alusdo ao episddio ocorrido com George Bush em dezembro de 2008 no
Iraque**. Fotografias desses acontecimentos foram estampadas em todos os veiculos de
Comunicacdo e todas elas sGo imagens (técnicas) de Lula. Para um jornal ou um portal de
noticias da Internet, o complemento de significacdo dessa imagem primeiramente se dard com
o titulo da matéria que ela ilustra. Em segundo lugar, pela legenda atribuida a €la. E, em
terceiro, tem o texto fornecendo informacfes, descricdes e declaracfes. Ou sgja, SA0 esses
complementos textuais narrativos que dao a fotografia o seu significado, sua interpretacéo, e a
tornam uma imagem conceitual.

Em um filme, as imagens técnicas sdo ininterruptas e seu significado se da justamente
pelo seu sequenciamento. Esse processo do congelamento, de reter na memaoria um plano que

nos ligue ao fato, € o0 nosso cérebro que faz. Na busca pela compreensdo da imagem

4« Jornalista iraquiano atira sapatos contra Bush durante entrevista em Bagda — Repérter de TV xingou
Bush de 'cdo' em éarabe e foi retirado do local. Agressdo ocorre durante visita surpresa 'de despedida’ do
presidente.” 14/12/2008 — Portal G1. Disponivel em: http://gl.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL922432-
5602,00.html



conceitual de Lula produzida pelos documentarios que sdo objetos de estudo dessa
dissertacdo, a autora sistematiza esse trabalho ce “congelar” as imagens e ver as diversas
faces de Lula dialogando num unico corpo, o suporte do lider politico brasileiro.

Em qualquer filme, a representacdo da sociedade esta estruturada de alguma forma.
Para a andlise filmica de cardter socio-histérico, interessa estruturacéo. A pergunta que
esse trabalho se faz: como Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles trabalham com o fato de
um sobrevivente a seca do Nordeste, ex-operédrio, ex-lider sindical grevista ser apontado como
o provavel comandante da recdo? Nesses papéis sociais que sdo encenados também em um
documentério, o produto filmico opera escolhas, ordena indicagcdes do rea e do imaginario.
Para dar subsidios a resposta dessa questdo, sdo levantados os campos semanticos a seguir,
dentro da perspectiva socio-histérica, para montar o ponto de vista dos diretores acerca desse

personagem gue col eciona tantas representacoes.

6.1 Linha de producéo: campos semanticos da anélise

Autoria

Indicacbes | Apontamentos Pedes Entreatos

Vozoff do | - noinicio, Salles conta a proposta do

diretor filme

Entrevista/ | - voz de Coutinho ‘aparece’ em

Interacéo prati camente todos os depoimentos

- aimpressdo de resposta a uma
pergunta é quando o plano é bem

fechado, muito proximo da camera




Niveisdo
=t

- asegunda camera é presenca

frequente
- microfone avista

- pessoas da equipe vazam nos

quadros

lnl-i-hl:r:ll-:lllil::l" _"
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Documentario € a forma como estardo configurados todos os campos semanticos
construidos para essa interpretacdo sintomética. A maneira ®mo a questdo do mito do
retirante, da politica, dajornada do heréi e dos aspectos pessoais de Lula aparecem nos filmes
esté condicionada a forma de documentar dos diretores.

No final da campanha, ja estava claro para os diretores que havia um excesso
de material das duas equipes e que seria necessario fazer no minimo dois
filmes. “ O ponto de convergéncia do que estamos filmando é o Lula, e desse
centro saem doisfeixes’, dizia Jodo Salles as vésperas da votagéo do segundo
turno. “E a mesma coisa contada de duas maneiras diferentes. E cada
narragdo tem a sua autonomia. Vocé pode assistir a um s6 filme, mas é
melhor assistir aos dois; vai entender mais do fenémeno vendo os dois. Para
entender o Lula, tem que entender de onde ele veio.” (LINS, 2004, p. 170)

Cada tipo de narracdo é autbnomo. Assim, Salles e Eduardo Coutinho contam sob o
seu ponto de vista o fato de um ex-retirante, ex-engraxate, ex-tintureiro, ex- metalUrgico, ex
preso politico chegar a presidéncia do Brasil.

Nas duas Ultimas décadas no cinema nacional, o uso da voz off foi rareando. No caso
especifico do documentério, a utilizacdo desse tipo de narracdo foi sendo recusada em funcéo
de Coutinho, depois de Cabra Marcado para Morrer (1984), o ‘divisor de aguas' do género
no pais, ter instaurado um novo método de documentar. Essa tendéncia Coutinho, de énfase
na entrevista, onde quem precisa dizer € o anénimo e ndo o diretor, fica mais evidente a partir
de Santo Forte (1999). Os documentaristas brasileiros, entdo, foram evitando o off, em funcéo
de lembrar a chamada vozde-Deus, atrelada ao filme classico. No documentério desse tipo de
cinema, um terceiro narrador assumia uma voz divina que conduzia o filme e dizia, assm
como as forgas acima do homem, o que € certo e o que é errado.

Jodo Moreira Salles utiliza pela primeira vez o off em seus filmes logo no inicio de
Entreatos, para apresentar a proposta do documentério. E a faa do préprio diretor,
completamente diferente do cinema classico. Ao utilizar esse recurso, 0 cineasta assume que 0
produto final documentério é uma realizacéo sua, resultado de suas escolhas e recusas. N&o é
algo divino e externo ao processo, é responsabilidade sua. O off serd utilizado novamente em

Santiago (2007), sua obra seguinte, sobre o0 mordomo da mansao de sua familia.

S840 muitas as vezes em que essa extraordinaria figura humana se esquiva ou néo
segue exatamente as orientacfes do diretor. Uma voz vinda de tras da camera, no
entanto, buscava colocar ordem e fazer o personagem cumprir com aquilo que eram
0s desejos do realizador. E a relacdo de poder, presente em todo o filme,
desabrocha de maneira contundente no final, quando Santiago, dirigindo-se ao
diretor e chamando-o pelo nome no diminutivo, eshoca dizer algo que é
imediatamente recusado pelo documentarista. Ao fina do filme, avoz off explica
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que, todas as contas feitas, a relagdo que ele, diretor, sempre teve com Santiago foi
uma relagdo de patréo e empregado, o que o filme deixa ver desde o seu comego
através da banda sonora (FREIRE, 2007, p. 15).

Essa voz vinda de trés da cAmera, na conversa com os depoentes, é uma caracteristica
bastante conhecida de Eduardo Coutinho, que perpassa toda a sequéncia de Pedes. Porém, em
Entreatos, esse predicado experimental de Salles ainda é tabu. Ele opta pelo off no principio
por julgar necessaria aguela explicagéo sobre o filme.

Outro elemento novo para o diretor de Entreatos é aparecer no quadro de filmagem,
ainda que sgja por descuido. Em outras produgdes, essa imprecisio seria editada. Da mesma
forma, a interacdo de quem estd na frente da cdmera com quem esta atras € mantida na
narrativa. Raquel Zangrandi, produtora do filme de Sales, também é personagem do
documentario: ela faz acertos para a filmagem de dentro da van ao celular, da orientacfes a
guem vai operar a cdmera, chama o fotégrafo para dentro dos recintos assim que se certifica
gue pode entrar. Os planos bem fechados no rosto de quem fala € um outro aspecto recente na
filmografia do diretor de Entreatos.

Para Coutinho, aparecer em quadro € tradicéo desde Cabra. A equipe, através do uso
de uma segunda camera, também se torna parte do filme. O extra-quadro transforma-se em
guadro, fazendo certas exigéncias. como mostrar o processo de documentacéo, sendo aquele
também um prisma do momento a ser retratado. No entanto, devido a forma como Pebes foi
sendo rodado, esse é um documentério em que os procedimentos da metodologia origina do

diretor foram mais modestos:

Em Pedes, portanto, a locagdo ndo tinha as caracteristicas dos filmes anteriores do
diretor, nada parecido com uma favela ou um prédio. Tratava-se ndo apenas da
cidade de S&o0 Bernardo do Campo, onde a equipe permaneceu por quase 50 dias,
mas também de Santo André, Sdo Caetano, Diadema e ainda Vérzea Alegre, no
Ceara. E o universo de possiveis personagens era imenso: os milhares de operérios
gue participaram das grandes greves. Essa ampliagdo do campo de pesquisa e
filmagem imprimiu efetivas mudancas a metodol ogia que Coutinho havia utilizado
nos seus Ultimos trés documentérios. O universo ndo se limitava pela localizagéo
geografica, e sim pelo fato de os entrevistados terem compartilhado de um
momento politico importante da histéria do Brasil, quando a histéria pessoal de
muitos deles se misturou a grande histéria.

Em outras palavras, o dispositivo de filmagem do diretor, sua forma de abordagem
de um universo tdo amplo, o “como filmar’, ndo estavam desta vez ligados
essencialmente ao presente dos personagens, mas a memoria pessoal e coletiva de
um determinado grupo social que teve no passado uma experiéncia comum (LINS,
p. 174-5).
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Mito do retirante

Entreatos

IndicagBes | Apontamentos

Sertéo Cena do avido: musica“Luar do
Sert&o”

Regidode | - Depoimento de Jodo Chapéu

origem - Lulano barbeiro: “ Eta baianinho
jeitoso!”

Diaspora/ | - Depoimento de Jodo Chapéu

Sobrevi-

véncia
- Zacariase ablusadefrio
- Rapaz que ganha ‘carona’ de avido
da equipe do documentario afirmaque
Lula € uma personalidade que
‘escapou’ da seca do Nordeste

Saudade - Cenado avido — cancdo Luar do

Sertdo

- Socorro, de 1985 a 1994, ‘ficou’
metal Urgica, depois retornou a Vérzea

Grande

8 quatne dias das aleighes
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Lutae - Bezerra aprendeu o que era o voto de
honra cabresto

- Voo de Macapa Luladiz éaunica
figura de dimensdo nacional porque
teve por detras um movimento, com a
base da lgreja Catdlica, estudantes, PT
e CUT.

Vaores - Bitu: “vim sb eu e Deus’

familiares | A yiversario de Lula é comemorado

com uma oragao em familia e Frei

Betto lendo um salmo

O fato de ser um retirante nordestino sempre esteve arraigado a figura publica de Lula.
As indicagdes contidas nesse campo semantico sdo muito significativas para a constituicéo de
sua personalidade. A estrutura dessa tabela obedece as caracteristicas propostas por Flavia
Carpes Westphalen (2007) nos verbetes Retirante e Sobrevivéncia do Dicionario de Figuras e
Mitos Literérios das Américas, explorados no item 4.4 deste trabalho: “ O imaginario

brasileiro e os mitos mais comuns — representagdes de Lula”.

Para a autora, o retirante € um heroi-sobrevivente, que emigra dos sertdes do Nordeste
brasileiro, contra sua vontade, em busca de melhores condicdes de vida e, apesar de tudo,
nutre uma saudade por sua terra. Por se manter guiado pelos vaores familiares (religiosidade
acentuada, em especial o catolicismo romano), € um simbolo de luta e honra, e sua historia

merece ser contada, completando, nesse momento, sua dimensdo mitica.
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Politica

Indicagbes | Apontamentos
Pedo / - “Estou preparado para ver meu filho
Classe pedo de fabrica’, diz George
operana - Elza: couro de jacaré
- “Rodava... Veste uniforme, bate
cartdo” — Geraldo —“’ Cé jafoi pedo?’
Féabrica - Heranca: tendinite (depoimento
Concei¢éo)
- “Tanta[saudade] que ndo quero
voltar nunca mais’
Sindicato - Januério, fotografo do Sindicato dos

MetalUrgicos

- Nice trabalhou anos na diretoriae

nao viu os filhos crescerem

- Discurso no Sindicato dos

M etal (rgicos de Osasco

Janwirio

Entreatos
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- Luladiz que os fotografos precisam

de um sindicato, tamanha sua falta de

organizacao

- Duda dertaque o eleitor quase-Lula

€ espantado pelo sindicalista

Fatade - Depoimento de Antonio e seu filho
respeitoa | George: “D4i mais naama que na
vida pele’
- Zacarias. “agente eratratado como
escravo”.
- Lulacontados ‘ cavacos do torno
gue entravam nos Ocul os de protecéo
Greve - Imagens de arquivo

- Zacarias. “A greve de 1980 foi como

um movimento de guerra’

- Luladiz que muito temem sua

‘imagem’ de grevista
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- Zacarias. “Para ndo bater no chefe,

eu ia para o banheiro chorar”

- Lula diz que os superiores ficavam
olhando, do escritério com ar
condicionado, os subordinados
sofrerem com o calor debaixo do

zinco eriam

Génese do

partido

- Cartéo conta a criagdo do Partido dos
Trabahadores em 1981

- auditério de hotel, com Zé Dirceu,

comentam sobre a fundacéo do PT

Ideologia

- Depoimento Zé Pretinho:

“Sinceramente, sou esgquerda até...”

- Em coletiva, jornalista pergunta de a
candidatura é de esquerda ou centro-

esquerda
- Inverso da esquerda mundial:
operarios na politica, ao invés de

proletariar 0 estudante

Militancia/

eleicio

- “O plano de Governo de Lulaé o
PT”, Zé Pretinho ao lado de Bezerra

- Camiseta de Avestil: ‘Mercadante
131

- Gerado diz ter votado “nos 13"
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| [lins
— e

LY.

Oposicédo e | - No avido, Luladiz que o PT ndo
situacéo criaria problema algum ao seu
governo
Desvincu- | - Tédiz que € Lulaque chegaa
lacdo presidéncia, ndo o PT
partidaria | _ Zé Dirceu: “Essando € umafala para

segundo turno, ta muito petista’

- Assessor Graziano afirma que depois
de 1989 as campanhas foram para fora
do partido

Com certeza, esse € 0 campo semantico que mais atravessa o texto filmico dos dois
documentérios. A primeira vista, pode parecer que ele sgja mais evidente e, portanto, mais
significativo, em Pebes. Porém, nota-se na propria fala de Lula que o seu momento atual € a
toda hora contraposto ao seu passado na fébrica. Na cena de Entreatos, o discurso no
Sindicato dos MetalUrgicos de Osasco, em tal dia, o candidato a presidente diz que é fruto da
consciéncia politica da classe trabalhadora brasileira, como ele bem disse aos dois diretores
guando foram lhe apresentar o projeto dos documentarios: ele sb esta onde esta hoje porque
ocorreram as grandes greves no ABC paulista.

O egpirito do sindicalista ndo abandona o quase presidente. Em um momento claro de
irritacdo, em que esta gravando um programa de TV para o horério eleitora gratuito da
campanha, fotografos pedem para entrar no estadio a fim de fazer imagens. O candidato
guestiona o fato de os profissionais Ihe seguirem o tempo todo e a fotografia ter de ser feita
naquel e instante. Quando os fotografos entram, ele diz que vai criar um sindicato para eles.

Percebe-se na selecéo de imagens do filme de Jodo Moreira Salles uma opcdo aos

trechos que remetem a0 passado metallrgico de Lula. No entanto, permanece o espirito
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sindical do lider, mas ha uma recusa ao cotidiano do chéo de fébrica; como se o0 protagonista
pudesse ser um sindicalista sem ter sido operério. Para a camera de Entreatos, em claro
contexto de informealidade de bastidor, uma Unica vez, Lula conta das suas particularidades no
exercicio da profissdo de torneiro mecanico engquanto vestia macacdo e os 6culos ndo eram
protecdo suficiente para as faiscas da solda, ao fundir os metais. Em Pebes, sdo feitas
referéncias ao acidente de trabalho que Ihe tirou 0 dedo minimo da méo esguerda e a razéo

das greves com as condi¢des de trabal ho:

[..] a situagdo de sofrimento no universo da fébrica — com tarefas &rduas e
regras de convivio penosas entre quem mandava e quem obedecia — convivia
com o gque Coutinho chama de “ ética do trabalho bem feito”, a satisfagéo de
realizar um bom trabalho, saber manusear as maquinas, ter uma competéncia
especifica (LINS, 2004, p. 179-80).

Da mesma forma, Eduardo Coutinho na conducéo das entrevistas e na maneira como
apresenta seu filme aos antigos companheiros de Lula requisita depoimentos sobre as historias

de fébrica de cada um e suarelagdo com Lula.

O que une esses operarios no presente ndo é o espaco comum da fabrica ou
do sindicato, mas uma cultura politica — ou fragmentos dela — adquirida na
pratica, na vivéncia no interior das fabricas ao longo das grandes
mobilizacGes dos operédrios do ABC paulista. Nelafica evidente a emergéncia
de um novo sindicalismo no Brasil, forte e independente, que acabou
impulsionando a constitui¢do do Partido dos Trabalhadores em 1981. Uma
cultura criada pouco a pouco, como reacdo as condicles de trabalho e a ma
remuneracdo, e que formou e socializou milhares de trabalhadores pobres e
analfabetos, sem qualquer experiéncia urbana, vindos do campo, da roca, do
interior do Brasil durante as décadas de 1960, 1970 e 1980 (LINS, 2004, p.
178).

Ambos os documentarios sdo amparados em memorias pessoais do candidato a
presidente. Porém, pode-se inferir que os documentarios trabalham em um movimento de
congtituicdo mutua de uma identidade, uma identidade de classe. Murilo Soares (2007), no
capitulo 4, afirma que em uma perspectiva distributiva pode-se identificar algumas agéncias
representativas, como o partido e o sindicato. Se tanto Pedes quanto Entreatos apresentam
apontamentos a esses dois elementos, € possivel admitir que uma categoria estd4 ai
representada e que € a sua memoria coletiva que se faz através de depoimentos e histérias
individuais.

Os filmes s&o realizados em momento de eleicdo. O bastidor da campanha de Lula —

captado pelas lentes do fotografo Walter Carvalho — ndo poderia ficar dissociado do partido
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politico pelo qual ele é candidato. Igualmente, os entrevistados em Pedes faam, antes de

tudo, como eleitores. Lula é resultado de um movimento politico relativamente recente para a

tradicdo brasileira e o fato de estar levando o Partido dos Trabalhadores, o qual fundou, a

presidéncia da Republica é um elemento relevante.

Marcelo Ridenti (2000) diz que o esbogo de contra- hegemonia politica e cultural se dilui

durante os anos 80, sendo sobrepujado de vez com a derrota de Lula para Collor em 1989,

mas “0 PT consolidava-se nesse periodo como partido de esquerda ingtitucional, cada vez

mais forte eleitoralmente, porém mais distante de suas origens de critica radical & ordem

capitalista” (RIDENTI, 2000, p. 321). O autor utiliza o termo ‘esquerda’ para “designar as

forcas politicas criticas da ordem capitalista estabel ecidas, identificadas com as lutas dos
trabal hadores pela transformagéo social” (RIDENTI, 2000, p. 17). Essa dissertacdo partilha

da mesma visao.

Jornada do Her 6i

Indicagbes | Apontamentos Pebes Entreatos
Cotidiano - Intervalo dafabrica: pinga, rango e
futebol
Chamado & | - Frei Chico, que insistiu para o irméo
aventura entrar para 0 movimento sindical
Recusa
Travessa | - Zélialembradaentradade Lula
do primeiro | como presidente do Sindicato dos
limiar MetalUrgicos
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Teste,

- Bragos levantados a favor da greve

dliados, - Lula conta que os companheiros
inimigos acreditavam que se cantassem hinos
enrolados na bandeira ndo iriam
apanhar da policia nas greves
Caverna Lulaem Linha de Montagem: “Vocés
profunda tém que meditar onde sGo mais
importantes. Ja disse pra vocés que o
sindicato ndo € esse prédio, € cadaum
de vocés narua’ (1979)
Provacgéo - “Acho bonito o Lula, pessoa
Suprema lutadora, foi cassado, preso, ele
fugiu?’ (Elza)
Encontro - Lulafalado “carro que conquistou
comdeusa | Marisa’
- Depois do resultado da eleicdo, Lula
e Marisa sentam se no chéo juntos
Recompen | - Lula, em imagem de ABC da Greve,
sa declara greve novamente em 1980

- Geraldo diz que Lulafoi um herdi
nas greves e que sO lutavam pelo
melhor
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Caminho

- Elza: “Olhaonde ele ta hoje! Eleéo

devolta nosso hino naciona!”
Ressurrei- | - 42 campanha a presidente
cao

Retorno - Vitdéria

com dlixir

- Cenafinal, de encontro aimprensa,

como presidente eleito

Monica Martinez (2008, p. 41) destaca, no item 4.4.1 (“Outra heranca da literatura’)

desta dissertacdo de mestrado, uma acepcao do dicionério Novo Aurélio para herdi: aguém

gue, independentemente do motivo, permanece no centro das atencles. Ela sugere que a

histéria de vida dessa pessoa seja a jornada a ser considerada, pelos seus feitos, seu valor ou

sua magnanimidade.

Lula ocupava o centro das atencbes, consagrado pela ousadia das greves
metal Grgicas dos anos anteriores, Vinicius de Moraes cantando no Pago Municipal
de S&o Bernardo do Campo O operario em construcdo, a ditadura surpreendida
com aguele dirigente sindical que ndo brotava dos canteiros tradicionais da
esguerda, os barBes da industria inquietos, cientes de que direitos trabal histas nunca
coincidem com a exorbitancia de lucros nos negécios. (BETTO, 2006, p. 38).

As etapas da jornada do herdi aqui reproduzidas sdo da proposta de Martinez (op. cit.)

elaborada a partir da concepcdo de Joseph Campbell (1992) e correspondem as trés fases

originais: partida, iniciacdo e retorno. O menino Luiz Inécio migra do Nordeste com a familia,

chega a Sdo Paulo, faz um curso profissionalizante do Senal e consegue emprego como

torneiro mecanico em S&o Bernardo. O seu cotidiano € o de um trabalhador de fabrica que

congtitui familia. Porém, Lula em seguida enfrenta o triste episddio da perda da mulher e do

filho. Ent&o, recebe o chamado que mudaria sua rotina: militar no sindicato. Os filmes ndo
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fazem mencao a sua motivacao de entrar na entidade, muito menos sua relutancia a isso. Seus

companheiros e ele proprio se referem a época ja como sendo sindicalista.

O primeiro limiar ultrapassado pelo metallrgico € a eleicdo para presidente do
Sindicato, na metade da década de 70. Assim, comega a se constituir sua carreira de lider
sindical, de homem de massas. Com grande capacidade de mobilizagdo, sua voz rouca guiava
os rumos da militéncia pelos direitos do trabalhador, com apelo moral e retdrica de pedo. Ao
despontar, ficou na mira dos patrdes, que tinham ligacdo com o governo do regime autoritério.
Além disso, havia os “ pelegos’, colegas de classe, mas que eram espides do sistema.

Frente aos inimigos e a responsabilidade de representar sua categoria, Lula precisou de
um certo ‘preparo’, dém das suas qualidades pessoais. Nesse estdgio chamado “Caverna
profunda’, em que ha 0 momento de reflexdo, os intelectuais e a Igreja Catdlica enggjaram-se
a luta dos operdrios®. A caverna profunda corresponde & etapa de “ventre da baleia’ de
Joseph Campbell, € onde o protagonista, na iminéncia das adversidades, passa pela
transformacdo que lhe assegurara o feito heroico. No caso do guia grevista, € seu
amadurecimento politico. Entdo, o ‘herdi’ enfrenta a provag@o profunda de ser preso pelo
DOPS, exatamente no momento em que sua méae vem a falecer.

“O encontro com a deusa’ corresponde a assimilagdo por parte do protagonista da
narrativa dos atributos do sexo oposto, sendo uma das suas provas. Marisa Leticia é a‘ deusa
da historia de Lula.

Tendo enfrentado e sobrevivido a provagéo de se tornar um preso politico, Lula esta
apto a “recompensa’: sua ascensao politica a nivel naciona. “Nas lendas, historias e mitos,
este € o ponto em que o herdi da narrativa transcende a vontade de viver puramente para
satisfazer seus desgjos pessoais’ (MARTINEZ, 2008, p. 98). Dai decorre a luta do lider
sindical pela abertura politica e o retorno ao processo democrético no pais. Dessa forma, Lula
€ eleito para a Constituinte e serve como exemplo para 0s seus pares. O operario se sente
valorizado ao ter um ‘companheiro’ |he representando nas importantes decisdes para o Brasil.
Esse € o chamado “Caminho de volta’, o herdi conquistou um objetivo e volta ao seu nicho
pararepassar 0 conhecimento que adquiriu.

Na“odisséia politica’ de Lula, a etapa da “Ressurreicdo” corresponde a suas tentativas
de eeger-se a presidente da Republica. Nesse processo, 0 protagonista passa por uma

evolucdo temporal, visual e de discurso, quando “adquire uma personalidade diferenciada

%5 0 apoio da classe artistica as lutas operarias e 0 engajamento na constituicao do Partido dos Trabalhadores fica
evidente em: RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC aerada TV. Rio
de Janeiro: Record, 2000.
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para entrar na Jornada’ (MARTINEZ, 2008, p. 105). Nessa fase, ainda ha muitos desafios. A
provacéo foi um momento de crise, agora o herGi esta no climax da narrativa, quando tem que
provar que além de vencer fatores externos, precisa se reapresentar como merecedor do centro
das atencOes.

Centro das atencfes é o que Lula se torna na cena final de Entreatos, quando ao sair
do elevador, um mar de cameras 0 espera para ter a sua primeira imagem como presidente
eleito do Brasil, em sua quarta candidatura. O protagonista € um politico bem vestido, de

barba aparada, unhas feitas, bem humorado e seguro, com o dixir davitéria a seu favor.

FiguradeLula

Indicacbes | Apontamentos Pedes Entreatos

Vestuario - Vestes claras em manifestactes

- Lulacomenta a“horrivel” gravata do
Serra no debate

- Figurinista veste Lula para debate da
Globo

Aparéncia | - Maguiagem: fundo paratitulo do
fisca filme
- Secador de cabelo para abarba

- Manicure

- Marisa vé imagens antigas do marido

e se espanta com sua feilra
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Fumante

- Cigarro / Ansiedade — imagem de
ABC da Greve

- Cigarilha [/ Descontracéo —
manicure, camarins, bastidores -—
acessOrio para contar ‘causos ou
cumprimentar 0 adversario  por
telefone

Carisma

“Acho bonito o Lula, pessoa lutadora,
foi cassado, preso, ele fugiu? Olha
onde e ta hoje! Ele é o nosso hino

nacional!” (Elza)

Retorica

- Em func&o do favoritismo, o

candidato diz medir as palavras

Contador

de histérias

- Lulafinge ao telefone que o

presidente argentino quer Favre por |4

- Lulari dizendo que acreditavam que
se cantassem hinos enrolados na

bandeira ndo iriam apanhar da policia

- Comparacéo atrgjetoria de Machado

de Assis
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Lider - Joaguim admira Lula pela forca com

gue os orientou

Pai - Zdliadiz que Lula é seu pai, seu

irmao, seu tudo

- Joaguim chama L ula de seu segundo
pai

Esperanca | - Zélia “café pro meu presidente”

- Motoqueiro e fotografo em dia de

eleicdo: meu voto foi seu e € alltima

esperanca

Foi visto no marco tedrico, no capitulo 4, concernente as representagdes, que Erving
Goffman (1999, p. 29) aponta trés padrdes para a constituicdo de uma ‘fachada’ (a méascara
ostentada quando se quer que os outros acreditem no papel desempenhado, uma representacao
coletiva): cenario, aparéncia e maneira. O cenario, que € o contexto em que 0 personagem esta
imerso, foi abordado no campo semantico da Politica: a fébrica, 0 movimento sindical e
grevista, o Partido dos Trabalhadores, o eleitorado brasileiro. O campo da Figurade Lula diz
respeito as duas partes padronizadas restantes para a composi¢cao da sua fachada, a aparéncia
(o visua e hébitos fornecem indicios para o seu status socia) e a maneira (atributos inerentes

ao ator que Ihe conferem éxito na interacdo com seus espectadores).
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Frel Betto, que o conheceu em janeiro de 1980 em Minas Gerals, narra o talento que

Lulajatinha ao ser o interlocutor das massas:

Ao arrepio de todos os prognésticos, a lideranga de Lula ndo emergia da horda de
miserdveis nem da projecdo arquitetada pelas estruturas de um partido politico. Era
a “forca da natureza’, como diziam alguns analistas, a voz rouca, impositiva, a
retérica afetuosa, o apelo moral, a capacidade de apelar aos brios da classe
trabalhadora e fazer paralisar as multinacionais da industria automobilistica. Havia
nele carisma, essa aura fulgurante que reveste poucos seres humanos, como se
emanassem umaenergia, um calor capaz de aguecer 0s que del e se aproximam. Seu
discursos exortativo, ético, dispensava formulagGes ideolégicas e nunca apelava a
chavdes do vocabulédrio da esquerda. E a categoria metalUrgica do ABC, sua base
sindical, 0 mirava com a mesma confianca do vigjante de olho na bissola rumo ao
porto seguro (BETTO, 2006, p. 38).

O autor faz mencdo a outro conceito abordado no capitulo 4, no item que trata da
representacdo para a politica e a formulagdo de uma imagem publica: “autoridade
carismatica’, de Max Weber (2004). O carisma tem direta relacdo com a representatividade, a
heroicidade, a exemplaridade, a esperanca e a fé depositada por um grupo em um guia. A
ultima frase dessa citacdo de Frei Betto deixa claro que a sua classe |he reconhecia como um

lider, assim como integrantes dessa categoria afirmam em Pedes.

Max Weber deu tratos a bola ao fenémeno, mesmo consciente de que ele
transcende categorias académicas. Esse ser irradiante € o resultado de rara
conjuncdo de atributos pessoais somados a uma singular conjuntura que o
coloca em evidéncia. Ndo importa a estatura nem a aparéncia fisica. Fidel é
um gigante, mas na politica brasileira exemplos mais expressivos tinham
todos baixa estatura, como Prestes, Vargas e Lula. Recobriamse todavia de
uma forca indelével, o verbo categérico, a perspicécia aguda, a inteligéncia
agil, a convicgdo apostdlica. O destemor frente aos riscos, a oratéria
profética, a ousadia politica, o dom de falar ao coracdo, fizeram desses lideres
algo mais que representantes de aspiracfes de um segmento social.
Afirmaramse como condutores, expressaram sonhos, ditaram o
comportamento de seus adeptos, como se desfrutassem das visdes do Paraiso
€, novos Moisés, trouxessem em maos as tébuas da salvacdo (BETTO, 2006,
p. 38-9).

A crenga que um eleitor manifesta em um voto é a mesma fé que um devoto confere a
um santo. Quem aparece em Peles e Entreatos acredita piamente nas tdbuas da salvacéo do
plano de governo de Lula, conduzidos pela sua retérica, pelo seu carisma, confiando nas
historias rarradas por ele. Um pai, para o filho, € um norte, um homem digno de honra. Na
religido, Deus é pai. Temos aqui a demonstragdo do “valor fiduciario” de Pierre Bourdieu

(2000), também explanado no capitulo respectivo as representacbes e imaginario. Esse
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‘poder’ é relacionado a fides, por isso diz-se que quem merece crédito € fidedigno — digno de
fé.

No palco dos aspectos pessoais pertencentes a uma figura do personagem comum aos
dois filmes, fica mais evidente a discrepancia do Lula de outrora (final da década de 70, inicio
dos anos 80) com o Lula de 2002, retratado por Jodo Moreira Salles. O Lula operério podia
visitar o barbeiro, mas isso nunca foi documentado. Dificilmente, o metallrgico fazia as
unhas e maquiagem. Os cabelos e barba grisalhos também déo a0 candidato a impresséo de
maturidade politica e experiéncia publica.

O Lula operério fumava um cigarro como forma de saciar a ansiedade antes de falar a
milhares de pessoas em um comicio. O Lula presidente fuma uma cigarrilha antes de gravar o
programa eleitoral para televisdo, recebendo convidados nos comités e no momento supremo
de vitoria em gue recebe o telefonema de José Serra 0 parabenizando. Lula diz que o opositor
foi um adversario leal e que agora merece descansar. O oper&rio, com a veia de piqueteiro e
de politico combativo, provavelmente nem atenderia a ligacéo.

A questdo da preocupacdo com o vestuario e a aparéncia fisica sdo elementos novos na
trgjetdria de Lula, por isso sO aparecem em Entreatos. S80 nas cenas ndo publicas, aquelas
gue Salles admite e demonstra privilegiar, que aparecem esses fatores. Frei Betto (2004) diz
gue para a lideranca politica que despontava nos anos 80 ndo importava a aparéncia fisicae a
estatura, bastavam-lhe naquele momento sua autoridade carismética e o poder fiduciario que
Ihe era conferido. Mas o Lula presidencidvel precisava aparar a barba, fazer as unhas, se
maguiar, selecionar com critério (o0 de marketing politico) a sua gravata, escolher as palavras,
para ndo passar mais a ‘imagem’ de sindicalista, de grevista. A sua vOz rouca precisou ser
amainada, bem como o seu tom profético, o verbo categdrico e a convicgdo apostélica. Agora,
mostrar-se temeroso aos riscos, principalmente os financeiros mundiais, era uma virtude. Ser
ousado demais politicamente ndo fez nais parte da sua representacdo. Das suas qualidades
originais, restou apenas a perspicacia aguda, a inteligéncia égil e o dom de falar ao coracéo,
esse Ultimo muito explorado. A eleicdo de 2002 foi a do “Lulinha Paz e Amor” e Salles
deixou isso bem claro em seu filme, tanto pela presencga constante de Duda Mendonca e pelos
freglientes pal pites que assessores de campanha davam em seu discurso.

O coordenador da campanha de 2002 Luiz Dulci, em uma viagem de avido, falaaLula
gue ele é um improvisador nato. Lula concorda, mas diz que as vezes precisa se ‘mancar’ e
parar de discorrer tanto. O jornalista Ricardo Kotscho, responsavel pela equipe de imprensa,
em um momento anterior de Entreatos, aconselha o candidato a ndo remeter mais a sua falta

de estudo em suas falas, por ser um ponto ‘batido’ demais. A retérica é um ponto muito forte
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para 0 ex-sindicalista, mas a impressdo € que a preocupacao € muito maior com a forma do
gue com o contelido, por parte do préprio orador. Ha que se ter ciéncia de como chamar a
atencdo do espectador para a histéria ser contada, ter a performance adequada, mas também
precisa-se passar a mensagem Util para a corrida eleitoral. Lula sabe contar um causo como
ninguém e tem a seu lado a veia de chiste, carrega no sangue a tradicdo do cordel nordestino
como marcador genético. O contelido é ditado pela sua equipe, aguela que Zé Pretinho dizia
em Pedes que era o que importava de verdade, que |he faria saber governar. Tudo isso para
gue se passe a imagem conceitua correta para o eleitor quase-Lula. A figura presidente é

muito maior e rechaca o grevista militante de aquém.

6.2 Terminal dafabrica

I nter pretacéo, o produto final

Susan Sontag (1986) dizia no capitulo 4 que a fotografia ndo € sd 0 encontro entre o
fotografo e o acontecimento, que o ato de fotografar jA4 é o acontecimento: intervindo,
ocupando ou ignorando o que esta no campo de visdo. Assim, a maxima de Eduardo Coutinho
de que o documentério se faz no encontro do entrevistador com o entrevistado ndo da conta
do que é esse produto final de um documentério: o significado acerca do tema retratado.

Marcius Freire acrescenta a discussao, trazendo a questéo da relacéo de poder que se

estabel ece entre o realizador e o sujeito que se torna objeto do documentario:

[...] ao deter o controle sobre a montagem, o realizador detém o controle sobre o
produto final; mesmo que os elementos que vao |he dar forma e as relagbes com os
sujeitos filmados tenham sido marcados por eventuais conflitos de interesse,
raramente isso aparece no filme, pois tudo pode ser elidido na edicdo ou na
montagem. Um documentério é quase sempre, portanto, o resultado de uma relagdo
de poder cujo produto final € o emblema da supremacia do realizador nessa relagéo
(FREIRE, 2007, p. 17).

S80 muitos os poderes envolvidos quando falamos de representagdes e de imaginario.
Nesses dois documentarios, temos conflitos de interesses disfar¢cados a cada fala. Por isso a
questdo da representacdo de Goffman (1999) é importante: cada um encarna ali o papel social
aque seatribui.

Lembrando que agqui se optou pela interpretacdo sintomatica de David Bordwell

(1995) e utilizando os conceitos de representacdo e imagem referidos no trabalho, podemos
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inferir que figuras de Lula séo representadas nos filmes de Eduardo Coutinho e de Joéo
Moreira Salles. H4, também, que se considerar a postura dos dois diretores, de acordo com
Ferndo Ramos (2008): o primeiro € o sujeito-da-camera participativo, que adquire espessura
de personagem, inclusive; e o segundo € o sujeito-da-cAmera em ocultacdo, 0 que em
Entreatos € muito fécil visualizar, uma vez que Salles sai do quadro sempre que sente estar
presente ao plano de filmagem.

As tabelas anteriores demonstram que os dois documentarios apresentam indicactes
de todos os campos semanticos construidos. Ou sgja, ambos retratam as diversas facetas de
Lula. Porém, o protagonista de cada um deles ndo € o mesmo. Pedes e Entreatos partem de
um Lula, que va realizar 0 mesmo feito: eleger-se presidente da Republica. O feito é o
mesmo, O trono que vao ocupar € um, mas 0S personagens sdo diferentes. O que sera
empossado em Brasilia ndo é o Lula de Eduardo Coutinho. E sim o Lula acompanhado

durante 30 dias por Salles.

[...] meu filme tem o personagem Lula, mas ndo tem a cultura operaria que o
explica. No filme do Coutinho acontece o contrério, e nesse sentido se completam
muito bem. A partir dos dois filmes, e principamente de Pedes, é possivel
compreender que o mundo que forjou Lula — aquele do ABC e da cultura operéria
das décadas de 1970 e 1980 — é um mundo que deixou de existir; Lula chega ao
poder no momento em que o0 mundo que o originou ja é passado (Salles, 2004, p.
10).

O Lula de 2002 ndo é personagem de Coutinho, sdo feitas referéncias a ele, mas ele
ndo atua por s naguele documentério. Presidenciavel, aparece rapidamente uma vez, mais

como marco temporal do periodo em que o filme é rodado:

Uma pequena sequiéncia do entdo candidato a presidéncia em uma passeata em S&0
Bernardo, as vésperas do primeiro turno das elei¢des de 2002, conclui esse trajeto
historico, que Coutinho preferiu apresentar de modo explicitamente lacunar:
“Longo demais ficava chato e nunca seria suficiente.” E a tnicaimagem de Lula na
campanha eleitoral que veremos ao longo do documentério, mas €ele estara presente
nas imagens do passado e sera tema de muitas conversas (LINS, 2004, p. 176-7).

A conjuntura que colocava em evidéncia o Lula de Pefes ndo existe mais, Jodo
Moreira Salles faz a andlise scio-histérica adequada. O movimento sindical ndo esta
configurado da mesma forma, os tempos sdo outros, 0 contexto politico e econémico é
totalmente diverso. O protagonista de Entreatos pode carregar consigo o espirito sindicalista,
toda a heranca cultural de retirante, a consciéncia de classe, mas ndo representa mais 0 mesmo

papel na vida cotidiana. Agora ele é o Lula presidente. Enquanto o Lula operario, de Pedes,
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sobrevive apenas na memoria coletiva de uma categoria que teve relevante atuagcdo politica

em um periodo delimitado da histéria brasileira
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7 CONSIDERACOESFINAIS

QuelLulaéesse?

“ O fendmeno Lula reflete o amplo leque
de contrastes da realidade brasileira.”
Frei Betto

Lula é um apelido muito comum no Nordeste. Desde a ascensdo politica de Luiz
Inacio da Silva, alcunha tem uma significagdo muito peculiar para todos os brasileiros.
Lula era o sapo barbudo que virou principe elegante de terno bem cortado e com gravata
escolhida a dedo. E a princesa nessa histéria ndo € necessariamente Duda Mendonga, assessor
de Marketing na campanha de 2002. Lula era um retirante, vendedor ambulante, transformou
se em operario. E o operario virou lider sindical. Depois de quatro pleitos nacionais, o lider
sindical tornou-se presidente da maior Republica da América Latina com quase 40 milhdes de

VOtOs.

A vocagao politica do presidente reeleito em 2006 tem origem na sua cultura operéria
e sindical. Lula ja € personagem de documentarios antes mesmo de se jogar na carreira
politica: até entdo, so tinha disputado elei¢cdes do ou para o Sindicato dos Metal Urgicos de S&o
Bernardo do Campo. O menino que saiu crianga de Guaranhuns (PE) primeiramente
interpretou o Lula para sua familia, em sua vida cotidiana, atendendo ao nome que Ihe deram.
Na sequiéncia, encarnou o papel de operario e em seguida lhe pediram para atuar como lider
de sua classe de trabalho. JA ensaiando a mise-en-scéne politica, atirou-se num palco que aos
poucos aprendeu a dominar. Em 1989, estreou na peca chamada ‘eleicdo presidencia’. A

temporada do espetécul o se repetiu de quatro em quatro anos, até que em 2002 ele se tornou a
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estrela principal com uma pequena estrela vermelha na lapela do paletd. E desde entdo, Lula é

0 protagonista das montagens teatrais da politica brasileira— e mundial.

Quem Lula representa hoje? Representa no sentido de: qual € o seu personagem? Pois
a guais interesses ele defende hoje € uma pergunta por demais complexa e que compete a um
estudo de politica. No campo da Comunicacdo, interessa saber quem € Lula nos

documentérios Pebes e Entreatos, objetos de estudo desta pesguisa.

O texto deixa claro que o documentério expressa uma representacdo do tema que
resolve retratar, e o ponto de vista de seu diretor é determinante para desenvolver esta
representacdo. Mas representar por representar todos nos o fazemos seja no papel de filhos, de
pais, de irmdos, de colegas de trabalho, de pesquisadores em Comunicagdo ou de
examinadores em uma banca de mestrado. A questdo da representacdo € ainda mais complexa
em um periodo dominado pelas imagens — técnicas e conceituais — quando as préticas
politicas aprenderam a usar as midias como meio de propagacdo de visibilidade,

transformando-se numa politica do espetéculo, onde o forte € a teatralizacao.

Aliado as imagens e as representacdes, € preciso considerar 0 imaginario. Ha um
imaginario instaurado, um imaginario dominante e diversos imaginarios que vao se

atravessando e criando outros na medida em que cada espectador assiste aos filmes.

Esse texto elenca conceitos com 0s quais a investigagdo de uma mesma (ou néo)
construcdo de imagem de Lula pode fazer dialogar: construcdo documentaria, encenacéo e
sujeito-da-camera; representacdo e imagem; mitos do retirante, do sertdo, da sobrevivéncia e
do contador de histérias;, a Jornada do HerdGi; nocdo de classe e pertencimento politico,
atributos pessoais do homem publico.

No momento especifico em que a trgjetoria do lider sindical ganha tracos de heroismo,
ele viratema de documentérios que sdo dedicados a sua conquista pessoal e ndo aluta de uma
categoria a que ele representa. E a sua imagem. As diversas imagens trabalhadas por Jo&o
Moreira Salles e Eduardo Coutinho sdo passiveis de co-existéncia no politico, ja que a
multiplicidade de personagens ndo nega o ator, como dizem os autores trabalhados, ao
abordar ateatralizagdo que inundou esse campo. O velho Lula das greves pode estar presente
no novo Lula das elei¢bes de 2002 — e areciproca € verdadeira? Cada documentarista trabalha

com uma imagem, construida pelo seu ponto de vista.

O trabalho abdicou da comparacdo simpldria da obra de Coutinho com o cinema-

verdade e de Salles com o cinema direto, tratada em muitos estudos académicos. Obviamente,
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em Pebes ha tracos de intervencdo e Entreatos lembra muito um classico do cinema
observativo realizado nos Estados Unidos também sobre uma campanha presidencial
(Primary, Robert Drew , 1960). No entanto, Pedes ndo tem as mesmas caracteristicas de
Edificio Master, Babilénia 2000 ou O fim e o principio, filmes de Coutinho em que é
assumida claramente a participacdo de uma equipe de cinema naquel e contexto de construcéo
filmica. E Entreatos foge um pouco dos moldes tradicionais do direto na medida em que
mostra o processo de documentacdo do longa- metragem, talvez pela referida influéncia com
gue Eduardo Coutinho impregnou os novos documentaristas, grupo do qual Jodo Moreira

Salles é expoente.

Indubitavelmente, essas caracteristicas influenciam na maneira como os autores
mostram o personagem principa: Luiz In&cio Lula da Silva. Mas seria um erro colocar Pedes
na gaveta do verdade e Entreatos do direto, eles sGo obras muito complexas e ricas para

estagnarmos numa classificacdo estanque que em nada somaria a pesquisa.

Entreatos se mostra um filme muito mais ao estilo de documentacdo de Eduardo
Coutinho que o préprio Pedes. Salles em todo momento demonstra que a presenca de sua
equipe nas locagdes € condicionada pelo momento da filmagem, pelos membros da campanha
eleitoral. Mas exigir que um diretor mantivesse um padréo em cada producéo também seria
estagnar o cinema, a arte de fazer documentarios. E, como foi visto, o género no Brasil tem
progredido cada vez mais somando tendéncias, fazendo experimentacdes estéticas e trazendo
interessantes representacdes sobre 0 mundo que nos cerca. A fim de compreender melhor que
‘realidade’ nacional era aguela de 2002, esses filmes foram realizados. Lula foi um fenbmeno

em 1980. Lula hoje ainda € um fenémeno.

Jodo Moreira Salles na entrevista por ocasido do langcamento dos filmes, em 2004, e
reproduzida no encarte do DVD de Entreatos, afirma que Lula “talvez sgja o maior lider de
massas do Brasil desde Vargas’ (SALLES, 2004, p. 7) e diz que ele é um personagem que a
camera gosta de filmar. H4 30 anos, imagens sdo captadas desse homem publico. Ele teve
tempo para se acostumar a elas e se posicionar perante elas.

Porgue as cdmeras ja o procuraram ha tanto tempo? Porque ele € um lider nato, como
explica Frel Betto (2006). Uma figura que fica, tal como Che, Fidel, Mandela, Prestes...

Em 2008, foi publicada uma biografia sua no Reino Unido — Lula of Brazl: the story
so far*®, de Richard Bourne. Em 2009, serd rodado um filme de ficcdo sobre sua trgjetria:

* Lulado Brasil: a histdria até aqui. (traducio da autora)
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Lula, o filho do Brasil, de Fabio Barreto. Qual a razdo de tanta obra cultural sobre esse
homem? Ele era operério e se tornou presidente do pais. Em fevereiro de 2009, na ultima
pesquisa de popul aridade sobre o chefe da nagcdo em tempo de ser mencionada nessa pesquisa,
Lula batia mais um recorde: 84% de aprovagdo na avaliagdo pessoal. E 72% das pessoas
ouvidas consideraram positivas as agfes de seu governo. O que mostra que seus atributos,
como o carisma e o vaor fiduciario, continuam surtindo efeito e |he conferindo uma

apreciavel figura.
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