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Ela [a classe trabalhadora] € o sujeito da historia.
Costuma-se dizer "objeto", que seria 0 tema, 0 assunto.
No entanto, do ponto de vista filoséfico, ela é o verdadeiro sujeito do processo.

(Leon Hirszman)



RESUMO

Neste estudo buscamos compreender as representacOes da classe trabalhadora no
cinema documentario brasileiro, sobretudo as que foram desenvolvidas entre meados
dos anos 1960 e inicio dos anos 1980, um periodo de desenvolvimento estético muito
singular para este género do cinema nacional. Para realizar este objetivo, reunimos um
conjunto de quatro filmes documentarios que abordaram temas como movimentos
grevistas, migracdo e modo de vida das populagcbes urbanas, questdes que levaram os
filmes a capturar aspectos das condi¢fes sociais de fragdes do proletariado. Séo eles:
Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, A opinido publica (1968), de Arnaldo Jabor, ABC
da greve (1979/1990), de Leon Hirszman, e Cabra marcado para morrer (1984), de
Eduardo Coutinho. A investigacdo toma como ponto de partida os proprios filmes, pois,
sob a perspectiva dialética aqui empregada, os conhecimentos presentes na obra de arte
sdo parte de uma representacdo que € a sintese das determinacdes resultantes da relagédo
reciprocamente mediada entre o sujeito e a realidade social. Esta sintese, por sua vez,
compreende a propria representacdo, exteriorizada no modo como contetdo e forma
estdo articulados na obra de arte, acionada através de um exercicio de decomposicao e
recomposi¢do da linguagem cinematogréfica. Mediante o estudo aqui realizado,
destaca-se 0 modo pelo qual as imagens do cotidiano, das lutas e do modo de vida da
classe trabalhadora acompanharam as principais transformacdes no ambito do
desenvolvimento estético do cinema documentario no pais, sendo a classe o principal
sujeito historico de um momento no qual o cinema documentario revisou seus modos de

representar e reportar-se a realidade social.

PALAVRAS-CHAVE: Representagdo. Cinema documentario brasileiro. Classe
trabalhadora.



ABSTRACT

This study aims to understand the representations of the working class in the Brazilian
documentary filmmaking, especially those that have been developed between the mid
1960s and early 1980s — an aesthetic development period very unique for this genre of
national cinema. To accomplish this goal, we have compiled a set of four documentary
films that covered topics such as strike movements, migration and way of life of urban
populations, issues that led the film to capture aspects of the social conditions of the
proletariat fractions. They are: Viramundo (1965), by Geraldo Sarno, A opinido publica
(1968), from Arnaldo Jabor, ABC da greve (1979/1990), realized by Leon Hirszman,
and Cabra marcado para morrer (1984), maked by Eduardo Coutinho. The research
takes as its starting point the films themselves because, in the dialectical perspective
employed here, the knowledge present in the work of art are part of a representation
which is the synthesis of the determinations resulting from mutually mediated
relationship between the subject and the social reality. This synthesis, in turn, comprises
the representation itself, externalized in how content and form are articulated in the
artwork, triggered by an exercise of decomposition and recomposition of film language.
Through the study held here, there is the way in which the images of everyday life, the
struggles and the way of life of the working class followed the main changes under the
aesthetic development of documentary filmmaking in the country. Class that consists in
the main historical subject in which the documentary film revised its ways of

representing and refer to the social reality.

KEYWORDS: Representation. Brazilian documentary film. Working class.
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1 INTRODUCAO

O objeto desta pesquisa compreende as representacdes da classe trabalhadora no
cinema documentario brasileiro, mais particularmente as desenvolvidas entre meados
dos anos 1960 e inicio dos anos 1980. Para a execugdo desta proposta, selecionamos um
conjunto de quatro filmes documentarios produzidos neste periodo que construiram suas
narrativas cinematograficas em torno de imagens do proletariado brasileiro, retratando o
cotidiano de segmentos medios urbanos, camponeses, diretores sindicais, migrantes
nordestinos, etc., ao tempo em que apresentaram leituras e concepgdes a respeito de
suas condicdes de vida no contexto social e historico do pais neste periodo. S&o eles:
Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, A opinido publica (1967), de Arnaldo Jabor, ABC
da Greve (1970/1990%), de Leon Hirszman, e Cabra marcado para morrer (1984), de
Eduardo Coutinho.

A escolha do periodo a ser estudado se deve sobretudo ao fato de que o intervalo
de tempo entre o inicio da década de 1960 e os meados dos anos 1980 compreende um
dos momentos estética e intelectualmente mais densos da historia do cinema brasileiro.
Nesta fase, fendmenos como o processo de transicdo de um Brasil rural para um Brasil
cada vez mais urbano — com a aceleracdo da industrializagcdo —, a emergéncia de uma
politica nacional-desenvolvimentista e a experiéncia do regime militar acirraram 0s
debates entre os diversos grupos que buscavam pensar os destinos da nacdo, a natureza
e 0 comportamento de seu povo ao tempo em que se intensificava a oposi¢do e as
contradi¢Ges na relacdo entre capital e trabalho. No cinema, estas questGes ganharam
destaque a partir da ascensdao do Cinema Novo e da influéncia no Brasil de estilos
cinematograficos emergentes, como o Neorrealismo italiano, de perfil claramente
politizado e voltado para questdes sociais, e a Nouvelle Vague francesa, ligada a revisdo
critica da producdo cinematogréafica pela insercdo subjetiva do cineasta na sociedade
tomada como objeto de representacao e critica.

Aliada a esta tendéncia conjuntural, o cinema documentario brasileiro abrigou, a
partir da década de 1960, uma transformacdo no seu modo de representar questdes
sociais do pais. Neste periodo, com a recepcdo destas polémicas e a incorporagédo
gradual dos estilos documentais do Cinema Verdade (Cinema Verité) francés e do

Cinema Direto (Direct Cinema) norte-americano — ambos emergindo no final dos anos

! Embora tenha sido langado publicamente apenas em 1990 pela Cinemateca Brasileira, apos a morte do
seu diretor, ABC da greve teve concluidas as etapas de registro filmico ainda em al979 por Leon
Hirszman.
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1950 e inicio dos anos 1960 —, surgem novos dilemas relativos a representacédo da vida
cotidiana na producdo de imagens de documentérios que serdo responsaveis por uma
revisdo de suas formas estéticas tradicionais. Enquanto os filmes documentarios se
aprofundam no cotidiano do proletariado brasileiro, questdes como a importancia de
partir de conhecimentos cientificos, os espacos garantidos aos depoimentos dos
personagens, o lugar do ponto de vista dos diretores de cinema na narrativa e toda sua a
dindmica de insercdo autoral no tempo e no espaco séo enfrentadas por um género
artistico também em plena transformacdo. Toda esta reorientacdo, por fim, tera um
papel importante sobre como a classe sera refigurada e problematizada na imagem dos
documentérios, sendo o elenco de obras escolhido por nés ndo certamente o retrato de
uma evolucéo linear e cronologicamente fracionada, mas uma reunido de narrativas com
algumas das principais formas estéticas que marcam este periodo e demonstram
algumas de suas principais tendéncias de desenvolvimento.

E o que podemos perceber a partir das caracteristicas elementares de cada filme.
Em Viramundo, de Geraldo Sarno, por exemplo, as dificuldades que os migrantes
nordestinos enfrentam em seu deslocamento para trabalhar em uma grande cidade como
Sdo Paulo sdo reportadas a imagem ainda sob a influéncia marcante do cinema
documentério classico, onde o discurso cientifico garante sustentacdo aos pontos de
vista exibidos na narrativa. Contudo, ao utilizar ja algumas técnicas mais modernas de
cinema observativo e promover algumas entrevistas, Viramundo termina se firmando
como um importante elo entre a tradicdo documental brasileira e as transformacdes que
se seguirdo nos anos 1960.

Opinido publica, por conseguinte, nos ajuda a perceber as novas nuances que
estdo se imprimindo na medida em que, diferentemente do que vinha ocorrendo até
entdo, é a propria imagem do cinema e ndo mais o conhecimento cientifico o principal
fator de revelacdo do tema abordado no documentario. Por meio de uma narrativa quase
inteiramente preenchida por depoimentos e dialogos entre personagens, Arnaldo Jabor
problematiza a chamada “classe média” como sendo o estrato social que melhor retrata
o quadro de alienacdo que se abateu sobre a “opinido publica” da sociedade brasileira
po6s-golpe. Proposta que, todavia, pelo modo como é concebida, ndo deixa de apresentar
algumas marcas importantes do cinema classico e neste sentido demonstrar como as
transformacdes mais profundas na estética do género no pais ainda estavam por vir.

Realizado onze anos depois do filme de Jabor, ABC da greve de Leon Hirszman

nos permite enxergar um pouco melhor que desfechos estariam no horizonte deste
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periodo de transformac6es no cinema documentario brasileiro. Uma das manifestacdes
mais proximas do estilo norte-americano do Cinema Direto no Brasil, este filme
apresenta uma narrativa jé bastante distante do documentério classico, sendo o resultado
do acompanhamento de um fenémeno histérico — a Greve de 1979 no ABC paulista —
onde seu diretor assume 0 engajamento nas causas do proletariado brasileiro e busca
aquelas que entende ser as melhores formas de registrar e problematizar sua acdes. Com
iss0, a obra se mostra um do principais exemplos no Brasil de como as estratégias do
cinema observativo oferecem possibilidades mas também limites ao registro das lutas e
da formacdo da consciéncia de classe do proletariado em uma circunstancia de praxis
politica.

Cabra marcado para morrer, por fim, tal como a obra de Hirszman, é uma das
mais emblematicas manifestacbes de um estilo documental emergente nos anos 1960,
neste caso 0 Cinema Verdade framcés. Seu enredo é marcado pela retomada dos eventos
que envolveram a tentativa de realizacdo de um filme ficcional pelo seu diretor,
Eduardo Coutinho, que contaria a vida do lider camponés Jodo Pedro Teixeira,
presidente da Liga Camponesa de Sapé, na Paraiba. Quase vinte anos depois, Coutinho
retorna ao lugar onde o filme fora interrompido e reencontra a vilva de Jodo Pedro,
Elizabeth Teixeira, e 0s outros personagens do filme, todos camponeses, fazendo do
registro deste reencontro e das memorias do passado uma forma de contar a historia de
Jodo Pedro e aludir as circunstancias envolvendo a luta das Ligas Camponesas € 0
projeto do filme em 1964. Deste modo, em Cabra, acompanhamos novamente as
possibilidades e contradi¢cdes que surgem com a incorporagdo no Brasil de outra nova e
singular forma fazer documentérios, diferente da presente em ABC da greve mas, ao
mesmo tempo, reveladora do novo momento que as transformacdes sobre os modos de
representacdo da classe trabalhadora estavam vivendo.

Assim, como podemos observar, em cada um dos filmes indicados ha um enredo
girando em torno de personagens e atores sociais da classe trabalhadora que vivenciam
circunstancias relacionadas ao contexto das relac@es sociais de producdo e da luta de
classes, mesmo quando a classe como sujeito histérico ndo figura como uma das
principais preocupacdes de seus diretores. Em cada uma das oportunidades e no periodo
estudado como um todo, interessa-nos, sobretudo, de que maneira se da a convergéncia
entre (a) as influéncias sociais e as polémicas em torno das formas de representacéo da
realidade social brasileira pela linguagem cinematografica no cinema documentario e

(b) as circunstancias inerentes a vida da classe trabalhadora no pais no contexto da luta
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de classes. Convergéncia esta capaz de, no seu resultado, nos ajudar a compreender de
que maneira estas imagens alcangam o ambito da superestrutura e das formas de
representacdo das condic¢Oes sociais e materiais do proletariado brasileiro através do
cinema documentario.

O estudo da cinematografia documental brasileira e, em especial, dos filmes
documentérios aqui propostos, portanto, trata o filme como uma representacdo filmica
da realidade social e da vida cotidiana. Como sabemos, o0 cinema ja é
contemporaneamente objeto das areas de estudos das ciéncias humanas, como a
Psicologia, a Historia e a Antropologia, que buscam no contetido e na forma do filme
elementos para o aprofundamento nos temas, questdes e contradigdes da condigédo
humana. No @mbito da Sociologia, o filme foi historicamente tomado como objeto de
estudo através de duas perspectivas possiveis de analise: ora como uma representacdo
mais ou menos completa do mundo, ora como um modelo da sociedade em que
vivemos.” (CASETTI; DI CHIO, 1998).

Contudo, na perspectiva aqui adotada, a representacdo mantém com o mundo
objetivo uma relacdo dialética, sendo ao mesmo tempo algo que aponta para a realidade
e sofre as condicdes sociais objetivas que interferem no seu resultado. A realidade social
estd presente nos filmes através das fragdes da classe trabalhadora que estes alcangam
em sua refiguragdo, mas a obra ndo deixa de estar permeada pela ideologia, pelo
imaginario e também pelas transformacGes estéticas do género na época responsaveis
por mudar a histéria do documentario neste periodo. Na verdade, € justamente na
convergéncia entre estas duas dimensdes nas questdes que elas sdo capazes de revelar
que se encontra o foco deste trabalho.

Embora esta perspectiva de analise filmica tenha se consolidado mais
recentemente no ambito da literatura sociolégica, contribuicdes no ambito Filosofia e da
teoria social vém sendo largamente adaptadas ja h& algum tempo ao historicamente
consolidado estudo da arte sob o método dialético. Desenvolvida pioneiramente por
Hegel (1983) e incorporada a perspectiva materialista, a dialética € o ponto de apoio que
autores como Walter Benjamim (1985), Georg Lukéacs (1967, 1968), Fredric Jameson
(1993, 1995), Theodor Adorno e Max Horkheimer (1985) utilizaram para situar o

2 «Se pueden utilizar los instrumentos de la sociologia, afrontando el film como una representacion mas o
menos completa del mundo en el que operamos, como un espejo y a la vez como un modelo (para algunos
se tratard mas de un espejo y para otros mas de un modelo) de lo social. (CASETTI; DI CHIO, 1998, p.
29).2
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cinema como uma expressdo artistica que €, ao mesmo tempo, um produto e um
instrumento de reflexdo sobre o seu préprio tempo.

Sob esta perspectiva, a relacdo entre o sujeito (o cineasta) e o objeto de
representacdo (0 mundo objetivo) é uma relacdo reciprocamente mediada, o que faz
com que 0s antagonismos e as tensdes sociais que foram relevantes para a construcdo da
linguagem se apresentem na propria linguagem da obra de arte. “Os antagonismos nao
resolvidos da realidade retornam as obras de arte como problemas imanentes a sua
forma. E isto, e ndo a trama dos momentos objetivos, que define a sua relagdo com a
sociedade.” (ADORNO, 2008, p. 18).

Por ndo ser a “trama dos momentos objetivos” que devemos partir para
compreender a relagdo entre a obra e a sociedade é que a biografia do diretor, as criticas
realizadas ao filme e outros elementos externos a ele sdo utilizadas por nés, mas como
recurso acessorio a andlise do filme. Pois, ainda sob a perspectiva dialética aqui
empregada, os conhecimentos presentes na obra de arte séo parte de uma representacao
que é a sintese das determinacdes resultantes da relagdo reciprocamente mediada entre o
sujeito e a realidade social. Esta sintese compreende, no caso da arte, a propria
representacdo, que esta exteriorizada no modo como conteudo e forma estdo articulados
na linguagem da obra, podendo, portanto, ser acionada a partir de seu caréater
linguistico. “A forga de tal exterioriza¢do do eu privado na coisa [Sache] é a esséncia
coletiva neste eu; constitui o carater linguistico das obras” (ADORNO, 2008, p. 254).

No cinema, observamos ainda uma condicdo sui generis no que diz respeito a
refiguracdo de tracos da realidade social na linguagem e na imagem cinematogréfica: a
refiguracdo filmica da sociabilidade humana ndo se realiza apenas pelo resultado
mimeético-artistico, pelos antagonismos que se apresentam nas questdes e pontos de
vista levantados nas obras. Ela também se inscreve na singularidade da imagem que
compde esta representacdo, na medida em que delineia uma forte afinidade com o
movimento da vida cotidiana e ancora uma forma de representacdo
desantropomorfizada do sujeito no filme. Isto, segundo Lukacs (1967), ocorre na
medida em que o mundo circundante do individuo, que envolve natureza, ambiente
animal e vegetal, e, sobretudo, os ambientes sociais criados pelo préprio homem
aparecerem no filme com o mesmo grau de exposi¢do que a figura humana assume na
imagem — ambiente social este que se tornou historicamente um dos focos de atencdo do
cinema. Assim, as imagens do embate entre a individualidade e as circunstancias do

cotidiano, a partir do momento em que estas assumem a condi¢cdo de matéria-prima para
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a representacdo filmica, se tornam uma importante fonte de conhecimento sobre a
relagdo dialética do individuo com o mundo, bem como sobre a realidade social
subjacente a esta relagéo.

Esta leitura tem repercussdo fundamental na compreensdo da representacéo
filmica presente no filme documentario. Ao nao criar necessariamente na representacdo
personagens ficticios e um mundo predominantemente imaginario, procurando apontar
sua assertividade para a propria realidade objetiva, a matriz narrativa do género se
consolidou como a representacdo filmica de uma circunstancia de mundo historica.
(RAMOS, 2005, 2008). Tal configuracdo deu forma a uma tradicdo documentaria que
se define pela possibilidade de produzir imagens de atores sociais que efetivamente
compdem a realidade objetiva, numa acepcao nao ficcional. O que, sob o ponto de vista
da representacao filmica, possibilita uma problematizacdo da formacéo social a partir da
interacdo de individuos concretos com as circunstancias da vida cotidiana — apesar do
género também incorporar por vezes cenas encenadas e isso ser um dado importante
para a propria analise do modo como os documentaristas se reportam ao mundo objetivo
por meio da imagem do documentario. A imagem desantropomorfizada, portanto, sera
produzida a partir da relacdo de individualidades concretas com o mundo social e
material na cotidianidade, o que coloca em novos termos as referéncias narrativas aos
processos sociais subjacentes a esta relacdo no documentario.

A representacdo da imagem da classe trabalhadora tem neste sentido formas
caracteristicas na imagem documentéria, a qual por sua vez gira em torno do modo
como a relacéo das fracOes de classe e seus atores sociais aparecem interagindo entre si
e com a realidade material na narrativa filmica. No caso dos filmes documentarios e, em
particular, do cinema documental que emerge no Brasil a partir da década de 1960, todo
o rol de polémicas serdo expressadas através do embate de personagens concretos que
segundo os filmes de fato viveram as contradi¢Ges inerentes ao desenvolvimento e a
expansao do modo de producdo capitalista no Brasil. Por isso, alids, a imagem que €
trabalhada pelo documentarista ndo é apenas um material com o qual ele constréi uma
leitura ou visdo de mundo de carater estético a partir do resultado do filme como uma
totalidade. Ela é também um indicio constante do embate deste cineasta com a
circunstancia de estar presente no contexto e na situacdo social do registro, um
documento audiovisual da maneira como o artista percebe e vivencia a realidade que Ihe

¢ exterior. Este é o elemento que singulariza o tipo de imagem que o cinema
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documentério desenvolve a partir da representacdo da classe trabalhadora no periodo e
que por isso é colocado neste estudo em primeiro plano.

Para a consecucdo deste objetivo, oito capitulos compdem o presente trabalho,
para além do texto de introducdo. Apds este primeiro esforgo, em um unico momento,
introduzimos alguns dos importantes modos pelos quais as condi¢des sociais objetivas
da classe trabalhadora podem vir a ser objeto das narrativas filmicas. Através de uma
abordagem que revisa o referencial tedrico da sociologia da arte e da sociologia do
cinema, apontamos 0s principais elementos da expressdo artistica em que consiste 0
cinema e 0 modo como estes contribuem para tornar as imagens dos atores sociais na
vida cotidiana um meio de representacdo da realidade social na imagem do filme. E
também neste momento que desenvolvemos a discussdo sobre a especificidade da
narrativa do filme documentario e apontamos a concepcdo de proletariado com a qual
estamos trabalhando, concep¢do esta que, por sua vez, toma como referéncia o
materialismo historico e em particular a obra do préprio Karl Marx.

Em seguida, no terceiro capitulo capitulo, realizamos um breve levantamento da
maneira com a qual as fracGes da classe trabalhadora foram representadas no cinema
documentario brasileiro de sua origem a década de 1960, quando o documentarismo
brasileiro vive um importante momento de transformacéo. O exercicio ndo s6 nos ajuda
a entender de que maneira uma primeira fase do cinema documentario brasileiro — a do
documentarismo classico — influenciou o grupo de filmes a ser estudado, como também
auxilia no entendimento das questfes que estiveram presentes no periodo de despertar
da critica social no documentario, protagonizado sobretudo pela emergéncia do Cinema
Novo no Brasil a partir do final dos anos 1950.

Dedicadas a pontuar alguns aspectos importantes desta fase, o quarto e o quinto
capitulo trazem as analises de Viramundo e Opinido puablica, oportunidade em que
apontamos suas relacbes com a heranga do cinema documentério classico e 0 modo
como a cultura passa a ser problematizada como elemento e mediacdo no
comportamento dos personagens. A novidade tera importante impacto na representacédo
de membros do proletariado brasileiro representados nos filmes e de suas formas de
pensar, promovendo aproximacoes e distanciamentos a partir da relagdo que cada filme
mantém com a heranga do cinema classico e as questfes que permeavam a sociedade
brasileira nos anos 1960.

Para investigar o segundo grupo de filmes, apresentamos em mais um capitulo a

contextualizagdo que aborda a década de 1970 e meados dos anos 1980. Ganham



17

destaque aqui 0s novos rumos que o documentario brasileiro estava seguindo, sobretudo
a partir da incorporacgdo de novidades estilisticas que impactaram a histéria do género a
partir dos anos 1960 e abriram novas possibilidades para o registro da luta politica da
classe trabalhadora neste género do cinema. Examinadas logo em seguida, também em
capitulos distintos, as experiéncias de ABC da Greve e Cabra marcado para morrer sdo
exemplos emblematicos ndo s6 destes novos caminhos mas também dos limites que eles
apresentaram para o registro de temas como o instrumento politico da greve e as formas
de organizacdo da luta camponesa pela terra.

Em cada obra, é importante ressaltar, identificamos a composicéao geral do filme,
apontamos as principais estratégias utilizadas, a maneira como as técnicas documentais
abordam elementos da realidade social na qual a classe esta inserida e, a partir resultado
dessa analise, situamos a particularidade de cada filme no processo de desenvolvimento
do cinema documentario no Brasil. Neste exercicio, a técnica de decomposicdo e
recomposicdo® da linguagem cinematografica® é o instrumento nos permite,
primeiramente, decompor o filme de acordo com o recorte de compreenséo do elemento
da classe, e, em seguida, atingir, a partir da recomposi¢édo destes elementos constitutivos
na escrita, os principios gerais de construcdo e producdo de sentido nas obras.

Por ultimo, nas consideracgdes finais, nos permitimos um olhar mais amplo sobre
0 modo como as representacdes do proletariado brasileiro se relacionam ao processo de
desenvolvimento da estética do cinema documentario no pais. Mais do que um elemento
que tem sua representacdo alterada junto com estes processos de renovacgdo estética, 0s
individuos, os grupos e as fracbes que compBdem proletariado brasileiro sdao um
elemento que, quando problematizados nas narrativas, contribuem para uma constante
revisao dos modos como o documentarismo se dirige ao cotidiano e a realidade social.
O enfrentamento de questdes como a alienacdo, a consciéncia politica, as contradicdes
na relacdo entre capital e trabalho e a luta de classes ndo apenas permitem uma visao
aprofundada das condicdes sociais e historicas do Brasil entre os anos 1960-80: elas se
tornam momentos importantes por meio dos quais o documentario revisa suas formas de

representacdo, cria novas formas de se reportar ao mundo objetivo e promove uma

3 «“Podemos definir intuitivamente el analisis como un conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto
determinado y consistente en su descomposicion y en su sucesiva recomposicion, con el fin de identificar
mejor los componentes, la arquitectura, los movimientos, la dindmica, etc.: en una palabra los principios
de la construccion y el funcionamiento.” (CASETTI; DI CHIO, 1998, p. 17).

* S&o elementos especificos da linguagem cinematografica a montagem, a planificagdo, a angulagdo e os
movimentos de camera; ndo especificos a iluminagédo, a cor, 0 cenario, 0 vestuario, 0s personagens, etc.
(MARTIN, 1990).
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autocritica sobre o papel deste género diante do mundo que lhe serve como objeto de
reflexdo. O que faz da classe um sujeito historico de destaque em meio ao movimento
de desenvolvimento estético do género no periodo para o qual apontamos no recorte

empirico do estudo.
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2 A CLASSE TRABALHADORA NA IMAGEM DO FILME DOCUMENTARIO

Analisamos nesta tese as representacfes filmicas da classe trabalhadora no
cinema documentéario brasileiro. Aqui interessa-nos, sobretudo, compreender 0 modo
como frages do proletariado foram objeto das atencOes deste género do cinema
nacional em obras que apresentam em comum o fato de tomarem seu cotidiano como
ponto de partida para a abordagem de diversos temas em seus enredos.

Para alcancar este objetivo, faz-se necessario primeiramente introduzir 0s
principais modos pelos quais as condigdes sociais objetivas da classe trabalhadora sao
objeto das narrativas filmicas. Por isso, a primeira etapa deste estudo compreende uma
aproximacdo essencialmente tedrica com o tema, destinada a apontar 0s principais
elementos da expressao artistica a que pertencem as obras aqui analisadas e a maneira
como o cotidiano e 0 modo de vida de membros do proletariado se tornam um meio de
representacdo da realidade social na imagem do filme.

Assim, primeiramente, no topico “A Realidade Social Na Imagem do Filme”
discutimos os termos através dos quais 0s recursos técnicos e as praticas estéticas da
imagem do filme produzem uma abordagem particular da realidade social no &mbito
desta expressdo, debatendo também as possibilidades e limites desta refiguracdo através
do conceito de “desantropomorfizacdo” de Lukacs (1967). Em “A Realidade Social no
Cinema Documentério”, sugerimos alguns elementos que singularizam o modo como
este género do cinema representa a realidade social, situando este género no ambito das
questdes levantadas no item anterior. Por tultimo, no topico “O Conceito de Classe
Trabalhadora”, esbogamos brevemente o conceito de classe trabalhadora com o objetivo
de introduzir questbes que vém a tona quando procuramos entender as imagens gque 0s
filmes produzem sobre o proletariado, introduzindo o leitor nas condig¢Ges sociais
objetivas que serdo problematizadas durante a analise das representacdes sobre a classe

trabalhadora nos filmes.

2.1 AREALIDADE SOCIAL NA IMAGEM DO FILME

2.1.1 A particularidade da imagem do filme

Quando se propde a definir a singularidade do cinema e diferenciar o seu

processo criativo frente ao de outras artes visuais, como a arquitetura, Lukacs (1966)
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reconhece a existéncia de uma “dupla mimese>”

ou dupla refiguragao da realidade
objetiva na constituicdo da imagem do filme. De um lado, como em todas as forma de
arte, haveria uma intervencédo criativa por meio da qual a inventividade do diretor ou
realizador de cinema daria forma ao material das imagens com que trabalha. A acédo de
fundir planos, editar cenas e compor um enredo consistiria, neste sentido, em um
conjunto de operacGes necessarias a realizacdo de um filme, mas que ndo se
diferenciaria fundamentalmente de atividades criativas existentes em outras formas de
arte nas quais, por motivos 0bvios, este tipo de intervencao € ingualmente necessaria.

Por outro, no caso em especial do cinema e também da fotografia, haveria um
momento da mimese muito desenvolvido sobretudo a partir das condigdes de
funcionamento da aparelhagem técnica que da origem a imagem. Tanto no
daguerreotipo (que deu origem a fotografia) quanto no cinematografo (que deu origem
ao filme), para além da escolha dos angulos e das formas de registro da realidade
material, a performance técnica do aparelho seria responsavel por protagonizar um
momento proprio desta mimese, sendo ele complementar a criatividade artistica mas
ndo completamente subsumido a ela.

Ao ligar o aparelho, o registro que a fotografia e o cinema realizam do cotidiano
tém o direcionamento do seu operador, do diretor de cinema ou do fotdgrafo que guia
seus angulos. Contudo, as particularidades destas expressfes se realizam também no
modo como os artistas mantiveram historicamente as caracteristicas técnicas através das
quais o mecanismos operam. Quando a camera é ligada, ou quando a fotografia é
retirada, 0 mecanismo registra mecanicamente a imagem. Com ou sem intervencdes de
enquadramento, profundidade ou coloracdo, ha, junto ao direcionamento que o seu
criador emprega um dispositivo que faz o aparelho registrar tudo que esta no angulo da
imagem, sem que 0 seu operador precise moldar, como na pintura, todo e cada contorno
que nela se apresenta. Algo que faz inclusive com que um filme aponte muitas vezes
para algo que o seu realizador ndo previa ou a fotografia registre um objeto que agrega a

imagem um fator que o seu proprio realizador desconhecia no ato do registro.

> O conceito de mimese é empregado por Lukéacs (1966) nos volumes que compde a Estética para analisar
a maneira como a obra de arte apresenta formas e contelidos do mundo em sua linguagem. A mimese
corresponde a um processo de representacdo ou refiguragdo por meio do qual a obra incorpora elementos
da realidade concreta para ganhar forma, o que ndo ocorre sem que 0 sujeito imprima neste processo de
toda sua carga cultural e social. Embora o prorpio autor aponte para esta incorporacdo em mais de uma
oportunidade como um tipo de “reflexo” da realidade, o que torna o uso do conceito por ele em certo
sentido problematico, a referéncia que fazemos aqui leva a mimese como uma categoria que nao
abandona o elemento da mediacdo do sujeito, da sua subjetividade e das suas condic¢Ges sociais, sendo
esta inclusive a abordagem mais recorrente no pensamento do préprio autor.
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Segundo Lukécs (1967), é do desdobramento desta dupla refiguracdo que
podemos comecar a compreender a particularidade de sua forma estética, bem como a
maneira por meio da qual os individuos e a dindmica social da qual eles fazem parte
serdo representados na imagem do filme. Embora no processo de refiguracao do cinema
estes dois momentos miméticos ocorram simultaneamente, o autor percebe que ha
sobretudo no modo de funcionamento eminentemente técnico do aparelho disposicoes
que ndo apenas introduzem a singularidade da imagem do cinema, como também
apontam em quais condicdes a realidade objetiva e as formaces sociais serdo levadas
aos enredos e narrativas dos filmes.

O primeiro traco desta singularidade é o modo pelo qual a imagem do filme
capta os elementos dispostos na realidade exterior com igual valor de exposicao, tendo
isto um impacto direto no modo como 0s atores sociais serdo inseridos nas
circunstancias que envolvem as cenas. Como indica Lukacs (1967) e também Béla
Balaz (2010), se na arte o individuo j& ocupava historicamente o centro dos enredos e
historias as quais a arte se reporta, no cinema o mundo circundante que ele habita e que
envolve a natureza, o ambiente animal e vegetal, e, sobretudo, os ambientes sociais
forjados coletivamente terminardo aparecendo com o mesmo valor de exposicao ao que
¢ garantido a sua propria figura na imagem. “Mas o especifico aqui é que ambos,
homem e mundo, h&o de possuir — tal como na vida cotidiana — exatamente 0 mesmo
valor de realidade em sua exposi¢do.”® (LUKACS, 1967, p.185, traducdo nossa).

Deste modo, na inter-relacdo do individuo com o mundo, o cinema traz o
individuo e a natureza com 0 mesmo valor de exposi¢do na imagem do filme, sendo esta
equiparacdo e o seu desdobramento por meio da imagem em movimento um elementos
contitutivos da forma estética do filme. Isto o distingue fundamentalmente, por
exemplo, da escultura, onde a imagem do sujeito apareceu historicamente de maneira
isolada, mediando a indicacdo de elementos e condi¢des inerentes a circunstancia do
personagem destacado, ou mesmo da pintura, onde a paisagem ndo conta com a
aparelhagem técnica da fotografia e recebe uma intervencdo dedicada a compor a
visualidade invocada no quadro.

O segundo elemento, contudo, é préprio do cinema: a captura da visualidade
acompanhada pelo decurso do tempo. No filme, como podemos observar, a

autenticidade originaria da imagem ganha tempo e ritmo, selecdo de momentos,

® “Pero lo especifico aqui es que ambos, hombre y mundo, han de poseer —igual que en la vida cotidiana
— exactamente el mismo valor de realidad en su aparecer.” (LUKACS, 1967, p.185).
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organizacédo, encadeamento, etc., gerando uma aproximacédo ainda maior com o ritmo da
vida cotidiana. Dado o carater da continuidade visual ou da captura da imagem em
movimento, o individuo ndo s6 tem aprofundada na imagem a sua relagdo com a
realidade material e a natureza a sua volta, como Vvé a sua interagdo com o0s elementos
da vida cotidiana se tornarem um substrato ao qual a nova expressdo encontra-se

potencialmente disposta a registrar e representar.

No cinema, ao contrario, 0 momento do presente é, como sempre ocorre no
decurso temporal real, um momento real de transicdo entre o passado e o
futuro; normalmente, temos vivido ja como presentes os momentos passados,
que se fazem para nos passado diante de nés e o presente vivenciado em cada
caso era, a0 menos a um segundo antes, um futuro ameagador ou prometedor.
Deste modo, os diversos momentos correspondem perfeitamente a
proximidade da vida cotidiana; s6 a sua vinculacdo de conteudo e, por
conseguinte, formal, pode dar-lhes uma significacdo superior a respeito da
vida cotidiana.” (LUKACS, 1967, p. 181-182, traducio nossa).

Juntas, segundo o autor, estas duas dimensdes da mimese cinematogréfica
trazem a possibilidade de construir uma representacao desantroporfizada do sujeito na
imagem do filme. Como apontava Karl Marx (2008), o ser do género humano é
sobretudo o seu ser social, condicionado pelas formas de pensamento e pelas condicdes
materiais de existéncia que ele compartilha com os outros individuos. Por isso, no
cinema, a captacdo dos elementos desta relacdo dialética com a realidade objetiva
levaria a sua forma de representacdo a contar com a possibilidade de aprofundar a
compreensdo desta mediacdo, gerando uma refiguracdo capaz de superar a imagem de
uma autodeterminacdo ideoldgica do individuo. Contra esta tendéncia, a possibilidade
de refigurar o individuo em interagdo com a vida cotidiana ndo sé exploraria num
sentido mais imediato a dialética da sua relacdo com a natureza, mas também os termos
em que se desdobra a sua sociabilidade e a sua interacdo com as formaces sociais. O
que, por sua vez, significaria tornar a retratacdo de fendmenos como o imaginario

social, a incorporagao da ideologia ou o envolvimento em conflitos sociais 0 passaporte

"Enel cine, por el contrario, el momento del presente es, como siempre ocurre en el decurso temporal
real, un momento real de transicion entre el pasado y el futuro; normalmente, hemos vivido ya como
presentes los momentos pasados, los cuales se hacen para nosotros pasado ante nuestros ojos, y el
presente vivenciado en cada caso era, aun un segundo antes, un futuro amenazador o prometedor. De este
modo los diversos momentos corresponden perfectamente a la proximidad de la vida cotidiana; s6lo su
vinculacion de contenido y, conseguientemente, formal, puede darles una significacion superior respecto
de la cotidiana. (LUKACS, 1967, p. 181-182).
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para a compreensao das condi¢cGes materiais e sociais de existéncia dos tipos humanos
retratados nos filmes.

Por um lado, é importante notar que Lukacs (1967) demonstra um entusiasmo
exagerado com a imagem do filme quando invoca a “perfei¢ao” no modo como esta se
aproxima da vida cotidiana. O filme ndo reproduz ou “reflete” com exatiddo o
desdobramento do tempo tal como na experiéncia do cotidiano, sobretudo porque
precisa cunhar nas imagens a forma estética que dard sentido ao terial de imagens,
acelerando e atrasando o desdobramento temporal das situacbes em favor destes
procedimentos. Por outro, destaca-se também o fato de que as caracteristicas da dupla
mimese cinematografica e o seu desdobramento para a representacdo do sujeito no filme
ndo representam uma determinacdo ontolégica para a sua forma estética. Como o
desenvolvimento historico do cinema p6de mostrar, a imagem do filme ndo exige a
presenca do individuo para explorar a potencialidade da imagem em movimento. Além
disso, a propria potencialidade desta expressdo para a refiguracdo da vida cotidiana a
partir da imagem em movimento é ndo raro secundarizada em nome de outros objetivos
também possiveis de serem buscados através da imagem do filme.

Contudo, tal como os filmes selecionados para analise neste estudo, a imagem da
experiéncia do individuo na vida cotidiana se tornou um dos principais caminhos pelos
quais a realidade e os fenémenos sociais sdo evocados nas peliculas filmicas, sendo este
por isso um importante fator a ser levado em conta na tentativa de compreender como
um filme levanta tracos da realidade social em sua forma. Apesar de notarmos ja no
inicio do séc. XX a existéncia de diversos filmes onde ndo ha personagens no centro da
trama, como em Rien que les heures (1926), de Alberto Cavalcanti (1897-1982), ou O
homem com uma camera (1929), de Dziga Vertov (1896-1954), obras nas quais as
grandes cidades sdo o foco das narrativas, a interacdo entre 0s atores sociais e 0
desdobramento da experiéncia emotiva dos personagens se tornaram ao longo deste
século ndo apenas um recurso muito adotado, mas também a referéncia por meio da
qual a linguagem desta nova expressdo se consolidou no mundo da arte, seja na ficgéo,
seja no filme documentario.

Por isso, as formas de refiguracdo desta interacdo nos filmes ndo nos auxiliam
apenas a compreender a realidade social a partir do cinema, como também representam
um importante fator por meio do qual o cineasta expressa sua maneira de representar o
mundo através da linguagem cinematografica. Quando um personagem é por exemplo

apresentado em uma narrativa vivendo confuso em um mundo urbano acelerado,
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ruidoso e movimentado, o efeito € distinto do que seria se ele fosse disposto como um
sujeito adaptado a este universo, interagindo com ele e retirando de seus meandros as
condigdes para uma vida prospera. O modo como o diretor de cinema se vale desta
relacdo pode indicar a representacdo de um individuo que sofre as consequéncias de
uma transformacdo do mundo moderno ou, por outro lado, que esta adaptado ou
adequado a sua dindmica — algo que pode ser notado ndo apenas na narrativa como um
todo, mas também numa sequéncia ou mesmo numa cena em particular. O que por sua
vez nos impele a considerar brevemente os termos nos quais esta centralidade da figura
do individuo se estabeleceu no cinema e, em seguida, os modos pelos quais a
abordagem da trajetdria dos atores sociais nos filmes pode nos remeter aos tracos da
realidade social nesta expressao artistica de maneira particular.

2.1.2 A expressividade do individuo

Quando os irmdos Lumiere patentearam o cinematdgrafo, no ano de 1895, a
linguagem cinematografica e o seu complexo rol de técnicas especificas — 0s
movimentos de camera, a angulacdo, a planificacdo e a montagem — ndo nasceram junto
com ele. Foi apenas quando a técnica passou a ser empregada para registrar e reproduzir
comercialmente pecas de teatro que seu horizonte estético comecou a se desenhar mais
claramente, sobretudo a partir das possibilidades para a formacdo dos elencos de
personagens.

Em meio a condi¢bes novas de construcdo da dramaticidade narrativa, que se
dava agora por meio da imagem, a ferramenta oferecia especiais condi¢Oes para
recuperar arquétipos secundarizados na representacdo teatral ou compor papéis
tradicionais com mais desenvoltura. Através do recurso de se repetir indistintamente
uma determinada cena até se alcancar o efeito desejado, por exemplo, funcdes que até
entdo eram representadas com dificuldade no teatro, como criangas e animais,
comecaram a ser recorrentes nas tramas filmadas. Afinal, como nas pecas a
representagdo com animais e tipos humanos de comportamento inesperado poderia
resultar num fracasso imprevisivel, tematicas que os envolvessem eram mantidas quase
totalmente fora dos roteiros. (BALAZS, 2010).

Entretanto, dentre todos 0s personagens, um se mostrou historicamente uma
referéncia importante: o “bufdo”. Embora sua origem nos remeta aos saldes da

aristocracia da ldade Média, o arquétipo do bufdo ou clown vinha sendo utilizado no
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género do teatro comico no final do séc. XIX como adaptacdo de um namero de circo.
Burlesco em seus movimentos e sempre exagerado na agdo, o bufdo teve poucas
chances de desenvolvimento nos limites dos cenarios teatrais e circenses, ndo se
destacando em meio ao isolamento nos grandes espacos das cenas apesar de sua
longevidade. Mas no teatro ao ar livre e no cinema foi diferente. Com este personagem,
nasce um conjunto de métodos novos e novas expressdes para a imagem, marcadas por
gestos, pantomimas e movimentos capazes de produzir uma irresistivel resposta comica
sobre o espectador que rapidamente fizeram-se famosas entre os espectadores e
consumidores das pecas filmadas.

O principal agente responséavel pelo desenvolvimento destes efeitos nesta fase
foi o diretor, ator, produtor e roteirista Charles Chaplin (1889 - 1977). A partir do
conflito entre seus personagens e 0 mundo a sua volta, Chaplin aprofunda os embates
tragicomicos do bufdo emancipando-o do arquétipo e explorando os efeitos de sua
relagdo com os elementos ao seu redor, aprofundando dessa maneira uma pléiade de
reacOes psicoldgicas fortes e extremamente ricas em comunicar e esbocgar sentimentos.
Algumas destas reacdes se tornaram inclusive bastante emblematicas da narrativa e dos
temas levantados nos filmes: a repeticdo indiscriminada do movimento de um operario
em uma linha de montagem, no filme Tempos Modernos (1936), ou do boxeador
temerario de Luzes da Cidade (1931), por exemplo, sdo efeitos tipicos que a
dramaticidade dos personagens de Chaplin proporcionaram.

Outros realizadores pioneiros do inicio do séc. XX, como George Méliés (1861-
1938), chegaram a efeitos relevantes através da filmagem de dramatizacGes teatrais e de
truques para decupagem de peliculas, oferendo importantes contribui¢fes neste sentido.
Entretanto, a importancia de Chaplin consiste em ter feito da expressividade do ator um
elo entre a intimidade do individuo e circunstancias muito particulares da vida
cotidiana. O que por sua vez consagrou o filme como uma arte que produz efeitos
muito particulares ao captar o embate corporal entre o individuo e a realidade material.
Com ele, a relacdo conturbada de operarios com as maquinas, os conflitos com forcas
policiais ou mesmo o sofrimento com a privacdo e a pobreza ganharam melhores
condicGes para serem apresentadas e exploradas atraves da linguagem cinematogréfica,
0 que podemos observar pelo plano detalhe que capta a lagrima de um personagem ou
pelo plano americano que mostra um operario sendo vencido pela velocidade da esteira
em uma linha de montagem. Por isso, podemos dizer que ele oferece a esta linguagem

uma contribuicdo talvez tdo importante quanto a do norte-americano David Grifth



26

(1875-1948), criador do recurso seu recurso técnico especifico mais elementar do
cinema, a montagem. (MARTIN, 1990).

Todavia, o valor desta contribuicdo pode ser melhor compreendida pela
abordagem unica que a linguagem cinematografica passa a oferecer a expressdo do
embate do individuo com a realidade objetiva. Como podemos perceber cotidianamente,
a ciéncia, 0 senso comum e mesmo a literatura ndo raro se deparam com esforgos
frustrados para expressar em palavras sensagdes e estados psiquicos que dificilmente
podem ser evocado por vocabulos, evidenciando o quéo intrincado é o exercicio de
capturar, nas mais diversas modalidades do conhecimento, o desdobramento intimo das
emocdes humanas no individuo. Afinal, esta dimensdo da experiéncia humana consiste
num aspecto da individualidade em que se reproduzem sentimentos, pensamentos,
preludios ou projecGes mentais que tém raizes na realidade social mas, por outro lado,
apresentam contedos que nem sempre podem ser plenamente expressados através dos

conceitos de uma lingua.

A imagem do mundo na linguagem verbal produz um sistema sem lacunas e
cheio de significado, onde as coisas que ela ndo contém sdo dadas como
inexistentes, ndo menos do que as cores na musica — que nela estdo
obviamente ausentes. E precisamente esse sistema, completo e sem lacunas,
que também produz a imagem do homem e do mundo no movimento
expressivo ndo mediatizado®. (BALAZS, 2010, p. 22-23, tradugdo nossa).

Neste sentido, o cinema, tal como outras artes visuais, a exemplo da pintura e da
escultura, traz consigo a possibilidade de inserir novas formas de representacdo das
emocBes humanas através da imagem do filme, atuando nas lacunas da escrita e fazendo
deste ambito um campo rico de problematizacdo e refiguracdo do cotidiano. Contudo,
como ainda n&o havia ocorrido, o filme passa a ter como ponto de partida a imagem em
movimento do embate do individuo com as circunstancias da vida cotidiana em que
seus afetos e experiéncia objetivas se desdobram. Deste modo, torna-se possivel uma
nova maneira de relacionar a existéncia de um estado emocional ainda nebuloso no
ambito da compreenséo e do pensamento a uma circunstancia de mundo, favorecendo o

aprofundamento de suas condi¢bes objetivas atraveés de uma contextualizacdo de sua

8 L’image du monde que donne le langage verbal produit un systéme dépourvu de lacunes et chargé de
sens, ol les choses qu’il ne contient pas n’y font pas a proprement parler défaut, pas plus que les couleurs
ne font défaut en musique, bien qu’elles en soient absentes. C’est précisément un tel systéme, complet et
sans lacunes, que produit aussi I’image de I’homme et du monde dans le mouvement expressir non
mediatisé. (BALAZS, 2010, p. 22-23).
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existéncia no mundo social e material. E por este caminho que nos filmes de Chaplin e
de outros diretores deste periodo, como Eiseinsten e David Grifth, por exemplo,
sentimentos como o desespero, a raiva, a tristeza ou a alegria tém sua concreticidade
aprofundada em circunstancias como levantes politicos, quadros de probreza ou
conflitos cotidianos, captadas em seus desdobramentos temporal e espacial na imagem
do cinema. Através da nova ferramenta, a imagem passa a ser um fator de investigacao
e representacdo sobretudo das relagcbes que se podem estabelecer entre a imagem dos
individuos e a dos elementos materiais da realidade concreta, sendo este muitas vezes
um caminho para se expressar com uma imagem aquilo que em um livro precisariamos
de muitas péginas para descrever.

Neste exercicio de capturar a relacdo entre as emocdes e as reacfes humanas as
condicdes de existéncia enfrentadas no cotidiano a imagem do filme incorpora recursos
de outras expressdes, dando nova tonalidade a técnicas ja utilizadas pela arte. Devido a
existéncia deste recurso que mencionamos, 0 cinema se confirmou como uma arte
marcada pela possibilidade de captar de maneira muito particular a sucessdo dos
diferentes estados de animo do ser humano ja existentes no teatro, ou o que Béla Balazs
(2010) chama de “carater épico dos afetos”, pautando-se na mudancas dos seus
sentimentos em meio ao embate com a vida cotidiana a partir de um determinado

contexto de eventos problematizados na narrativa.

A partir do legado da continuidade visual, a expressdo do instante presente
traz ainda a marca da precedente, e a seguinte ja nela se desenha; nés nao
vemos somente os diferentes estados de animo, mas 0 processos misteriosos
da propria sucessdo. E justamente por isso que o cinema apresenta qualquer
coisa de absolutamente particular através de seu carater épico de afetos.
(BALAZS, 2010, p. 55, traducio nossa).’

No documentario, isto pode ser observado no filme ABC da greve (1990), por
exemplo. Entre o inicio e o fim da Greve de 1979 no ABC paulista, Leon Hirszman
capta momentos de radicalidade e de arrefecimento do &nimo, de excitagdo e abatimento
por partes dos trabalhadores. Com o desdobramento da histdria, a narrativa vai contando
pelo encadeamento dos fatos, assim como pela expresséo dos personagens em estado de

greve como aquele movimento vinha se realizando, o que agrega importantes dados a

% “Dans le legato de la continuité visuelle, I’expression de I’instant présent porte encore la marque de la
précédente, et la suivante s’y dessine déja ; nous ne voyons pas seulement les différents états d’ame, mais
le processus mystérieux de la succession elle-méme. C’est pourquoi le cinéma apporte quelque chose de
tout a fait particulier a travers de ce caractére des affects. (BALAZS, 2010, p. 55).
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respeito do processo de negociacao e fomento da luta politica entre os sindicalistas do
ABC paulista.

Portanto, o filme, partindo da captura dos gestos, da fisionomia, mas sobretudo
da insercdo corporal do individuo nas circunstancias dramatica da vida cotidiana, se
apresentou como uma arte capaz de fazer a comunicacédo e a expressividades humanas
enriquecerem-se com os meandros profundos desta intimidade emotiva, retirando destas
circunstancias e do embate corporal do individuo com a sua dimensdo material temas a
serem abordados por outras vias que ndo as comumente adotadas mesmo no ambito das
artes visuais. Ao seguir por novos caminhos, o cinema passa a oferecer ao campo
estético novas formas de mediacdo para a interpretacdo e exposi¢do dos sentimentos
humanos, abordando de maneira reveladora as emocdes humanas sobretudo onde a

linguagem escrita e as outras formas de expressao visual apresentam seus limites.

2.1.3 Desantropomorfizacao e formas ideoldgicas

Através das condicionantes a que nso referimos acima, a forma estética do
cinema se consolidou como maneira peculiar de abordagem da realidade social por meio
da imagem. A exploracdo da fisionomia e a inclinacdo para uma representagédo
imagética do embate do sujeito com a realidade concreta contribuiu para que
importantes aspectos da realidade social, como as trocas simbdlicas, as condi¢cdes
materiais de existéncia, os conflitos sociais e a praxis politica ganhassem relevo em
meio aos processos que envolvem os estados de animo dos individuos.

Como também observamos, este tipo de representacdo que encontramos no
cinema seria capaz de criar formas de refiguracdo nas quais os individuos assumiriam
efetivamente o papel de sujeitos no ambito da realidade social e histérica, contribuindo
para uma perspectiva desantropomorfizada da sua existéncia no mundo. Ao aprofundar-
se nos tragos desta realidade, os filmes possibilitariam a criacdo de imagens capazes de
levantar importantes tracos da sociabilidade, das trocas simbdlicas e das condi¢bes
materiais de existéncia, destacando nesta medida a relacdo entre individuo e sociedade.
Por isto, é importante analisar mais a fundo como este elemento da
desantropomorfizacdo se mostra presente na arte e no cinema em particular, observando
tambem os limites que encontra nas formas ideoldgicas.

Lukacs (1966) parte mais especificamente do proprio Marx para desenvolver seu

conceito de desantropomorfizagdo na arte, utilizando como referéncia de contraponto
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ndo tanto a nocdo de antropomorfizacdo®™, também sugerida por ele, mas a de
fetichismo, presente no Capital. Como sabemos, Marx (1996) mostrou nesta obra
através do conceito de “fetichismo” que a forma da mercadoria leva os homens a
tomarem as mercadorias como objetos portadores de propriedades naturais que Ihes séo
inerentes, encobrindo assim o trabalho social que Ihes deu origem. Do mesmo modo, as
relacbes sociais entre os produtores do trabalho que por sua vez ira garantir estas
caracteristicas e atributos séo percebidas como meras relagdes entre objetos, dotadas de
uma existéncia propria, externa e estranha aos proprios homens.**

Assim, “desantropomorfizador” ¢ todo o conhecimento em que vigora a
retransformacdo em uma relagdo entre individuos daquilo que, ideologicamente, se
mostra na aparéncia como a forma fantasmagorica de uma relacdo entre coisas, sendo
portanto 0 espaco para uma espécie de esclarecimento ou desvelamento da forma
ideologica e fetichizada com que a realidade objetiva € apreendida pela razdo. Nele, a
importancia das relagdes entre os homens sdo recolocadas como o resultado de sua acéo
no mundo, operando uma espécie de “desfetichizacdo” — numa concepcdo adaptada por
Lukacs (1966) do pensamento de Marx para o ambito estético — ao projetar
objetividades que se apresentam de maneira independente em representacdes que
apontam para suas relagdes reciprocas e mediadas pelo individuo. Nesta projecéo, esta
refiguracdo mostra-se capaz de desvelar a dependéncia destas objetividades diante das
relacbes humanas e dos outros elementos da realidade e assim realizar uma

contraposicdo diante das tendéncias geradas pela ideologida.

91 ukécs (1967) utiliza o termo “antropomorfizagdo” com dois sentidos. De um lado, protagonizada
pelas classes dominantes de cada sociedade ou de cada modo de producéo, a ideologia provocaria um
efeito eminentemente antropomorfizador na consciéncia humana, fazendo do individuo um ente refém da
aparéncia e da percepcao de que a configuracdo da realidade objetiva justifica-se por si mesma, nédo
dependendo das formagBes sociais e do papel que ele assume como sujeito na sua dindmica. A
antropomorfizacdo, neste sentido, viria ndo s6 de uma condi¢do inicial em que a consciéncia do sujeito se
encontra, alienado de si mesmo e das condicGes objetivas de sua existéncia como ente em-si, mas também
do modo pelo qual a ideologia contribui para a permanéncia deste estado pela via de um reconhecimento
da realidade exterior como algo dado de maneira universal e peremptdria.Num outro sentido, Lukacs
(1968) considera a antropomorfizacdo uma caracteristica especial do género artistico, mesmo quando a
obra aponta para a desantropomorfizacéo. Isto porque, na arte, a composic¢do das obras passa sempre pela
expressdo das idiossincrasias e da visao intima e criativa de mundo do artista, que deve permitir que 0s
conteudos da imediatidade atuem no seu processo de reflexdo para, na obra, poder efetivamente vincular
estes elementos imediatos a uma representacéo geral capaz de uni-los e vincula-los na forma estética. A
qual, por sua vez, tera como traco predominante a desantropomorfizacéo.

1“0 mistério da forma mercadoria consiste, portanto, simplesmente no fato de que ela reflete aos
homens as caracteristicas sociais do seu proprio trabalho como caracteristicas objetivas dos préprios
produtos de trabalho, como propriedades naturais sociais dessas coisas e, por isso, também reflete a
relacdo social dos produtores com o trabalho total como uma relagéo existente fora deles, entre objetos.”
(MARX, 1996, p. 71).
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Isso ndo significa, por um lado, que a obra de arte ou o filme em particular deva
chegar sempre e necessariamente a uma generalizacdo ou visao totalizante a respeito de
suas questOes para apontar para a desantropomorfizacdo. A particularidade da obra de
arte, em outro sentido, surge do modo como o artista produz um recorte a partir dos
elementos da realidade que incitam a sua criatividade, sendo a obra o resultado do seu
embate com estes elementos e suas questdes fundamentais. Contudo, o que Lukacs
(1967) estd indicando a partir de Marx é que a contraposicdo a autodeterminacéo que a
arte e em especial o cinema podem alcancar encontra relacdo no modo como os temas,
questdes e situacdes levantados apontam para algo que esta para além deles nas obras.
Ou, mais precisamente, para 0 modo como recuperam a a¢do do homem no mundo
como caminho para compreender as questdes eminentemente humanas que a
sensibilidade dos artistas leva ao mundo da arte.

Estes processos sdo importantes se quisermos compreender a relagdo entre as
estratégias estéticas do cinema e o aprofundamento dos filmes nos elementos da
realidade social. Afinal, todos os filmes apresentam em alguma medida aspectos desta
desantropomorfizacdo e destas formas ideoldgicas em suas narrativas, €, além disso, €
sobretudo o desenvolvimento das aproximacdes e distanciamentos na forma estética dos
filmes que nos ajuda a compreendera dindmica de sua aproximagdo com a realidade
social num sentido mais amplo. No caso do documentério brasileiro, por exemplo, ha
um ganho de densidade na abordagem de temas relacionados a cultura e as formas
sociais no inicio dos anos 1960, quando o cotidiano do homem do campo é menos
representado como simbolo de um patrimbnio nacional, sob um traco marcadamente
folclérico, e passa a ser uma figura imersa em um ambiente de conflitos e problemas
sociais. Como observamos em Viramundo (1965), o camponés deixa de ser uma
manifestacdo visual da cultura brasileira para se tornar um sujeito com dificuldades para
adaptar seu modo de vida tradicional ao cotidiano moderno e racionalizado da cidade.
Ganham espaco nas tramas sua forma de ver o mundo e sua maneira de enfrentar os
problemas, o que faz com que a realidade em que vive deixe de se representada de
maneira alegorica e passe a ser problematizada a partir das formagBes sociais que
condicionam as formas de pensar e agir destes personagens.

Ja num outro sentido, na sua face fetichizada, a arte demonstraria, segundo
Lukacs (1966), as caracteristicas de uma representacao aprisionada, sendo permeada por
numa objetividade independente do proprio carater de representacdo. Ela deixaria de

existir frente ao interlocutor como uma visao das coisas, uma perspectiva singular sobre
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a histdria ou uma reflexdo marcadamente humana sobre o que existe objetivamente. No
caso do filme, em particular, apesar do realismo imagético, a composicao audiovisual da
narrativa ocultaria a totalidade de elementos e questdes presentes na sua forma como
um resultado objetivo da relacéo do artista com algo que Ihe é exterior. Tenderia, assim,
a se apresentar como uma coisa que detém em si mesma todas as suas determinaces, 0
que, em primeiro lugar, faz com que o representado assuma em si mesmo a condigéo do
real, e, em segundo, reporta o conjunto de tracos da realidade social e material como
algo que € pura representacdo, produto da subjetividade arbitraria, onisciente e
onipotente do artista. A possibilidade de apreender tracos da realidade pela mediacao da
estética, pela articulagdo de seus diversos momentos num sistema social que penetra 0s
mais diversos ambitos da vida, neste sentido, se perde como possibilidade e com isso se
dissipa também a perspectiva da objetividade e da subjetividade da arte como momentos
que se interpenetram.

Para Guy Debord (1997), este € um sintoma daquilo que, em sua intensificacdo
historica, poderia se chamar de ascensdo de uma “sociedade do espeticulo”, que se
fortalece amplamente com o carater transitério das representacdes exponencialmente
ampliado pela era da reprodutibilidade técnica. Neste novo momento historico, a
possibilidade de uma relagdo com a realidade, seja por meio do sensivel, seja da
representacdo que o resgata e o problematiza, é substituida por uma torrente de
representacdes, na qual a unidade da vida ja ndo pode ser estabelecida em razdo de as
imagens destacarem-se de cada aspecto da vida para fundirem-se num fluxo comum. “O
espetaculo ndo deseja chegar a nada que nao seja a ele mesmo.” (DEBORD, 1997, p.
17).

E o que percebe também Bernadet (2009) no dmbito do cinema documentario,
com a diferenca de que ele e outros tedricos importantes do género brasileiro que o
tomam como referéncia veem este contexto ndo como um fendmeno ideoldgico, de
carater historico, mas como uma condi¢do universal recentemente revelada para a
existéncia humana. Contemporaneamente, para Bernadet, os cineastas — sobretudo 0s
brasileiros, objeto de seu livro — teriam reunido elementos para compreender que a
realidade ndo se define sob as determinagOes da producdo material, das relagfes de
trabalho. “Dai desliza-se progressivamente, sem que por isso desaparecem por completo
0s vestigios da atitude sociologica, em direcdo a uma realidade que nao se define pela
producdo material, mas se caracteriza pelo imaginario e pela producdo simbolica.”
(BERNADET, 2009, p. 215-216). Chegariamos entdo a um mundo simbolico marcado
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por abstracdes que, em sua fragmentariedade originaria, seria alcancado pelos cineastas
na medida em que estes teriam se aprofundado na representacdo do “outro” na imagem
do filme — sendo para o autor o “outro” aquele ente que ndo ¢ cineasta e ndo faz parte da
“classe média”, de onde estes artistas teriam saido. “A questdo do outro gera
obrigatoriamente a de um mundo policéntrico, ou de um mundo que ndo tem mais
centro.” (BERNADET, 2009, p. 213).

No mesmo caminho de Guy Debord, seguem algumas das maiores referéncias
para esta discussdo ao lado de Lukéacs, os frankfurtianos Theodor Adorno e Max
Horkheimer (1985). Na Dialética do Esclarecimento, podemos observar como as obras
da industria cultural ou que assumem mais claramente, pela propria influéncia desta,
uma auséncia de tensdo social para com o mundo e a realidade social que lhe é
subjacente, forcam a unidade do macrocosmo com o microcosmo da vida em sociedade
como o modelo fundamental da percepcéo e da cultura, gerando uma falsa identidade do
universal com o particular. Entre a I6gica intrinseca da obra e o sistema social de onde
se origina, ndo restaria entdo quase nenhuma diferenca; entre a prdpria realidade e
aquele arranjo singular em que o conteddo ganha uma nova forma por meio da
subjetividade do artista quase ndo subjaz quase mais nenhuma oposi¢do. O cinema é, a

proposit,0 um dos principais géneros artisticos que eles tomam como exemplo.

O mundo inteiro é forcado a passar pelo filtro da industria cultural. A velha
experiéncia do espectador de cinema, que percebe a rua como um
prolongamento do filme que acabou de ver, porque este pretende ele préprio
reproduzir rigorosamente 0 mundo da percepcdo quotidiana, tornou-se a
norma da producdo. Quanto maior a perfeicdo com que suas técnicas
duplicam objetos empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusdo de que o
mundo exterior é o prolongamento sem ruptura do mundo que se descobre no
filme. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 118).

Embora nos filmes aqui estudados a ideologia seja problematizada para além do
fendmeno artistico, como desdobramento de formas de pensar presentes no senso
comum ou mesmo no pensamento cientifico de uma determinada época, essa linha de
analise podera ser observada nos caminhos tracados pelo cinema reflexivo no cenéario
brasileiro. Para diretores como Eduardo Coutinho, por exemplo, a ideia de representar a
realidade social e aprofundar questbes de ordem politica no documentario consistiria
num esvaziamento do potencial de surpresa da narrativa. Para ele, apesar dos resultados
alcancados em Cabra marcado para morrer (1984), este tipo de postura consiste numa

espécie de vicio de cineastas de esquerda dos anos 1950-60 que lanca uma série de
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conhecimentos aprioristicos ao trabalho do filme, sendo o trabalho mais coerente do
cineasta documental apenas aquele de capturar os atos de fala dos personagens.
Qualquer iniciativa de problematizacdo, critica ou relacdo dos contetdos destas falas
com questbes mais gerais redundaria no uso do filme como merca ferramenta de
veiculacdo dos ideiais e perspectivas gerais dos cineastas sobre a realidade, tornando o
proprio filme, diante destas percepcles, algo obsoleto. O que pode ser observado
mesmo em Cabra marcado, tendo em vista a sua tentativa de captar os 0 modo de vida
e 0s depoimentos dos personagens evitando sempre uma postura mais reflexiva e critica
em relacdo as lutas dos movimentos sociais e a as contradi¢es da sociedade brasileira
na época.

Por fim, vale notar, ndo pretendemos com esta discussdo seguir um caminho que
aponte taxativamente os contetdos e formas que levam as expressfes artisticas a
desantropomorfizacdo, nem por outro lado exigir que o aprofundamento na realidade
social seja um elemento necessario para que uma obra possa existir enquanto tal. O que
procuramos indicar, em outro sentido, é que ha uma relagdo entre a maneira como as
obras ligam seus temas ao papel do sujeito no mundo e a maneira como ela se dirige a
realidade social. O que nos incentiva, por conseguinte, a buscar no cinema
documentério alguns elementos que nos auxiliem a compreender como esta forma
narrativa se aproxima da realidade social, manifestando de uma forma muito propria o

elemento da desantropomorfizacéo de que falamos acima.

2.2 AREALIDADE SOCIAL NO FILME DOCUMENTARIO

No cinema, como observamos, 0 traco desantropomorizador ocorreria para
Lukacs (1967) basicamente através de um processo de dupla mimese do mundo
objetivo. Como seu processo de realizagcdo envolveria a operacdo de um mecanismo
técnico (o cinematografo) e ao mesmo tempo a refiguragdo ou representacdo estética
propriamente dita, que passa pela subjetividade e pela acdo criadora do artista, a
correlacdo entre o individuo e 0 mundo objetivo seria extraida ndo apenas pelas ideias e
percepcdes inseridas pelo realizador de um filme, mas também pela imagem que capta
com igual destaque a figura do individuo e do mundo material que o cerca. “Mas o

especifico aqui é que ambos, homem e mundo, hdo de possuir — como na vida cotidiana
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— exatamente o mesmo valor de realidade em sua :clpari(;?lo.”12 (LU KACS, 1967, p.185,
traducdo nossa). Neste sentido, mesmo considerando os recortes e interesses dos
realizadores, a imagem filmica tem wuma caracteristica propria de partir
predominantemente de um registro do individuo na vida cotidiana que iguala a sua
refiguracdo a dos outros elementos pertencentes a circunstancia de mundo em que esta
inserido, fazendo do embate entre o individuo e a realidade concreta um ponto de
partida para a configuracdo da forma estética no cinema.

Mas se esta desantropomorfizacdo ja apresenta no cinema esta forma particular,
no género do filme documentario esta representacdo ganha ainda mais um atributo. O
documentério se consolidou historicamente a partir de algumas caracteristicas que o
distinguem da matriz narrativa ficcional. E mais importante delas envolve a propria
formacdo da tomada cinematografica, da construcdo imagética do plano. Neste género, a
circunstancia de mundo a partir da qual a imagem-camera € constituida para o
espectador pelo sujeito-da-cdmera — sendo este o individuo que sustenta a camera ou
que formula a concepgdo autoral da imagem — apresenta a peculiaridade de uma
“homogeneidade espacial” entre o campo da imagem e 0 mundo material que circunda
este sujeito. Ou seja, equipe e personagens, na narrativa, sao referenciados no plano
filmico como sujeitos de uma mesma circunstancia de mundo; eles compartilham a
dimensdo espacgo-temporal para a qual o filme aponta. Na ficcdo, j& é marcante a
“heterogeneidade espacial” nesta relacdo, pois, afora raras excegdes, os rastros da
presenca de uma equipe de filmagem nas circunstancias dramatizadas esvaziariam o
realismo das cenas, razdo pela qual a equipe e toda a dimensdo autoral ndo figura
personagem ou ator social que faca parte das situacdes através das quais 0s roteiros
ficcionais se realizam. (RAMOQOS, 2005).

Assim, no primeiro caso, 0 sujeito-da-camera participa da circunstancia de
mundo que estd no campo da imagem, enquanto no segundo, ndo. No filme
documentério, a circunstancia de mundo registrada é concebida no resultado do filme
sem que seja necessario forjar a ndo existéncia do sujeito-da-cdmera na circunstancia da
tomada. J& na ficcdo, a afirmacédo ou a apari¢do deste sujeito no enredo ja colocaria todo
0 plano subjetivo autoral como parte da trama, tornando a condi¢cdo de mundo
hipotético ou imaginario incoerente no plano dos acontecimentos — 0 que podemos

perceber, a titulo de exemplo, na apari¢do de uma equipe de producdo com uma camera

12 “Pero lo especifico aqui es que ambos, hombre y mundo, han de poseer —igual que en la vida cotidiana
— exactamente el mismo valor de realidad en su aparecer.” (LUKACS, 1967, p.185).
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cinematografica em um filme de ficcdo no qual a historia se passa em plena Idade
Média.

Certamente, podemos citar um conjunto de filmes ficcionais onde se busca uma
quebra parcial deste paradigma ficcional, estabelecendo um ponto de contato com as
formas documentarias de registro. Em E la nave va (1983) de Fellini, a sequéncia final
traz estrutura do cenério de um pequeno navio onde a trama se desdobra desde o inicio.
No entanto, é como pontos de contato de estratégias predominantes em um e outro
ambito que devemos compreender estes exemplos. Do mesmo modo, o documentario
também utilizou e utiliza por vezes breves encenacdes em suas narrativas, levando
atores profissionais ou o0s préprios personagens que viveram as experiéncias
interpretarem 0 momento que viveram em outro momento. Contudo, isto ndo afasta a
maneira pela qual esta homogeneidade espacial se mostra uma das caracteristicas mais
recorrrentes no género, historicamente presente na sua tradicdo e nos recursos através
dos quais ela se desenvolveu ao longo do tempo. O mesmo poderiamos dizer a respeito
dos “falsos documentarios”, “anti-documentarios”, etc., ou filmes que,
intencionalmente, procuram subverter estes padrdes estilisticos: mesmo as tentativas de
ruptura com estes padrdes indicam, ndo por outro motivo, a sua existéncia como
elemento importante da forma estética do género. “O artista é livre para trabalhar
embaralhando fronteiras, mas parece evidente que esse fato ndo impede que elas
existam, inclusive por fornecerem a medida do trabalho transgressor.” (RAMOS, 2008,
p. 25).5

Assim, a forma caracteristica por meio da qual a imagem no documentéario é
desenvolvida a partir da tomada € articulada aponta para uma estratégia assertiva muito
prépria ao género, estratégia esta que detém o traco fundamental de apontar para o
mundo sem a necessidade de construir um sistema imaginario complexo e fechado em si
mesmo. “O documentario pode ser definido, de forma breve, como uma narrativa que
estabelece enunciados sobre o0 mundo historico.” (RAMOS, 2005, p. 163). Ao invés de

precisar criar todo um sistema de comportamentos, tracos da aparéncia e acbes

3.0 tipo de filme que mais atua nestes limites é o chamado “docudrama”, onde um tipo de narrativa sobre
um conjunto de circunstancias que ocorreram objetivamente sdo referenciados por grandes dramatizacdes,
envolvendo atores — que viveram ou ndo as circunstancias efetivamente — e cendrios — totalmente
construidos ou aproveitando locagdes onde se deram os fatos —, sem a produgdo de um material imagético
que tome o desdobramento temporal e materialmente real dos acontecimentos sob os quais se fala como
fonte para a composi¢do das cenas e sequéncias. Todavia, justamente por ndo contar com este material
audiovisual, estes filmes sdo ndo raro associados a ficcgdes ou subgéneros a parte, como a “biografia” e a
“reportagem jornalistica”, recebendo o titulo de docudramas quando se aproximam mais da narrativa e
das técnicas do documentério.
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comunicativas de personagens, o documentario, como a fotografia moderna, consegue
fazer das imagens do prdprio desenrolar da vida cotidiana o material de sua forma
estetica.

Por isso, do mesmo modo como tem caracteristicas proprias a forma estética e a
imagem do cinema documentario, ha também modos distintos pelos quais ganham
significado e expressdo as questdes que surgem a respeito da relacdo entre o filme e a
realidade, ou entre o artista e 0 mundo no qual ele se propde a atuar como cineasta. O
que por sua vez implica maneiras igualmente particulares pelas quais a classe e a luta de
classes ganha forma nos filmes documentarios.

Segundo Bill Nichols (2005), por exemplo, diferentemente do que ocorre na
ficcdo, no documentario ha uma dimensdo da histéria do filme e das questdes eles
filmes levantam que eventualmente se entrelaca de maneira particular para a construgédo
da narrativa: a historia do cineasta. Como vemos em Cabra marcado para morrer, a
partir do envolvimento do diretor Eduardo Coutinho com 0s membros da Liga
Camponesa de Sapé, € comum no filme documentério a iniciativa de trazer para a
narrativa, informacdes, intencdes e motivacdes dos artistas para a abordagem dos temas
que sdo recuperados nas narrativas a partir dos efeitos que geram sobre o0s
acontecimentos do filme. A “histéria do artista”, neste sentido, surge muitas vezes como
um recurso importante ou mesmo crucial para a represencdo que a obra procura
construir, sendo ndo raramente recuperada nao apenas para dar maior verossimilhanca
as imagens, mas também para explicitar a dindmica de um conjunto de acontecimentos
retratados no qual o proprio cineasta é muitas vezes peca fundamental do seu
desdobramento.

Além disso, o documentario, ao apontar de maneira particular para a realidade
objetiva, termina incorporando técnicas de expressdo em formas de pensamento nédo
artisticas em sua narrativa, como é o caso da ciéncia e do jornalismo. Como observa

Noél Carrol:

Ser um filme de ndo-ficcdo significa estar aberto a critica e avaliacdo de
acordo com os critérios de objetividade para o tipo de informacdo que esta
sendo fornecida. Interpretacdo, selecdo, etc., sdo, portanto, apropriados a
medida que atendam a critérios de intersubjetividade."* (CARROL, 1996, p.
232, traducdo nossa).

1 «“To be a nonfiction film means to be open to criticism and evaluation according to the standards of
objectivity for the type of information being purveyed. Interpretation, selectivity, etc., are, therefore,
appropriate insofar they heed intersubjective standards. (CARROL, 1996, p. 232).
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Também a presenca do individuo nas circunstancias em que se passam os fatos e
a captura tanto da sua expressidade quanto da sua presenca fisica no cotidiano como um
todo oferecem aqui uma empregabilidade bastante particular. Como reconhece Fernédo
Ramos (2005), a predominancia da homogeneidade no caso do documentéario influi
diretamente na importancia da captacédo de situacdes da realidade objetiva no momento
exato em que elas estariam ocorrendo, oferecendo ao registro das “circunstancias de
mundo no seu transcorrer” um importante papel documental a compreensdo e a
producdo de uma memoria sobre determinados acontecimentos. “Na tradi¢ao
documentéria, 0 peso da circunstancia de mundo em seu transcorrer, que cerca a
circunstancia da tomada (ou melhor resumindo, o peso da circunstancia da tomada), tem
uma dimensao infinitivamente maior do que no cinema de ficcdo” (RAMOS, 2005, p
161).

Na ficcdo, esta técnica ndo aparece com a mesma recorréncia. Afinal, o
desdobramento das circunstancias se caracteriza sobretudo por seguir um roteiro e uma
série de movimentos dos personagens pré-estabelecidos pelo diretor. Todavia, no
documentario, as imagens como as de um conflito entre forcas policiais e manifestantes
ou o registro de praticas ritualisticas em uma tribo indigena podem representar um
importante material documental, apresentando fendmenos que, recuperados por outros
recursos, como a memaria dos seus participantes, ndo ofereceriam a potencialidade da
perspectiva inerente a imagem em movimento.

Mas a natureza desta narrativa também apresenta alguns problemas no seu
desenvolvimento estético. Como nota Jean-Claude Bernadet (2009), com a descoberta
do som sincroénico no final da décade de 1950, que permitia captar o som da fala dos
personagens e anexa-las com efeito mais realista a imagem, surgiu um recurso
importante ao documentario que, contraditoriamente, seria anos mais tarde o reduto de
uma série de contradi¢cdes na abordagem da linguagem dos atores sociais nos filmes.
“Se, nos primoérdios do cinema direto, a entrevista era uma tentativa de encontrar o
outro, apds a fase de criacdo dessa linguagem gue se tornou um automatismo, ela hoje
remete mais ao cineasta do que ao entrevistado.” (BERNADET, Data, p. 122). Como
analisa o autor, as entrevistas e as falas dos personagens incentivaram de tal modo o
registro da interagdo entre personagem e realizadores dos filmes que, em ultimo caso, a
entrevista deixou de ser uma ferramenta para comprender melhor os protagonistas dos
filmes e se tornou um modo de autoreferéncia do proprio diretor, sendo este — por

acidente — o verdadeiro protagonista das narrativas.
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Neste sentido, € possivel notar que a narrativa do cinema documentario traz
algumas especificidade no modo como se reporta a realidade social. Dentro das
questdes levantadas sobre o modo como o cinema aponta para 0 mundo sob uma
perspectiva desantropomorfizada, € possivel antecipar nesta expressao modalidades
especificas de levar os individuos, os grupos sociais e, em particular, as fracGes da
classe trabalhadora a imagem do filme. Como estas particularidades serdo retomadas e
desenvolvidas mais propriamente na oportunidade em que analisaremos o conjunto de
filmes definidos no estudo, nos limitaremos neste momento a trazer os contornos do que
entendemos por “classe trabalhadora”, concluindo o primeiro esfor¢o teérico que nos
permitird adentrar no estudo dos documentérios e do periodo definido para o recorte
deste estudo.

2.3 A CLASSE TRABALHADORA

Marx aponta no Manifesto Comunista (1977) que, apds as sucessivas
transformacdes na histdria ocidental que sepultaram o comunismo primitivo e os modos
de producdo asiatico, escravista e feudal, a sociedade burguesa tinha no final do séc.
XIX simplificado os antagonismos de classe, contribuindo para que fossem abolidas
oposi¢cdes como as de homem livre e escravo, patricio e plebeu, bardo e servo, etc.
Através da sua consolidacédo, essa sociedade criou as condi¢Ges necessarias para que se
polarizasse gradualmente a oposicao entre proprietarios e ndo proprietarios dos meios
de producéo, suplantando as formas de producdo manufatureira e artesanal para tornar o
capital uma forca aglutinadora e dominante diante de outras formas de organizacéo da
produgdo. “A burguesia suprime cada vez mais a dispersdo dos meios de producéo, da
propriedade e da populacdo. Aglomerou as populacBes, centralizou os meios de
producdo e concentrou a propriedade em poucas maos. (MARX, 1977, p. 25).

Neste processo de supressao ou subordinacdo de outras formas de producdo, a
relacdo de trabalho assalariado que polariza esta oposicdo de classe também se firma
progressivamente como a relacdo de dominagéo caracteristica desta sociedade. Com ela,
surge o proletariado ou, no sentido empregado por Marx (1977) no Manifesto, “a classe
dos operarios modernos”, que vivem quase exclusivamente pela venda de sua propria
forga de trabalho ao capital. “Com o desenvolvimento da burguesia, isto €, do capital,
desenvolve-se também o proletariado, a classe dos operarios modernos, que s6 podem

viver se encontrarem trabalho, e que sd encontram trabalho na medida em que este
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aumenta o capital.” (MARX, 1977, p. 26). Sua existéncia se define portanto pelo fato de
ser um resultado da acumulag&o capitalista, do seu crescimento, da sua expanséo, e, este
processo, de depender da venda de sua forga de trabalho para prover a sua subsisténcia,
convertendo diariamente o trabalho em mercadoria alienada ao capital.

O grupo social que Marx mais utiliza ndo s6 no Manifesto mas também neste
periodo como referéncia para a definicdo de proletariado ou classe operaria € o
operariado fabril, que comegava a emergir como novo ator politico nas lutas sociais do
continente europeu sobretudo no final da primeira metade do séc. XIX, junto as
revolugdes que dizem respeito a Primavera dos Povos. Todavia, dando seguimento as
reflexdes do Manifesto, Marx mostra que o processo de aglutinacdo capitalista
envolveria de maneira acelerada e progressiva novos estratos sociais, seja subordinando
0s ja existentes, como as camadas inferiores da classe média — ou pequenos industriais —
e 0 camponeses, seja criando novos segmentos, como as massas integradas ao chamado
“exército industrial de reserva”.

Neste sentido, aplicando a teoria de Marx, é possivel incorporar na conceituacdo
fracdes importantes da classe trabalhadora ndo analisadas diretamente por ele ou que s
durante o século XX assumiriam uma posicio destacada nas relacdes produtivas. E o
caso, por exemplo, das novas formas de proletariado urbano, como observamos no filme
Opinido publica, dos trabalhadores informais de Viramundo ou ainda dos trabalhadores
rurais arrendatarios, como € o caso dos personagens do filme Cabra marcado para
morrer. Embora estes trabalhadores sejam muitas vezes classificados como autbnomos
ou ndo tenham na sua relacdo de trabalho assalariado diretamente relaciona a burguesia
e a reproducdo do capital, é correto, a partir do aprofundamento em suas manifestacdes
particulares, incorpora-los na categoria do proletariado. Afinal, eles compartilham com
0 operariado discutido por Marx (1977) o fato de depender apenas de sua propria forca
de trabalho para sobreviver e sofrer a dominacéo do capital sob suas atividades laborais,
sobretudo na medida em que a sociedade moderna convive com a expansdo deste
dominio em outros setores que ndo apenas a producdo industrial, como a cultura e a
propria producdo agricola.

Ainda no Manifesto, Marx (1977) indica que é também junto com o nascimento
do proletariado que surgem as condicOes para a luta de classes que ira marcar o
desenvolvimento da sociedade capitalista. Como Gltima forma antagdnica do processo
social da producdo, as relacOes capitalistas opdem de tal modo em pdlos opostos a

massa de trabalhadores e os proprietaros dos meios de producdo que a ténica do embate
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de interesses entre uma e outra classe passa a se manifestar em toda luta contra o
capital, em todo conflito que busque alternativas ao modo como esta for¢a social
organiza e pde a servico da sua propria reproducdo as relagdes e 0s recursos materiais e
sociais. Este embate pode tomar diversas formas, como a luta contra a exploracdo do
trabalho por meio da mais-valia, apontada por Marx (1966) no Capital, ou a luta dos
camponeses contra os sistemas de financiamento bancério, como discutido em Lutas de
Classes na Franga (1977). Contudo, ela se mostra presente a todo momento em que 0s
interesses em conflito recebem sobretudo da classe trabalhadora a forma de uma luta
politica pela sua emancipacdo diante desta dominagdo e das amarras que a apropriacao
privada dos meios de producéo impde a vida social das massas de trabalhadores.

Mas se a classe é sob este aspecto o resultado de uma condi¢éo social e material
diante do processo de desenvolvimento das forcas produtivas, Marx aponta também
para a sua existéncia sob o ambito cultural, a partir da consciéncia de classe. Ao
caracterizar o papel do campesinato no 18 Brumario (1977), por exemplo, o autor
mostra como, além de viver em condi¢Ges econdmicas semelhantes, uma classe se
caracteriza pela maneira como opde o seu modo de vida, seus interesses e sua cultura ao
das outras classes da sociedade. Alem da condicdo material de existéncia que torna os
seus interesses opostos aqueles dos proprietarios dos meios de producdo, ha uma
consciéncia de classe que se expressa através das formas pelas quais a cultura e 0 modo
de vida dos trabalhadores os orienta na luta politica contra a ingeréncia das relacdes
capitalistas sobre sua vidas.

Ao tentar aprofundar esta categoria e tornar mais facil a sua identificacdo na
realidade social, alguns autores propuseram andlises direcionadas a desdobrar o
conceito de consciéncia de classe em Marx. Lukacs (2012), por exemplo, atravées da
categoria da “possibilidade objetiva” de Weber, supde que a consciéncia de classe
consiste num tipo de reacdo racional adjudicada a uma situacdo tipica determinado no
processo de producdo. Reacdo esta que se mediria pelo modo como 0s pensamentos e
sentimentos do grupo de individuos desta classe se aproximariam de um contexto
hipotético e ideal onde se configuraria uma compreensdo perfeita das contradi¢es
inerentes a sociedade capitalista como totalidade — incluindo ai a natureza e o embate

dos interesses materiais, a existéncia e as contradicdes inerentes a mais-valia, etc.'® J&

15 Estudo concreto significa, portanto; relacdo com a sociedade como totalidade. Pois é somente nessa
relacdo que se revela a consciéncia que os homens tém de sua existéncia, em todas as suas determinacgdes
essenciais. [...] A relagdo com a totalidade concreta e as determinacdes dialéticas dela resultantes superam
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Thompson (2011), por seu lado, entende a consciéncia de classe como a forma pela qual
a experiéncia de classe, determinada pelas relagdes de producdo, € tratada no ambito
cultural, encarnando uma “identidade de interesses”, de sentimentos ou de projecdes
estruturadas ou ndo em “tradi¢des”, “valores” ou “formas institucionais”.

Embora possamos considerar como fundamentais estas contribuicdes pelo modo
como destacam possiveis formas de manifestagdo da consciéncia de classe na realidade
social, acreditamos que esta categoria precisa ser analisada sobretudo como um
fendmeno histdrico, tal como Marx a concebeu. Como entendemos, & eminentemente
problematica a tentativa de analisar rela¢fes, discursos ou contetidos sociais de modo a
autorizar ou desautorizar a constatacdo do exercicio e da manifestacéo desta consciéncia
através da reunido de caracteristicas supostamente necessarias a sua existéncia.

Por isso, no ambito da luta de classes, como entendemos, 0 exercicio da
consciéncia politica ndo pode ser medido a partir da compara¢do com uma compreensao
perfeita das contradicGes da sociedade capitalista, como proferiu Lukécs (2012), nem
por outro lado pode ser examinada como fendmeno que tem seu conteldo numa
identidade de interesses e sua forma em tradi¢bes, valores ou formas institucionais,
como afirmou Thompson (2011). Na verdade, como a consciéncia de classe constitui
um fendbmeno que surge com a propria classe, nos parece possivel falar da sua
manifestagdo sempre que condigdes materiais de existéncia e de desenvolvimento da
classe se mostrarem presentes, sendo o papel da analise apenas compreender em que
grau ou de que modo ela se manifesta na realidade social.

A consciéncia de classe, neste sentido, corresponde a um corolario da
emergéncia da classe enquanto sujeito histdrico, a qual se torna de um ente em-si a um
ente para-si na medida em que as comunicacfes entre seus membros se torna
progressivamente universal. “Ora, a indstria, desenvolvendo-Se, ndo somente aumenta
0 nimero dos proletarios, mas concentra-os em massas cada vez mais consideraveis; sua
forca cresce e eles tomam maior consciéncia dela.” (MARX, 1977, p. 28). A medida
que os interesses e as condi¢cdes materiais de existéncia dos trabalhadores se igualam e a

sua forca numérica cresce, portanto, ela marca a sua existéncia na histéria. Se o

a simples descricdo e chega-se A categoria da possibilidade objetiva. Ao se relacionar a consciéncia com
a totalidade da sociedade, torna-se possivel reconhecer os pensamentos e 0s sentimentos que os homens
teriam tido numa determinada situagdo da sua vida, se tivessem sido capazes de compreender
perfeitamente essa situacao e os interesses dela decorrentes, tanto em relacdo a agdo imediata, quanto em
relagdo a estrutura de toda a sociedade conforme esses interesses. Reconhece, portanto, entre outras
coisas, 0s pensamentos que estdo em conformidade com sua situagéo objetiva. [...] Ora, a reacdo racional
adequada, que deve ser adjudicada a uma situagdo tipica determinada no processo de producdo, é a
consciéncia de classe..” (LUKACS, 2012, p. 140-141-142).
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processo historico de desenvolvimento das forcas produtivas extingue progressivamente
toda a diferenca do trabalho e em quase toda parte reduziu os salérios e as condicfes de
vida a niveis extremamente baixos, os choques entre operérios e capitalistas se tornam
cada vez mais frequentes e este choque entre individuos garante também
progressivamente a forma na consciéncia das disputas entre classes. Ao pesquisador que
busca encontrar este fendmeno na realidade, por sua vez, resta apenas a possibilidade de
examinar como se apresentam as condi¢Oes sociais e materiais de existéncia da classe
naquele contexto. E, a partir disso, entender de que maneira a sua luta politica aponta
tanto para a universalizacdo dos interesses de seus membros como classe quanto para a
consciéncia de seu papel como sujeito hitdrico.

O processo de emergéncia da classe e a manifestagdo da consciéncia de classe,
neste medida, segue 0 mesmo processo dialético que vemos Marx desenvolver na
andlise do modo pelo qual a categoria “trabalho” assume a sua forma moderna,
tornando-se para os individuos a representacdo de atividades que antes eram excluidas
de sua nocdo mais antiga. Como analisa na Contribuicéo a Critica da Economia Politica
(2008), embora o “trabalho” seja uma categoria antiga e, mesmo no sentido geral,
conhecida desde a Antiguidade, tomada economicamente na sua simplicidade é uma
categoria tdo moderna quanto as condicGes sociais capitalistas que engendraram a sua
abstracdo. Com a oposicdo entre capital e trabalho e, nesta medida, o surgimento
historico da classe trabalhadora como um conjunto global de individuos que partilham
condicdes materiais de existéncia comuns, o trabalho deixa de ser o indice de um
trabalho ou de trabalhos particulares para se tornar uma categoria concreta e a0 mesmo
tempo complexa, que por sua vez aponta para o resultado de uma totalidade igualmente
concreta de trabalhos com tracos em comum. Pela primeira vez na histdria, neste
sentido, o trabalho deixa de ser confundido com o individuo e com um objetivo
especial, passando a forma de uma abstracdo geral — como “trabalho em geral” — e
assumindo enfim sua concepcdo pratica e objetiva.

Deste modo, embora esta seja uma discussdo que Marx realiza para explicar o
aparecimento histérico das categorias simples e complexas na histéria dos modos de
producdo, a partir da economia politica, podemos perceber ai o elemento que nos revela
esta face do conceito de classe trabalhadora, o da consciéncia de classe. Do mesmo
modo como a categoria “trabalho” assumiu no mundo moderno a sua face
economicamente concreta para a consciéncia de sua época, o proletariado como

fendmeno da consciéncia e da luta politica dos individuos e dos grupos sociais surge
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para eles de acordo com o desenvolvimento das forcas produtivas. Sua luta figura como
luta de classes a partir do modo pelo qual os embates particulares vém a tona como uma
luta generalizada, universal, fazendo-os de uma classe em-si a uma classe para-si na
medida em que, como observamos em Lutas de Classes na Franga (1977), as relacbes
sociais se agucam o suficiente para tomarem a forma de violentas contradi¢bes de
classe. A classe trabalhadora emerge como agrupamento, como sujeito historico e
protagonista de diversas lutas sociais, mas isso se da precisamente a partir do modo
como esta categoria, tal como o trabalho, ganha progressivamente (embora néo
linearmente) sua concepcao pratica e objetiva. O movimento de emergéncia social e
politica da classe e de sua objetividade ocorre portanto a partir das experiéncias
particulares de suas lutas coletivas que convergem prética e teoricamente para uma luta
Unica, sendo a consciéncia de classe um fenémeno histérico que consiste mais
precisamente na expressao espiritual desta unidade em desenvolvimento.
Os operarios triunfam as vezes; mas é um triunfo efémero. O verdadeiro
resultado de suas lutas ndo é o éxito imediato, mas a unido cada vez mais
ampla dos trabalhadores. Esta unido é facilitada pelo crescimento dos meios
de comunicacdo criados pela grande indUstria e que permitem o contato entre
operarios de localidades diferentes. Ora, basta esse contacto para concentrar

as numerosas lutas locais, que tém o mesmo carater em tdda parte, em uma
luta nacional, em uma luta de classes. (MARX, 1977, p. 28).

Esta emergéncia, todavia, como sabemos, ndo € imediata. Ela acompanha as
transformacdes sociais que se ddo no ambito da relacdo dialética entre infraestrutura e
superestrutura, em constante transformacdo a partir de seu embate com o
desenvolvimento das forcas produtivas. Além disso, a universalidade da luta politica,
como Marx a referencia, ndo implica numa reunido absoluta de todos os membros da
classe trabalhadora em uma unica causa, nem na sua necessidade.

Todavia, € possivel notar, a partir do proprio Marx, que o ponto de partida para a
transformacdo de uma condicdo material da classe para a unidade politica, para a
consciéncia de classe, € justamente o movimento de expansao universal do capital e,
com ela, a universalizacdo da luta de classes. As quais, postas em contato em meio as
contradi¢Ges deste mesmo desenvolvimento, ensejam a praxis de combate aos alicerces
do sistema capitalista. Portanto, se Marx afirma que basta o contato intelectual de
operérios de diferentes paises para que as lutas sociais que tém origem em condi¢fes
econdmicas comuns se concentrem, o fendmeno de mediacdo da classe enquanto

categoria material com sua face cultural ou de consciéncia politica passa
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prioritariamente pelo modo como torna-se acessivel aos individuos a aproximacao entre
a sua luta politica efetivamente praticada e as lutas travadas por outras frac6es da classe
trabalhadora.

A classe que buscaremos na analise dos filmes, portanto, apresenta nas suas
condicdes sociais e historicas tanto um aspecto material, relacionado a posi¢édo de seus
membros e suas fracBes em relacdo a propriedade dos modos de produgdo, como
cultural, presente nas formas de pensamento e de acdo politica que a classe mobiliza.
Apesar de recuperar as suas condi¢fes materiais culturais enquanto classe, a partir de
uma bibliografia socioldgica especifca, ndo pretendemos examinar se as fracbes do
proletariado para as quais os filmes apontam apresentam mais ou menos 0s elementos
culturais da consciéncia de classe, entrando assim numa discusséo sobre o mérito de sua
praxis. ldentificaremos os dois elementos na classe na forma e grau em que eles se
apresentarem, sendo as suas condi¢des objetivas na oportunidade apenas — o que ja se
mostra suficiente — o principal elemento do recorte que buscamos nos filmes

documentérios aqui estudados.
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3 A PRIMEIRA FASE DO DOCUMENTARISMO E O DESPERTAR DA
CRITICIDADE CINEMATOGRAFICA

Nosso percurso de analise tem inicio na retomada das formas estéticas da
producdo documental no Brasil até a década de 1960 e, logo em seguida, no
detalhamento do contexto que marca os dois primeiros filmes a serem analisados,
Viramundo (1965) e Opinido publica (1968). O primeiro esforco de contextualizacédo e
anélise do objeto nos permitird ressaltar tragos gerais da representacdo da sociedade
brasileira no cinema no cinema documentério até final dos anos 1950, para, em seguida,
desdobrar na andlise do corpus filmico tanto as herangas como os distanciamentos que
ocorreram frente a tradicdo documental durante os anos 1960. Mais precisamente até
1968, sendo este ultimo ano um marco na intensificacdo da repressdo da Ditadura
Militar em funcéo da publicacéo do Al-5, em dezembro de 1968.

3.1 APRIMEIRA FASE DO DOCUMENTARISMO BRASILEIRO

3.1.1 Cinema documentario brasileiro de origem

O cinema brasileiro nasceu, como cinema internacional, essencialmente mudo e
n&o ficcional. As primeiras filmagens produzidas em julho de 1898 por Afonso Segreto
na Baia de Guanabara, num travelling pela orla do Rio de Janeiro, somam-se titulos
formados em meio ao chamado “cinema de cavagdo” e a curtos registros urbanos —
como os das festas de Carnaval — vindo compor um cinema documentario de origem
essencialmente experimental, com temas mutuamente isolados e procedimentos
narrativos e estéticos simples. Cineastas pioneiros como os irmdos Paulino e Alberto
Botelho, do cinejornal Pathé-Journal — noticiario de curtissima duracdo que existiu no
Brasil no ano de 1910 —, Anibal Requido, Anténio Campos e o proprio Afonso Segreto
deram os primeiros passos do cinema nacional, combinando negécios em producédo e
exibicdo para inserirem-se no comercialmente promissor ramo do entretenimento
audiovisual no inicio do século. O que, entretanto, ndo os fez ir muito mais longe do que
a producgdo de breves descri¢Ges de temas corriqueiros do cotidiano em um pais ainda
eminentemente rural e com centros urbanos em processo de desenvolvimento.
(LABAKI, 2006).
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Sem deixar de contribuir para o seu
aparecimento, de certo modo, esta etapa do
documentarismo brasileiro logo da espago a
realizacbes sintonizadas com as producdes

internacionais, que demonstravam maior

desenvoltura na construcdo narrativa e no

manuseio das novissimas técnicas

cinematograficas. Neste momento, emergiu,

na iniciativa do registro, a motivagédo para a

Major Vasconcelos, um dos membros da
equipe de Luiz Thomaz Reis em Ao redor do  descoberta dos interiores de um pais com um
Brasil (1932), a esquerda, se prepara para

mediar o primeiro contato da equipe com territorio vasto mas ainda pouco conhecido,
indios que habitavam as cabeceiras do Rio L. L
Xing(. sobretudo por parte das instancias oficiais do

Estado e pela populacdo urbana. Aqui, as empreitadas de Luiz Thomas Reis e do
Marechal Rondon na Comissdo Rondon, em 1912, e as realiza¢cBes de Silvino dos
Santos acompanhavam a tendéncia dos filmes de viagens como os de Robert Flaherty ao
captar circunstancias, tracos e sujeitos considerados exoticos sob o olhar dos
pesquisadores-desbravadores que abracavam e compreendiam as possibilidades
documentais do novo instrumento de registro imagético. No pais das Amazonas (1921),
primeiro longa-metragem de Silvino dos Santos, surgiu neste periodo a partir da
encomenda de uma figura publica, o Sr. J. G. Aradjo, o projeto para um filme de
propaganda sobre a pujanca econdmica que atravessava o Estado do Amazonas através
do ciclo da borracha, a ser divulgado na Exposicdo do Centenario da Independéncia
Brasileira, evento realizado no ano de 1922 na capital do Rio de Janeiro. Era parte do
grande esquema popularizado sob o titulo genérico de Comissdo Rondon. Ao lado do
entdo militar Candido Mariano da Silva Rondon, figura central da Republica para
ocupar as distantes fronteiras nacionais e agilizar a integracdo das tribos indigenas das
regides Norte e Centro-Oeste, Thomas Reis'® deu inicio a realizagdo de uma série de
videos de desbravamento e reconhecimento espacial-geografico do Brasil. Obras como
Ao redor do Brasil (1932), com imagens produzidas ainda em 1912, marcavam o ainda
emergente documentarismo nacional com polémicas relacionadas a cenas de nu de

indios e indias e a uma antropologia fisica aplicada na medicdo de seus corpos e

16 No exército desde 1900, o desenhista e fotégrafo das expedicées no Amazonas e no Mato Grosso, Luiz
Thomas Reis especializou-se em cinema em 1912, quando enviado a Europa para comprar equipamentos
e receber treinamento para a nascente Secdo de Fotografia e Cinematografia da Comissdo de Linhas
Telegraficas no Brasil.
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cabecas, dando forma a um registro que aliava a missao estratégica militar a producéo
de informacdes técnicas e cientificas sobre a populagdo nativa dos espagos recém-
mapeados.

Ja nestas e em outras realizacGes inerentes a expedicdo, 0 contraste entre o
“arcaico ou selvagem” e a “civilizagdo” aparecia como uma tonica da representagao
documental: em Ao redor do Brasil, a cena dos indios sendo medidos e avaliados é
seguida pela concessdo de facas e roupas trazidas pelos militares e a legenda se
encarrega de firmar o processo moral-civilizatorio ao garantir que logo estes
“trabalhadores” se somardo ao convivio da sociedade brasileira, revelando uma
ideologia subjacente de regeneracdo e
integracdo ~ mediante o  trabalho.
(LABAKI, 2006).

Ainda nesse filme, os episodios
deste género encadeiam-se a percorrer as
fronteiras nacionais, com a apresentacdo
orgulhosa da recém-instalada fabrica Ford

nas margens do Rio Tapajos, com seu

_ trator e usina elétrica proprios. Além
Integrante da equipe do Marechal Rondom confere

através de “fixa anthropometrica” as medidas de  disso, temos ainda a representacao visual
um dos indios em Ao redor do Brasil (1932).
da unido de uma india com um
funcionario publico, simbolo méximo da integracdo pacifica que o filme consegue
apresentar entre as duas etnias em contato. O cinema de origem, neste sentido, passa
gradualmente a ganhar uma linha ideoldgica bastante clara, com tendéncias tedricas e
pontos de vista em relacdo ao Brasil e ao projeto da nacdo que se articulava com a
Primeira Republica. Eram as primeiras projecdes no cinema dos ideais multiétnicos de
formacdo de um nacdo brasileira, atribuidos até mesmo a quem sequer tinha
consolidado um contato direto com a civilizagdo ocidental, como é o caso dos indios.
Eles poderiam estar total ou parcialmente distantes das relacdes de producdo do
incipiente capitalismo brasileiro, mas a ideologia que permeava as producfes daquela
época ja procurava reservar no futuro um lugar para eles.
Outras realizagdes igualmente importantes sucederam a obra de Luiz Thomaz
Reis e 0 cinema documentario, enquanto género ndo ficcional, seguiu seu curso em

realizacbes que margearam durante muito tempo o campo do filme ficcional, que



48

absorveu gradualmente os elementos dramaticos do teatro e avangou na consolidacao da
linguagem do cinema. Obras como S&o Paulo, a symphonia da metropole (1929), de
Adalberto Kemeny e Rudolph Lex Lustig, e Limite (1931), de Mario Peixoto, so outros
marcos do cinema documental desta época, mais especificamente por terem contribuido
para 0 processo de desenvolvimento da narrativa do género ao empregar elementos
especificos da linguagem cinematografica com grande desenvoltura. Entretanto, vale a
pena compreendermos melhor de que maneira o patriotismo, 0s temas nacionais e o
positivismo cientifico marcaram o campo politico e intelectual das primeiras décadas do
século XX no Brasil, sobretudo em Humberto Mauro, diretor de maior peso na fase pre-

cinemanovista do cinema documental brasileiro.

3.1.2 Ideal higienista-positivista e cultura nacional

Até o surgimento da geracdo cinema-novista, o cinema documentario brasileiro
articulou-se basicamente em torno do Ince, o Instituto Nacional do Cinema Educativo
(INCE), e de Humberto Mauro, um de seus realizadores de filmes mais iminentes.
Como dirigiu com muito sucesso uma série de filmes ficcionais, seus trabalhos como
documentarista entre os anos de 1936 e 1964 ficaram & sombra do reconhecimento
alcancado por suas realizacdes ficcionais. A obra de Mauro tem uma importancia
fundamental na consolidacdo do documentarismo brasileiro ap6s as peliculas
produzidas pela Comissdo Rondon, sobretudo por ter dado passos importantes na
construgéo da linguagem do primeiro estilo ou fase do cinema documental brasileiro, a
do cinema educativo. (RAMOS, 2008). Producdo que, a partir da experiéncia estética
de Mauro, foi marcada pela linha positivista e de carater conservador do registro
documental, tendo ainda como traco marcante a tentativa de fundar uma representacédo
visual da cultura e do folclore considerados legitimamente nacionais.

Apos as fases das filmografias produzidas na Cidade de Cataguazes, interior do
estado de Minas Gerais, e Rio de Janeiro, de onde idealizou Ganga bruta (1933), Mauro

se associa ao Instituto Nacional do Cinema Educativo'’ (Ince), por volta do ano de

70 INCE foi criado em 1936 com apoio de Gustavo Capanema, entdo Ministro da Educaco e Saude, e a
aprovagdo de Getulio Vargas. A ideia era utilizar o 6rgdo para promover a utilizacdo do cinema como
auxiliar do ensino formal e servir-se dele como instrumento voltado para a educacdo popular. Ao longo de
sua existéncia, foram produzidos no INCE mais de 400 filmes, de curta e média metragem, sendo que boa
parte desta producdo consistiu em divulgacdo de aplicagdes da ciéncia e da tecnologia, pesquisas e
promocéo do trabalho de outras instituicdes estatais. Foi fechado em 1966, trés anos antes da fundacéo da
EMBRAFILME, outro drgéo estatal de fomento ao cinema nacional criado durante o governo militar,
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1936, a convite do antrop6logo Roquette-Pinto, entdo diretor do Museu Nacional e
homem ligado ao ministro da Educacdo e Salde do governo getulista, Gustavo
Capanema. Roquette-Pinto convidou o iminente cineasta logo na ocasido de fundacao
do instituto. Como nos explica Ferndo Ramos (2008), a linha cinematografica na
producdo de Mauro junto ao Ince toma forma no decorrer dos quase trinta anos de
existéncia da instituicdo, tendo recebido forte influéncia do seu mentor intelectual e
anfitrido no instituto. “Roquette faz a ponte entre o Ince e o Estado getulista, em
particular o todo-poderoso Ministério da Educacdo e Saude, dirigido por Gustavo
Capanema, figura chave que percorre o Estado brasileiro entre 1934 a 1945.” (RAMOS,
2008, p. 251

O ideario de Roquette-Pinto ird, portanto, marcar a obra de Humberto Mauro,
mais precisamente entre os anos de 1936 a 1947, quando o diretor trabalhard sob as
ordens diretas do medico e antropologo, fazendo do cineasta o maior responsavel pela
producéo do Ince durante o seu longo periodo de existéncia. Aquele periodo, Roquette-
Pinto apresentava um viés contrario a visao racial evolucionista dominante no Brasil,
sob clara influéncia do darwinismo social. Muito forte no pensamento brasileiro até a
segunda metade do século XIX, a eugenia das elites nacionais propunha teses como a do
“melhoramento das ragas” — em privilégio as etnias de ascendéncia europeia — através
de politicas de esterilizagdo, exterminio de incapazes e proibi¢cdo de casamentos inter-
raciais.

Neste periodo, Roquette-Pinto torna-se presidente do Primeiro Congresso
Brasileiro de Eugenia, realizado em 1929, apesar de suas convic¢Oes serem
relativamente contrarias as que orientavam a propria realizacdo do evento. Nesta
oportunidade, o intelectual defendeu a tese de que os problemas ou questdes do povo
brasileiro — mais precisamente aqueles que supostamente estariam impedindo o advento
da modernidade na concepcdo burguesa — deveriam ser resolvidos por meio de uma
politica de higienizacdo nos habitos da populacdo, como também através da garantia de
acesso a recursos como saude, cultura e educacdo formal, e ndo por uma acdo
relacionada ao privilégio ou a eliminacdo de racas. Assim, diferentemente do que
acreditavam aqueles congressistas — de linha abertamente eugenista — e marcado pela
influéncia do culturalismo de Franz Boas, Roquette-Pinto defendeu a tese de que a
aprimoracdo da populacdo brasileira passava por um projeto que contava com: (a) a
transmissdo de conhecimentos e capacitacdo educativa — sobretudo para 0s segmentos

que estavam fora dos circulos abastados —, (b) o alinhamento para adotar um conjunto
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de habitos que possivelmente afastariam do cotidiano da sociedade as endemias e
adversidades provocadas pela falta de acesso da populagdo a condigdes elementares de
salde e sobrevivéncia, e, por fim, (c) a valorizacdo e exaltagdo da cultura nacional,

como parte do projeto educacional entdo em voga.

Humberto Mauro reproduz a cena do quadro Primeira missa no Brasil (1860) , de Victor Meireles, em O
descobrimento do Brasil (1926).

Humberto Mauro, dentro deste contexto ideoldgico, serd entdo o principal marco
da postura de uma emergente intelectualidade ligada ao presidente Getulio Vargas,
voltada para o universo culturalista e higienista-positivista que permeava a mente de
figuras como Roquette-Pinto. Em sintonia com a politica de estado getulista, obras
como Argila (1940) serdo o mote cinematografico de uma nova obsessdo das elites
culturais brasileiras que ocupam o aparelho de Estado, as quais se despediam
gradualmente das teses eugenistas para abracar o culturalismo e a valorizacdo da
singularidade brasileira, com interpretacbes como a que Gilberto Freyre (1994)
desenvolvera em Casa Grande & Senzala. Neste, como em outros filmes de Humberto
Mauro, delineia-se a obsessdo crescente pela valorizacdo do que é popular, nacional,
dando uma tintura particular aos contornos da nacéo brasileira para fundar a concepc¢éo
de um “povo” caracteristicamente brasileiro nas imagens do cinema. Afinal, para formar
a nacdo, ja teriamos um territério definido e um Estado em formacéo, sendo 0 povo

originalmente brasileiro era o elemento que faltava.
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Trata-se de uma tendéncia que marca a producdo de Mauro e, portanto, do Ince,
a do objetivo educativo e paternalista, voltado para a tentativa de ensinar o povo a lidar
com suas préprias tradicdes culturais, classificando o cinema como mais uma
ferramenta de aprimoramento constante (e cada vez menos racial) do “povo” enquanto
uma generalidade de arranjo genuinamente brasileiro. Assim, se a educacéo e a higiene
podem ser encontradas no contetdo de obras como O preparo da vacina contra a raiva
(1936) e a Prevencdo da tuberculose pela vacina (1939). Encontramos, também a
valorizacdo de uma pretensa cultura nacional e propostas de educacdo da populacédo
quanto as herancas historicas que formariam o seu patrimonio imaterial, como em O
descobrimento do Brasil (1936) Dia da pétria (1936), Dia da bandeira (1938) e
Bandeirantes (1940).

A conformacdo estética também, como € construida, sera mais tarde lembrada
como a que caracteriza o cinema documentario educativo. (RAMOS, 2008). Herdeira
das matrizes antropoldgicas e desbravadoras dos filmes de viagens, a narrativa é
estruturada sob os pilares de campos do saber como a medicina, a biologia e a fisica,
que formam com imponéncia o edificio da ciéncia, e a imagem-camera firma-se em sua
capacidade de transfigurar o referente reproduzido e revelar a realidade tal como ela é.
A voz off, por sua vez, surge como confirmagdo sempre renovada de uma posicéo
autoral que tem a autoridade sobre as informagdes e acontecimentos reportados nas
imagens. A cultura e a vida material figuram como evidéncias, como provas das
afirmacdes que sdo feitas em torno de si. Isso porque a dimensdo autoral, em verdade,
legitima-se através de um contexto pré-filmico de tratamento do conhecimento
cientifico que garante a veracidade das afirmacdes e a correspondéncia do que € falado
com o mundo objetivo. Tragos que, como poderemos observar, se mantém no
documentarismo brasileiro mesmo nos anos 1960.

O momento do pds-guerra na cinematografia nacional, entretanto, chega
trazendo outro contexto para a realizacdo de diretores como Humberto Mauro, € 0
cinema como um todo também comeca a se distanciar dos dominios do Estado. O eixo
educativo ganha novos contornos, a televisdo surge ao lado de outros meios de
comunicagdo e o cinema perde sua aurea de veiculo privilegiado para a difusdo de ideias
entre 0s grupos menos escolarizados da populacdo brasileira. Mais experiente e
consolidado no Ince, Humberto Mauro deixa para tras a fascinagdo cientificista para
firmar um discurso saudosista diante dos costumes e das tradi¢Ges brasileiras, sobretudo

a que se encontra em torno das tradicbes de Minas Gerais e das situaces de sua
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infancia. (RAMOQOS, 2008). Com claro tom melancélico, filmes como os curtas inerentes
a série Brasilianas: cancées populares®, da década de 1940, demonstram uma fase de
apreco pelas tradicdes e costumes que, em sua representacdo, destacam a necessidade de
lancar novos olhares e se aprofundar na cultura popular brasileira. Nos episodios, que
tém titulos como Chua Chua (1945), Casinha pequenina (1945), O Azuldo e o pinhal
(1948) renova-se 0 compromisso com o registro e a difusdo deste patrimonio cultural,
sobretudo para uma populacao brasileira distante de suas raizes e que precisaria tomar

conhecimento de da singularidade de sua nacionalidade.

Camponés se dirige ao pasto para reconduzir seu rebanho ao curral em Chua Chua (1945), de Humberto

Mauro.

Neste sentido, a série de Humberto Mauro é certamente um importante
fendmeno estético do que estaria por vir em termos de cinema documentario no Brasil.
Ainda que a sincronizacdo com as sugestdes no ambito da cultura e da arte sugeridas
pela Semana de Arte Moderna tenha sido um tanto tardia, esta série anuncia o interesse

'8 Brasilianas: cangdes populares foi uma série de filmes realizada por Humberto Mauro num intervalo
de quase vinte anos — na iniciou em 1945 e seu Ultimo titulo é de 1964 — marcada por episddios que
apresentavam musicas populares como pano de fundo para imagens ilustrativas ou breves histérias que se
passavam em localidades das zonais rurais do pais.
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do diretor pelas préaticas e pelo cotidiano de grupos que durante muito tempo foram
vistos exclusivamente como parte do atraso ou como membros de uma populagdo de
que pouco se esperava, valorizando-0s por si mesmos e ndo porque seriam carentes de
algum tipo de intervencdo. Com seus episddios musicados e permeados de personagens
tradicionais, ganham destaque as imagens de cidades e localidades da zona rural e as
formas arcaicas de trabalho no campo, num tom claro de exaltacdo destes elementos
como artefatos que faziam do Brasil aquilo que ele era na época. N&o se tratavam de
filmes documentérios como ele vinha fazendo até ent&o, na forma classica. Além disso,
hoje certamente estes curtas seriam facilmente confundidos com o género moderno dos
videoclipes musicais. Todavia, 0 interesse e a aproximagdo de Mauro com estes
elementos demonstra como o documentarismo classico brasileiro j& se aproximava dos
seus limites estéticos.

A populacdo como objeto de interesse, diferentemente da histéria oficial do
Brasil ou da divulgacdo de inovagdes cientificas no &mbito do sanitarismo,
apresentavam ao cinema uma fonte dindmica de questdes, saberes, atividades, conflitos
e dramas. Tratava-se portanto de uma porta aberta para o descobrimento da diversidade
cultural e dos problemas sociais e politicos deste territorio, temas pelos quais 0s
cineastas comegavam a se interessar — embora expressfes como a pintura, a literatura, a
poesia e a musica de artistas nacionais ja o tivessem descoberto desde a década de 1920.
Dali em diante, se a ideologia cientificista e conservadora alegava que as dificuldades
que o Brasil enfrentava para se modernizar estava na sua populacdo, o interesse
despertado no documentario por esta populacdo ndo s6 se mostrou um caminho de
muitas tematicas, mas também o primeiro passo para a compreensao de que a equagao
que poderia explicar a natureza destes problemas ndo era assim tdo simples. O que no
ambito cientifico ja insistiam em afirmar figuras como Caio Prado Jr., Florestan
Fernandes e Octavio lanni, intelectuais ganhavam notoriedade neste periodo ao
combaterem o projeto cultural ideoldgico da ascendente burguesia nacional.

3.2 0 DESPERTAR DA CRITICIDADE CINEMATOGRAFICA NOS ANOS 1950 E
1960

3.2.1 As polémicas nacionais e o0 Cinema Novo
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Segundo Ismail Xavier, o contexto que envolveu o Cinema Novo e o Cinema
Marginal entre o final da década de 1950 e meados dos anos 1970 apresentou uma
condicdo de unidade peculiar, sendo este também um dos periodos estética e
intelectualmente mais ricos do cinema brasileiro até hoje. As polémicas criadas nesta
época formaram o que se identifica hoje como um imenso mural de estilos e ideias e
produziram a convergéncia de temas como a politica do “cinema de autor”, os filmes de
baixo orgcamento e a renovacdo da linguagem do cinema. Temas que podem ser
identificados como marcos para 0 nascimento do “cinema brasileiro moderno”, que
deixaria no passado o cinema classico e a subordinacéo total da producdo nacional aos
modelos artistico internacionais. (XAVIER, 2001).

A estética cinematografica naquele momento, entretanto, precisa ser analisada
no seu desdobramento de forma ampla, contemplando as duas faces que estiveram em
questdo nas rupturas, inovagoes e transformacdes no ambito do cinema nacional como
um todo. De um lado, a face propriamente técnica, marcada pela demanda dos cineastas
e de intelectuais de esquerda por uma industria cinematografica soberana perante o
grande capital nacional e internacional. E, de outro, a face estética, que se apresenta
como uma resposta artistica inovadora dos cineastas frente as dificuldades encontradas
para construir e utilizar os recursos de uma inddstria cinematografica independente e
receptora do cinema politico que se buscava fomentar.

De um modo geral, como nos informa Ferndo Ramos (1987), os diversos
movimentos cinematograficos presentes entre o final dos anos 1950 e o inicio dos anos
1970 no Brasil mantiveram vinculos bastante estreitos com o quadro politico
internacional esbocado no poés-guerra, sobretudo no que diz respeito ao interesse pela
realizacdo de um cinema verdadeiramente industrial, j& em franca expansdo
especialmente na cidade de Sdo Paulo. A implantacdo de grandes estidios e o
fortalecimento das bases logisticas e estéticas do cinema nacional surge para 0s mais
diversos segmentos num ambiente de euforia e crenca nas possibilidades de
desenvolvimento da inddstria brasileira em setores até entdo ndo explorados. Entre as
producdes que surgiram neste periodo, é possivel destacar aquelas do circulo paulista,
através de insituicdes como a Vera Cruz®®, e, de outro lado, os grupos de cineastas de

esquerda, a quem, sem 0S mesmos recursos financeiros, restava se reunir em torno de

9 A Compahia Cinematografica Vera Cruz LTDA. foi uma produtora de filmes fundada em 1949, com
estudios em Sao Bernardo do Campo (SP), financiada e conduzida pela abastada burguesia paulista da
época. Produziu e co-produziu mais de quarenta longa-metragens, como O cangaceiro (1953), de Lima
Barreto, além de documentarios e curta-metragens.
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congressos de cinema para pensar alternativas diante das fortes dificuldades financeiras
que o cinema independente vivia naquele periodo.

No primeiro caso, podemos citar a forca de um conjunto de dezoito longas
metragens realizados pela companhia Vera Cruz, que girou seu circulo estético quase
sempre em torno de temas regionais e representacfes da cultura nacional, muitas vezes
por meio de produgdes que tinham o neorrealismo italiano como referéncia, tendo seu
financiamento operado por estddios privados como o da Multifilmes. O Cangaceiro
(1953), de Lima Barreto, € um dos filmes deste contexto, um sucesso de bilheteria com
impactos internacionais. Na sua formatacao classica, a Vera Cruz e o circulo paulista
como um todo se voltavam predominantemente para a producdo de filmes capazes de
viabilizar-se economicamente. Sob este escopo, as narrativas precisavam manter-se
mais proximas do padrdo de linearidade narrativa que vinha encontrando sucesso na
producdo internacional norte-americana, em franca ascensao internacionalmente. 1sso
quando ndo trabalhasse, de imediato, com a adaptacéo de géneros estadunidenses como
0 western — este 0 caso do préprio longa de Lima Barreto. (RAMOS, 1987).

De outro lado, com uma perspectiva mais proxima de correntes politicas de
esquerda, os debates dos Congressos de Cinema que ocorreram entre 0s anos de 1952 e
1953 organizavam pouco a pouco as tematicas que mais tarde seriam retomadas pelo
Cinema Novo, sobretudo no que diz respeito a consolidacdo de um cinema alternativo
ao da pequena mas ja existente producdo industrial de Sdo Paulo. Aqui, as teses de
Nelson Pereira dos Santos no | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro ocorrido em
abril de 1952 sdo um exemplo emblematico desta vertente, dando origem a producgdes
como Rio 40 graus (1955), obra que reorientou as concepcdes de Glauber Rocha sobre
o filme nacional, até entdo nome pouco conhecido no cinema brasileiro, mas também
exerceu importante influéncia sobre o que viria a ser o cinema documentario a partir
dali.

Neste periodo, Nelson Pereira dos Santos ressentia-se profundamente perante a
esquerda do campo cinematografico da época, a qual, além de ndo se colocar
frontalmente contra o circulo paulista e os grandes estudios — que inclusive se opuseram
a realizacdo dos congressos de cinema —, virava as costas para as questdes relativas ao
processo industrial brasileiro e ao quadro do desenvolvimento social e econémico do
pais como um todo. (RAMOS, 1987). Na incémoda situacéo de defensor da importancia
de uma industria cinematografica nacional — que aquele periodo consistia apenas no

circulo paulista — perante o cada vez mais presente capital internacional que inundava o
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Brasil com as producdes norte-americanas, Nelson Pereira dos Santos realizava de
forma quase isolada a defesa de uma alternativa industrial e financeira ao cinema
nacional irmanado a tematicas nacionalistas conservadoras e folcloristas. Entretanto,
apesar das dificuldades, ao continuar a realizar experiéncias e manter-se atento as
possibilidades de uma producdo distinta da que vinha sendo implementada no campo
artistico e cinematografico nacional, o diretor terminou surpreendendo os profissionais
do cinema com duas propostas bastante singulares. Primeiro, cria um inovador e
engenhoso esquema de financiamento da produgao filmica chamado “sistema de cotas”,
no qual os investidores pagariam os custos do filme para ter, ao final, uma parcela dos
lucros obtidos com a exibicdo. Assim, além de empresarios ou grandes financiadoras,
amigos, pessoas do campo artistico e espectadores que acompanhavam as obras dos
cineastas poderiam dar algum tipo de contribuicéo para os filmes e, em troca, participar
do seu retorno financeiro.

Ao lado do sistema de cotas, o diretor formula também as concepcBes de uma
estética capaz de tocar as massas sem reproduzir o padrdo comercial do circulo paulista,

a estética “ndo linear”. Assim, com Rio 40 graus e as realizacdes que acompanhardo

esta obra, surge no cinema a
proposta de uma narrativa que traz
personagens populares e
caracteristicos do  Brasil -
vendedores, meninos de rua,
trabalhadores comuns, etc. —
vivenciando estérias construidas a
partir de causalidades

independentes. Nesta construcéo,

ao invés da linearidade narrativa,

Garoto vende doces a um casal no trajeto para o Pdo de
Acucar Rio, 40 graus, de Nelson Pereira dos Santos (1955). emerge o olhar critico sobre as

desigualdades sociais. Tudo isso
trazendo para espectador uma visdo que problematizava os comportamentos de setores
emblematicos da sociedade, como a pequena-burguesia e a propria burguesia brasileira,
além de lancar novos olhares sobre o modo de vida de personagens mais humildes e
oprimidos em meio a realidade social do pais, como a criangas. Era o Cinema Novo que
nascia e com ele uma nova forma de lidar com a cultura e os elementos da realidade

social brasileira nos filmes.
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Esta virada na concepc¢édo da narrativa ficcional e 0 novo esquema de producéo
sdo fatos significativos da busca de ruptura com as perspectivas industriais do cinema
nacional que muitos setores ligados a esquerda nutriam no fim do primeiro quinquénio
do século XX, ainda que no tivessem encontrado os meios para tanto. E aqui que se
mostrara com maior importancia a influéncia do Neorrealismo italiano, explorando o
cotidiano dos segmentos miseraveis ou médios da populagdo sem recursos materiais,
realizando uma aproximagéo singular com o dia-a-dia destes atores sociais atraves de
poucos meios técnicos e cinematograficos para a producdo filmica. Tudo isso,
evidentemente, tomando como referéncia os padrdes italianos, com a consciéncia
politica colocada em primeiro plano e o desejo de expressar os pontos de vista de
populacBes subordinadas dando corpo as narrativas cinematograficas.

Os pescadores que tém seu modo impactado pelo crescimento da indUstria em Arraial do Cabo (1959), de

Paulo Saraceni.

Novos projetos ndo demorariam a surgir e com eles o cinema documentario
mostra-se também um campo de possibilidades estéticas onde estes novos paradigmas
podem ser empregados com sucesso, trazendo elementos distintos para a leitura critica
da realidade social brasileira que se delineava marcadamente no campo da ficcéo.
Alguns anos mais tarde, em Arraial do Cabo (1959), a representacdo de pescadores é

exaltada a partir de uma OGtica particular, registrando um universo que ndo estava
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imediata e proximamente disponivel para a populacdo dos centros urbanos: uma
pequena vila de pescadores a 25 km da cidade de Cabo Frio, no Rio de Janeiro,
totalmente dissolvida apds a implantacdo de uma grande industria em suas redondezas.
Em seguida, no meteorico circulo paraibano, Aruanda (1960) romperia de vez com a
limpeza e precisdo da imagem-camera da industria cinematogréafica paulista para fazer
da precariedade de seus meios de producdo uma das suas principais qualidades,
construindo uma representacdo com objeto (atores sociais pobres ou miseraveis) e
sujeito (cineasta e equipe) em semelhante condi¢do de empobrecimento material. Com
uma luz “estourada” singular e com planos quase sempre em nivel de improvisacao, a
pobreza e a miséria do sertdo nordestino séo presenciados no filme através da analise da
exploracdo da forca de trabalho artesanal na Serra do Talhado, na Paraiba, pela grande

industria de minérios.

A porbreza da familia sertaneja da Serra do Talhado em em Aruanda (1960), de Linduarte Noronha.

Em seu desdobramento, a convergéncia das abordagens tematicas nos primeiros
filmes do Cinema Novo se enriqueceu também no contato mantido com a literatura
nacional. Textos de autores como Euclides da Cunha e Graciliano Ramos sdo trazidos
para o rol de referéncias do Cinema Novo como fonte de inspiracdo ou como adaptacdes
de obras literarias para o cinema, e, em meio a esta incorporacdo, 0S personagens
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aparentemente simples construidos em meio as primeiras experiéncias no final dos anos
1950 ganham importante complexidade social e psicoldgica. Por meio deste auxilio, o
estatuto folclorista do cinema anterior € posto em xeque e 0 Cinema Novo aumenta a
densidade de seus personagens, submetidos a experiéncias contraditorias que punham o
contato entre modernidade e o arcaismo na cultura brasileira como uma das principais
fontes de problematizacédo da realidade social.

Neste sentido, a temética da consciéncia possivel do sujeito oprimido é extraida
de obras como Os Sertdes, de Euclides da Cunha, e transportada para o0 cinema.
Glauber, o mais apurado e emblematico cineasta da época, imergiu na relacdo entre
fome, religido e violéncia em filmes como Deus e o diabo na terra do sol (1964) para
evidenciar a presenca de uma tradicdo de rebeldia que negaria a versdo da indole
pacifica do povo, questdo que o proprio Golpe Militar de 1964 tornou ainda mais
urgente ao suscitar a discussdo sobre a relutancia dos trabalhadores explorados em
assumir em massa tarefa da contestacdo. Em outros ambitos, os ja citados Vidas Secas
(1963), de Nelson Pereira dos Santos, e Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de
Andrade, também o fizeram.

Através destas e de outras obras com abordagem estética semelhante, o Cinema
Novo alcancaria o seu auge em meados dos anos 1960. Tematicas distintas convergiram
para definir os problemas sociais e politicos que o pais vivia através do aprofundamento
sobre a vida, o comportamento e as formas de consciéncia de sua populacdo, indo da
representacdo de um Brasil ensolarado, onde se vislumbraria conflitos de cunho
politico, como vemos em Deus e o diabo na terra do sol, até a difusdo de reflexdes
politicas e existénciais muito profundas a respeito do papel do intelectual em relacdo ao
contexto social do pais, tema no qual Terra em transe (1968), de Glauber, teve grande
repercussao. Os fuzis (1963), O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969) ou
0 documentario Maioria absoluta (1964), do diretor Leon Hirszman, sdo alguns titulos
deste momento de plena efervescéncia do cinema nacional, que no entanto iria entrar em
processo acelerado de refluxo a partir do Al-5, em 1968, quando de maneira ainda mais
incisiva do que em 1964 o regime interromperia todas estas reflexdes em curso por

meio de sua fase mais autoritaria.

3.2.2 A cultura como elemento de mediacéo
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Nesta renovacdo, temas como o nacionalismo, a particularidade das culturas
regionais e 0s principais tracos do povo brasileiro ndo foram totalmente excluidos dos
horizontes cinema-novistas. Todavia, a forma com que se trabalhava com a cultura, o
folclore e do modo de vida vai apresentar um traco muito particular diante da
cinematografia anterior. Como vimos, o circulo paulista, a Vera Cruz e Humberto
Mauro foram reconhecidos em sua importancia para a construgdo do cinema nacional,
mas também viriam a ser anos mais tarde duramente criticados pelas concepcGes
conservadoras que marcavam seus filmes. Brasilianas, por exemplo, tal como O
Cangaceiro, dirigiram seu destaque para a cultura e a populacdo nacionais, mas nédo
encontraram nestas fontes elementos para discutir mais profundamente a miséria, a
marginalizacdo ou conflitos sociais em que esta populacéo estava inserida.

E o que ira mudar com os resultados alcancados pelo Cinema Novo. Agora, com
as referéncias neorrealistas, literarias e politicas que este movimento agregou, todas
condensadas numa nova forma de fazer cinema e construir personagens marcantes, a
cultura deixa de ser um elemento alegorico, meramente decorativo, algo como um
patrimdnio a ser reconhecido e contemplado coletivamente por meio de um viés
positivista. Ela passa a ser concebida como elemento de mediacdo do conhecimento e
do comportamento, de maneira que a representacdo dos atores sociais nos filmes, dentre
eles a classe trabalhadora, passa a ser desenvolvida sob o desejo de imergir neste
universo desconhecido. Como nota o autor: “[...] o cinema dos anos 1960 e 1970
tendeu, ndo sem atropelos e construcdes miticas, a pensar a memaoria como mediacao,
trabalhando a ideia de uma nova consciéncia nacional a construir.” (XAVIER, 2001, p.
22). O cinema documentério ndo absorveu total e simultaneamente a profusdo rica e
multilateral das revisdes e problematizacGes empreendidas pelo Cinema Novo em meio
aos anos 1960. Em funcdo sobretudo do Golpe Militar, que ja em 1964 impés sérias
dificuldades a producéo artistica, as questdes e reflexdes mais profundas sobre o cinema
e sobre a propria realidade brasileira foram refreadas, quando ndo interrompidas, e isso
também segurou o desenvolvimento estético do género documental — o que
discutiremos depois com mais detalhes. Contudo, a questdo da cultura como elemento
de mediacdo da consciéncia e do comportamento das massas jA& movimentara o cinema
documentério nos anos 1960, que por sua vez demonstrarda ampla disposicdo para,
diante desta nova forma de percepcdo da realidade social, desenvolver a estética do
género no sentido de sua independéncia estética e autonomia assertiva diante das

matrizes cientificas que sustentaram durante décadas o cinema classico.
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Esta influéncia é marcante sobretudo no exame critico da consciéncia das massas
no Brasil, tema recorrente nos filmes dos anos 1960 e também nas obras que
analisaremos aqui. Viramundo, Opini&o publica e outros documentarios dos anos 1960,
como Maioria absoluta, problematizam abertamente 0 comportamento, os discursos e
as posturas de segmentos da classe trabalhadora como evidéncias de uma suposta
letargia ou alienacdo que estaria se abatendo sob sua consciéncia. Neste momento do
género documental, a cultura presente nas abstracfes de um conjunto importante de
filmes aponta para a desinformacédo, a ignorancia e a incapacidade de compreender e

agir diante de seus interesses materiais

e coletivos. Um tema marcante em
ficgdes transformadoras — como Deus e
0 diabo na terra do sol — e que no
documentario propiciou importantes
avancos em relacdo a estética do

cinema cléssico.

As obras de Geraldo Sarno e

Arnaldo Jabor aqui analisadas sao,

neste sentido, dois titulos-marcos

Vaqueiro “Manoel” carrega uma enorme pedra em

nome da fé em Deus e o diabo na terra do sol (1964), para as transformag@es que a estética
de Glauber Rocha.

do género vivia naquela
oportunidade. Em meio aos principais nomes da teoria do cinema documentério no
Brasil, os filmes que desenvolveram este tipo de critica sobre o quadro de alienacéo das
massas no periodo sdo geralmente classificados como marcadamente expositivos, com
raizes no cinema classico pré-cinemanovista, e neste sentido nédo séo citados pela critica
como exemplos do rol de transformacdes estéticas que marcam o género a partir dos
anos 1960. Jean-Claude Bernadet (2009), pioneiro neste tipo de analise no contexto
brasileiro e uma de nossas maiores referéncias neste estudo — sobretudo pela relevancia
da obra Cineastas e Imagens do Povo® para nossa tematica —, toma o filme de Geraldo

Sarno como o exemplo emblematico de uma narrativa que ficou no passado. Segundo

% pyblicado em 1985, Cineastas e Imagens do Povo é um estudo de autoria do francés Jean-Claude
Bernadet (2009) sobre 0 modo como o cinema documentario brasileiro representou o “povo” na imagem
do filme. O recorte, que toma desde os anos 1960 até meados dos anos 1970, conclui que as
representacdes deste género no Brasil mostram como a narrativa documetal sai de uma perspectiva que
coloca o cineasta como figura detentora e difusora do conhecimento para alguém incerto e permeado por
dividas em relagcdo a sua forma de compreender e se manifestar a respeito do povo e da realidade
brasileira.
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este critico, o filme de Sarno seria essencialmente generalista, apresentando suas
informacdes como verdades absolutas e investiria no falso pressuposto de que o cineasta
deve ou pode de alguma forma representar o real no cinema. Afinal, como acredita, o
controle sobre os recursos de realizacdo das imagens imporia uma parcialidade ou
idiossincrasia capaz de impossibilitar a construcdo de algo mais do que um restrito
ponto de vista do cineasta de “classe média” a respeito desse real. (BERNADET, 2009).
Esta dura critica de Bernadet ao cinema dos anos 1960 que tem inspiracdo nos
elementos do documentario expositivo classico se deve basicamente ao fato de estes
filmes ndo participarem de um movimento de relativizacdo da dimensdo autoral que
também influenciou o campo do cinema documentario no Brasil no contexto de
renovacdo estética instaurado pelo Cinema Novo. Para este autor, o estilo e outros
fendmenos sociais trariam um contexto de crise da ideia de representacdo do real pelo
cineasta, abrindo-se para um momento de modernizacdo da linguagem documental no
qual as imagens sao indices de um mundo fragmentado, policéntrico, onde o trabalho e
as relagcbes materiais tém sua relevancia deslocada pela eminéncia do universo
simbolico. O cinema reflexivo, que teria suas herancas mais sélidas no Cinema Verdade
francés, seria o que melhor responderia a esta condicdo moderna do mundo da vida e o
cinema cléssico ou expositivo que vemos em Viramundo ndo lhe parece harmonizado
com esta tendéncia. Mais alinhado com essa concepcdo, para Bernadet (2009), seria A
opinido publica, pelas técnicas de utilizacdo de entrevistas e longos depoimentos dos
personagens. Muito embora o proprio Jabor (1967), ao se referir a abordagem
documentéria de rua aplicada trés anos antes no filme O circo, que é semelhante a de
Opinido publica, tenha negado veementemente que o Cinema Verdade de Rouch
estivesse sendo para ele nestas préaticas de registro uma referéncia cinematografica.
Embora tomemos aqui como uma importante referéncia esta leitura de Bernadet
(2009), que também se aproxima bastante dos autores que deram continuidade as suas
reflexdes, como Francisco Elinaldo Teixeira (2004), Ferndo Ramos (2005, 2008) e
Paulo Menezes (2003), também incorporados neste estudo, consideramos fundamental
projetar as analises sobre as transformagdes na forma estética do cinema documentério a
partir dos anos 1960 para além da simpatia por um dos caminhos encontrados pelos
documentaristas daquele periodo. Ou seja, como acreditamos e procuraremos discutir
aqui, as mudancgas catalizadas pela renovagdo cinemanovista vivida no documentario
ndo comega pela autocritica subjetiva da representacdo documental — que em parte é de

fato impulsionada pelo documentarismo francés —, nem tampouco se encerra dentro da
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aproximacdo ou afastamento diante de uma concepcao de base relativista, adotada por
parte da teoria do cinema documentério. Concepcao esta que, em muitos aspectos, toma
0s documentarios como verdadeiros manifestos de premissas idealistas,
desconstrusiconistas e relativistas que jamais estiveram no rol de preocupacdes e
proposicdes dos cineastas. Esta transformacdo tem raizes para além da propria
renovacdo dos anos 1960, sendo um processo de desenvolvimento estético que se
aproxima e afasta do documentarismo classico na medida em que aponta novos
caminhos para o0 g@énero. Por isso, pode ser melhor compreendido em seu
desenvolvimento a partir da reproducéo e da inovacdo do documetério brasileiro diante
destas referéncias. Este descolamento gradual, que altera substancialmente o modo de
representacdo do proletariado no cinema brasileiro, é portanto o que estamos buscamos
a partir de agora com o primeiro momento de analise deste estudo, através dos filmes

Viramundo e Opinido publica.
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4 VIRAMUNDO (1965) E A OBJETIVIDADE DA CONSCIENCIA

Viramundo é um documentério curto, de apenas 37min. Dedica-se a
problematizar o contexto migratorio de trabalhadores rurais e camponeses do Norte e do
Nordeste do Brasil que chegavam a Sao Paulo no chamado “Trem do Norte”. Dirigido
por Geraldo Sarno, o filme encontra embasamento em pesquisas cientificas na area das
ciéncias humanas orientadas pelos professores Octavio lanni, Juarez Branddo Lopez e
Candido Procdpio para promover uma investigacao sobre os termos em que se desdobra
este fendbmeno migratdrio, sobretudo no que diz respeito a relacdo destes personagens
com a busca por trabalho nas cidades. A narrativa, portanto, parte de um conteudo
cientifico referencial, debruca-se sobre ele através das imagens e, no seu resultado,
apresenta ao espectador uma versdo que se pretende verossimil a respeito deste
fendmeno migratério e do cotidiano vivido pelos seus agentes. Seria, segundo Jean-
Claude Bernadet (2009), um exemplo de filme marcado pelo “modelo socioldgico”, ja
que parte de uma hipotese e, no seu desdobramento, busca os elementos que a tornam
coerente, sobretudo ao apontar as evidéncias exibidas em partes do filme como tracos da
tese geral que a obra propGe a respeito do tema abordado.

Por um lado, é importante ressaltar que algumas caracteristicas levantadas por
Bernadet (2009) através da classificagdo de Viramundo como titulo emblematico do
“modelo socioldgico” no documentario apontam com relativo acerto para os tragos
narrativos do filme, sobretudo se prestarmos atencdo para 0 modo como este referencial
cientifico iré repercutir na realizacdo das imagens. Algumas caracteristicas inerentes ao
que este autor em especial chamou de “modelo sociologico” ou “voz do saber”, como o
carater expositivo e a iniciativa de defender uma tese ou ponto de vista no filme, estdo
ali presentes, o que faz desta obra um exemplo importante dos documentérios dos anos
1950-60 que ainda empregavam largamente as técnicas do cinema classico em suas
narrativas.

Todavia, como teremos a oportunidade de observar, a utilizacdo destes recursos
ndo afasta a insercdo de novos elementos estéticos no filme Viramundo em relacéo a
esta heranca. Tragos como a contextualizagdo social e econdmica do comportamento e
da consciéncia dos personagens, 0 exame critico de suas posturas, ideias, e as situagoes
em que estes se veem inseridos sdo reportados nas imagens fazem deste filme. Algo que

faz dele um importante ponto de encontro entre a tradicdo documental e as
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transformacdes na abordagem do conteudo e na forma do cinema documentario que

ocorriam nos anos 1960.

4.1 UM PASSO A FRENTE DO CINEMA CLASSICO

Um dos principais elementos deste perfil classico do documentério que permeia
Viramundo com mais energia € um pressuposto presente nos documentérios de perfil
mais informativo: o de que existiria um conhecimento ou um conjunto de nocGes sobre
um determinado assunto que deveria ser abordado e transmitido através de imagens.
Nestes filmes, que no Brasil foram produzidos sobretudo através do Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE), os recursos audiovisuais eram utilizados como meios de
afirmacdo e demonstracdo da pertinéncia e relevancia do conhecimento cientifico. Este
traco esta abertamente anunciado em Viramundo logo na sua primeira cena quando, sem
receios, anuncia-se em um letreiro: “As pesquisas realizadas para a elaboragao do
argumento desse filme foram orientadas pelos professores Octavio lanni, Juarez
Branddo Lopez e Candido Procopio.” (SARNO, 1965).

Toma-se entdo como ponto de partida um apoio externo, um proposito, um
interesse compreensivo sobre o qual recai a realizagdo das imagens e que, portanto,
deve guia-las na convergéncia de informacdes e ideias apresentadas. Quais sejam: as de
analisar e denunciar o ciclo social vicioso de pendria e alienacdo que envolve a
populacdo de migrantes nordestinos desembarcados do Trem do Norte diariamente em

Séo Paulo. Como observa o narrador em voz off:

Diariamente chega a S&o Paulo, a maior cidade industrial do Brasil, 0
denominado “Trem do Norte”. Ele traz algumas centenas de migrantes que
vém em busca de trabalho. S8o assalariados agricolas, parceiros, meeiros,
arrendatarios e pequenos proprietarios que procedem do Nordeste. De 1952 a
1962, migraram para S& Paulo um milhdo e duzentos e noventa mil
nordestinos. (SARNO, 1965).

Com este desembarque, tem inicio uma espécie de ciclo socioecondémico a ser
analisado por meio das imagens. Embora ele sé esteja completamente passivel de
assimilacdo para o espectador no fim da narrativa, quando sua ultima etapa sera
apresentada, seus contornos comecgam a ser delineados ja neste momento.

O ciclo comecga com a chegada do trem a Séo Paulo trazendo para a cidade um

homem do campo que encontra dificuldades para arrumar trabalho no lugar onde vive —
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traco comum as condicGes dos trabalhadores rurais submetidos aos regimes de trabalho
descritos pela voz off. Em seguida, na cidade ou nas zonas agrarias proximas a ela — a
narrativa segue representando apenas 0 grupo que se mantém na cidade, mais
precisamente em S&o Paulo — alguns conseguirdo uma ocupagdo e outros permanecerao
nos limites da pobreza. Sobretudo para os que se aproximardo da miseria, por
conseguinte, abrem-se os portdes da autoalienacgdo na religiosidade popular, apresentada
como o repositério social do medo e das angustias que assaltam a classe trabalhadora na
vida urbana. A Ultima etapa tem o retorno de parte do contingente de alienados e
desempregados para o lugar de onde vieram, quando, sem escolha, decidem conviver

com a caréncia do seu lugar de origem e continuar tentando um espaco para trabalhar na

terra.

Até aqui, em termos de
forma, de estratégia narrativa, a
tradicdo do cinema  cléssico
brasileiro continua encontrando no
filme uma referéncia bem proéxima
do que vinha sendo feito antes,
quase sem inovacgdes. Aberturas
descritivas eram um recurso muito

utilizado, sobretudo diante do

Migrantes nordestinos desembarcam em S&o Paulo no cardter  modesto  das  técnicas
chamado “Trem do Norte”. audiovisuais da  época e
consequentemente a auséncia de
meios diferentes para levar a narrativa as informacgdes introdutorias que
contextualizavam o especador na histéria do filme. Neste sentido, 0s momentos iniciais
de Viramundo ndo se distanciam muito de filmes como Sao Jodo Del Rei (1958),
episodio das Brasilianas no qual Humberto Mauro apresenta a antiga comarca de Minas
Gerais através de imagens da arquitetura urbana, dados geograficos e historicos. Mesmo
a ambientacdo musical de Viramundo, protagonizada por composi¢cdo de Caetano
Veloso e Capinam, ja era uma marca do diretor ligado ao INCE.
Entretanto, se a descricdo imediata do grupo de trabalhadores rurais
desembarcados em S&o Paulo repete as regras do cinema classico, 0 modo como esta
apresentacdo se desdobra nos trara algo novo. De imediato, apds a descricdo,

acompanhamos um conjunto de quatro breves entrevistas com 0s camponeses recém-
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chegados, feitas ali mesmo no momento do desembarque. Nem mesmo Aruanda (1960)
ou Arraial do Cabo (1959) tinham contado com tal recurso, em que pese o fato de terem
sido obras de significativa importancia para o Cinema Novo e também dedicadas as
contradicdes sociais da vida do trabalhador brasileiro.”* Os camponeses, que contam
suas historias, seu cotidiano no lugar onde viviam e, sobretudo, a razdo pela qual
resolveram vir para Sdo Paulo, tém aqui a oportunidade de expressar-se diante da
camera, de dizer como se sentem diante da infelicidade que os acomete. E, portanto, um
certo exagero por parte de Bernadet (2009) quando este alega que em Viramundo a “voz
do saber” trata o sujeito como ele “ndo soubesse nada sobre si mesmo”. A convergéncia
entre a fala deste personagem e a linha de abordagem expressada pela voz off, o que
verdadeiramente incomoda o autor, ndo elimina o destaque dado a histérias individuais,
como também ndo sugere que o personagem tudo ignora enquanto o cineasta tudo sabe.

Neste sentido, encontram relevancia na narrativa declaracbes como a de um
camponés que, depois de rodar varias cidades e zonas rurais no Brasil, retorna para S&o
Paulo por ndo ter dinheiro suficiente para comprar um pedaco de terra a “vinte contos
de réis a tarefa”. Ou mesmo a do filho de um meeiro que, apesar de realizar todas as
etapas da roca de algoddo para seu patrdo, ndo recebe uma contrapartida que garanta o
seu bem-estar e o de seu filho. O migrante tem certamente um saber sobre si mesmo,
tem um discurso sobre a sua decisdo de vir para a cidade. E a obra, por sua vez, ndo
ignora este e outros tipos de ponderacdo que veremos mais adiante por parte dos
trabalhadores.

Mas as diferencas ndo se encerram aqui. Ap6s 0s depoimentos, somos
informados sobre o destino destes migrantes. Parte deles, cerca de 70%, ira para as
zonas rurais ocupando postos na agricultura voltada para a economia de mercado. A
outra parte segue na cidade, assumindo postos na industria e na construcao civil. Em
seguida, ainda em meio a esta contextualizagdo, Geraldo Sarno ira apresentar um dos
elementos centrais para as proximas cenas e questdes a serem levantadas na narrativa.
Um ingrediente capaz de oferecer um trago novo ao pantedo das analises documentais

que conseguiam, desde o final dos anos 1950, esbogar em imagens os termos da relagéo

2L As entrevistas tornaram-se mais comuns no cinema documentario brasileiro apés a chegada de
gravadores de som sincronicos, capazes de registrar o dudio em condi¢des de anexa-los as imagens com
grande eficiéncia técnica. O recurso, que passou a ser empregado na década de 1960, transformou a
narrativa do documentario, dando espaco para o surgimento de duas linhas estéticas de impacto mundial
nesta década, o Cinema Direto norte-americano e o Cinema Verdade francés, as duas nutrindo-se
largamente das novas técnicas e influindo o género documentario, ainda que de maneiras distintas.
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entre as condi¢cdes materiais de existéncia e a vida cotidiana da classe trabalhadora: a
consciéncia.

Em obras anteriores, como Arraial do Cabo, a abordagem dos problemas sociais
e da modernizacéo brasileira ja haviam entrado em questdo. No documentario de Paulo
Saraceni, uma fabrica de alcool e outra destinada ao aproveitamento da pesca de baleias
séo as razOes de mudancas profundas no modo de vida tradicional de uma pequena vila
de pescadores homoénima a do filme, situada no estado do Rio de Janeiro. A atividade
industrial obrigara os pescadores a abandonarem a antiga localidade de origem para
continuar sobrevivendo da pesca. Contudo, estes filmes ainda ndo haviam posto as
formas de pensar e agir dos trabalhadores como parte do universo social responsavel por
suas condi¢bes materiais precarias. Tanto aqui como em Aruanda e ainda em outras
obras produzidas nos anos 1970, como O pais de Sdo Sarué, o pauperismo €
estritamente o resultado de questdes como a falta de trabalho, a expansdo industrial e a
I6gica do mercado: os trabalhadores sdo sujeitos de uma realidade que se lhes impde
imperativamente, de maneira que esta interferéncia ndo € denunciada também nos
modos de pensar e no comportamento dos personagens. Ndo Ihes compete nenhum
papel na realidade esbocada nestes filmes que ndo o de serem afetados em seus habitos
e tradi¢Oes pelas contradi¢cdes do progresso e do crescimento da economia em Seus
entornos. O efeito destas forgas sobre o imaginario social e sobre as maneiras de pensar
ndo € uma dimensdo analisada pelos documentaristas, que por sua vez mantém o ponto
de vista de que duas forcas dissonantes competem entre si sem se misturarem de alguma
maneira.

E 0 que Viramundo n&o reproduz, ao menos nio totalmente. Agora, as condigdes
sociais em que os migrantes estdo inseridos em meio as mudancas no seu modo de vida
terdo um resultado sobre os seus conhecimentos, sobre a forma de lidar com suas
condic@es de vida, sendo que estas formas de pensar também contribuirdo mais a frente
para a reproducdo de suas dificuldades na cidade. Apds a contextualizacdo sobre o
deslocamento das fraces de trabalhadores, a voz off analisa em que condic@es irdo se
inserir os trabalhadores destinados a permanecer e buscar trabalho nos grandes centros:
“Sao estes que, partindo das zonas agrarias mais atrasadas do pais, pdem-se em contato
com as formas sociais e urbanas mais avangadas e racionais do Brasil.” (SARNO,
1965). Seria mais uma declaracdo contextualizadora, binaria — pondo a consciéncia do
trabalhador de um lado e a realidade social e econdmica de outro —, se ela ndo desse 0

tom de um fendmeno novo que se observara daqui por diante. Este choque entre as
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“formas sociais” arcaica € moderna repercutird negativamente sobre as consciéncias dos
trabalhadores, que, segundo a narrativa, terdo dificuldade para se adaptar ao ritmo do
mundo urbano e, despreparados, ndo alcangardo o objetivo de arrumar uma ocupacao e
se estabelecer na cidade de S&o Paulo.

Deste modo, elementos como o namero significativo de pedintes moradores de
rua, os exemplos de trabalhadores que ndo conseguem se manter nos empregos —
transitando sem especializacdo em ocupacles temporérias — e, sobretudo, a sujei¢do a
religido, o que veremos a seguir, ndo sdo explicados apenas como o resultado de uma
conjuntura socioecondmica. Eles mantém uma relacdo com as limitaces que o
trabalhador encontra na sua formagé&o para galgar profissdes melhor remuneradas, com a
rebeldia que ele apresenta diante do cotidiano laboral nas fabricas, ou, de um modo
geral, com as angustias que ele demonstra possuir na sua nova vida. Certamente, como
vamos analisar mais adiante, sdo muitas as contradi¢fes que existem na cobertura do
filme sobre estes fenbmenos. Entretanto, é possivel perceber que os problemas sociais
vividos pelo grupo social destacado estdo para além do impacto externo de um mundo
onde a forca da modernidade arrebata o arcaismo: a realidade os leva a um contexto
social complexo que age sobre suas forma de vivenciar a vida na cidade. E as condicdes
destas, apesar de suas notdrias contradicGes, serdo a pega-chave dos dramas dos
personagens que o filme ird apresentar. Ela figura como elemento de mediag&o entre
fendmenos como a migracdo e o pauperismo, entre a falta de trabalho no campo e
explosdo do contingente de fiéis nos centros religiosos das cidades e nesta medida a
abordagem critica destes problemas ganha um conteido muito proprio na narrativa.

E mesmo este um dos sentidos impregnados no titulo. O termo “viramundo”
surge como uma referéncia a mudanca radical provocada sob a vida e a consciéncia do
migrante nordestino, que sai de um ambiente onde o cotidiano estd permeado por
praticas e relagdes sociais tradicionais para viver no “maior polo industrial do pais”,
onde a vida “racional” e “avangada” guarda uma dindmica que, certamente, trard algum
impacto sob sua trajetoria. Além disso, o mundo que “vira”, no sentido que o filme
apresenta agora, ndo é apenas 0 mundo exterior, onde o0 sujeito desempenha 0 seu
trabalho, busca a sua sobrevivéncia: é também o da subjetividade, do imaginario. O
individuo se muda para um “mundo novo”, e essa mudanca terd um impacto
significativo sobre as suas formas de agir e pensar, apresentadas a partir de agora como

um produto singular destas transformacoes.
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4.2 A OBJETIVIDADE DA CONSCIENCIA

Com a contextualizagdo do fendmeno social do éxodo camponés, encerra-se 0
que poderiamos definir como uma primeira parte da narrativa de Viramundo. Ali, séo
apresentados 0s personagens centrais da trama, suas caracteristicas, o lugar onde a
historia se desdobra, a realidade social e econémica com a qual irdo se defrontar, bem
como os termos através dos quais serd abordado o fendmeno do encontro entre este
trabalhador rural e a vida urbana, com destaque para o elemento da consciéncia na
mediacdo entre as condicdes dos trabalhadores rurais nas cidades e os problemas sociais
mais amplos que surgem em meio ao fenbmeno da migracdo. Para isso, a poética da
masica popular e das imagens de Candido Portinari, as imagens da chegada do Trem do
Norte, as entrevistas e, sobretudo, a voz off, desenham bem explicitamente os contornos
desta representacdo. A partir da primeira parte, portanto, sabemos “do qué” e “de quem”
se trata o filme.

O trecho que se segue seria, por assim dizer, 0 momento de compreender
“como” sera o seu desdobramento. Isto é: de que maneira se da o processo de adaptacéo
(ou inadaptacdo) do trabalhador migrante a logica e as relacdes de trabalho da cidade,
considerando o impacto sobre sua consciéncia causado pelo imenso abismo entre o seu
modo de vida tradicional e a dindmica acelerada da vida urbana. A parte que vai do fim
desta contextualizacdo até o inicio das imagens dos cultos religiosos € justamente o
momento em que Geraldo Sarno formula uma perspectiva sobre os termos deste embate,
representando as dificuldades que envolvem a busca de uma ocupacéo e as condi¢Oes de
trabalho nos postos preenchidos por estes segmentos da forga-de-trabalho brasileira. O
interesse esta justamente em descobrir como este contato se estabelece e como ele age
sobre as formas de pensar dos trabalhadores migrantes: de que modo o trabalhador rural
vivencia a luta pela conquista de uma vaga para trabalhar, como se comporta ao se
tornar operario nas fabricas ou na construcdo civil, como eles reagem diante das novas
condicdes de trabalho, enfim, em que circunstancias materiais e culturais ele tem ou ndo
sucesso na tentativa de estabelecer-se temporéaria ou perenemente na cidade.

O modo pelo qual Geraldo Sarno ira conduzir os elementos estéticos e
documentais voltados para o desenvolvimento desta abordagem, importa notar, também
apresenta distingdes para com a introducdo. Se, na primeira parte, a realidade da vida do
migrante é recuperada sobretudo por dados estatisticos, prognosticos tedricos ou mesmo

pela poética construida através da musica de abertura, agora sdo as entrevistas e as
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imagens do cotidiano que assumem o primeiro plano como material audiovisual
elementar da assertividade documental. A insercdo de informacbes e resolugdes a
respeito do trema tratado, a partir daqui, deixaréo de assumir um papel predominante na
origem dos argumentos para se restringir a breves perguntas que a equipe faz aos
personagens entrevistados. A voz off do narrador, antes predominante, sai totalmente de
cena e a montagem passa protagonizar a unido de fragmentos da experiéncia das
transformacoes na vida do camponés que chega a cidade.

Este redirecionamento na abordagem estética do tema da migracdo tem uma
razdo de ser. Se, como vimos no inicio, o exame do choque entre os habitos tradicionais
do campo e as “formas racionais avancadas” indicou que a consciéncia do trabalhador é
uma das fontes fundamentais de sua manifestacdo, os habitos, costumes e nogbes que
ele traz culturalmente consigo tornam-se no filme a manifestacdo do impacto que estas
formas sociais langam sobre a realidade social. No entanto, a captura destes elementos e
do modo como eles mediam as formas de consciéncia dos personagens representa por si
um sério desafio a representacdo filmica. Trata-se de um ambito da vida cotidiana que o
filme documentério ndo tinha encontrado até aguele momento elementos estéticos
suficientemente desenvolvidos para refigurar e problematizar.

Ainda assim, Geraldo Sarno adere a perspectiva motivada pelo viés socioldgico
do filme e passa a empregar os recursos da entrevista e os depoimentos destes atores
sociais como uma ferramenta decisiva para recuperar o conteldo desta consciéncia,
mesmo diante das iminentes dificuldades para representd-la. A linguagem, a
expressividade e os tragcos simbdlicos da interagdo do migrante com o cotidiano passam
a condicdo de fonte privilegiada para a verificagdo das implicacfes destas formas
sociais, mesmo diante das limitacdes da época. O que por sua vez lhe permite ndo
apenas empregar de modo pioneiro uma fonte importante de documentacéo das relacdes
sociais e das questdes que o recorte do filme procura suscitar, mas também fortalecer a
assertividade e a retorica para convencer o espectador sobre a pertinéncia do contetdo
destacado.

As primeiras imagens da experiéncia turbulenta e incerta do migrante nordestino
no mundo urbano comecam pelo cotidiano de um grupo de operarios da construgdo
civil. Ao lado de grandes edificios, os trabalhadores erguem um novo prédio ao som de
marretas, macaricos e ruidos caracteristicos de um grande polo urbano, ao tempo em
que protagonizam leituras sobre a sua condicdo de vida. O tema abordado aqui €

praticamente um s@: remuneracdo. Destacam-se declaragdes sobre os salérios irrisorios
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que recebem, o alto preco dos alimentos vendidos na cidade e, como resultado disso, a
insatisfacdo diante da impossibilidade de consumir os itens bésicos para sua
sobrevivéncia. Um primeiro entrevistado reproduz esta perspectiva de insatisfacdo em
relacdo ao salario obtido na industria e conclui que o trabalhador pobre ndo pode
sobreviver ganhando tao pouco. O segundo também garante: “Esse salario nao da nem
pra comer. Pode ver que, quando entrou este salario de quarenta e dois ‘conto’ [contos
de réis], nds ‘pagava’ o agucar a vinte cruzeiros. E hoje? ‘T4’ ‘duzentos e tanto’. [...]
Eu, por exemplo, tenho a mulher e cinco filhos. ‘Nos passa apurado’.” (SARNO, 1965).

Mas os exemplos encontrados por Geraldo Sarno ndo sdo apenas de insatisfacéo.
Além dos dois insatisfeitos com a remuneracdo e as condi¢cBes materiais, ha também os
que entendem ter tido sucesso na cidade. Ainda nesta sequéncia que traz os operarios da

construcdo civil, um operario compara sua nova vida com a antiga na terra de origem:

Eu trabalho na construcdo civil. Eu prefiro trabalhar na industria [ele se
refere & industria da construcdo civil]. Tenho meu oficio, a industria paga os
direitos do empregado, tem o sindicato pra dar os direitos do empregado, e
tenho meu oficio. Prefiro trabalhar na industria. (SARNO, 1965).

Este Gltimo depoimento faz o filme fugir da premissa de que o problema central
seriam os baixos salérios e, consequentemente, a hiperexploracdao da forca de trabalho,
criando uma expectativa ainda maior em torno do desdobramento do tema. Dos trés
entrevistados, ha um que garante estar satisfeito, o que poderia significar que ha a
possibilidade de um final feliz para o trabalhador migrante na cidade. O que estaria
impedindo os outros de trilharem o mesmo caminho? Se ha os que vivem bem, com
uma remuneracdo que, se ndo os satisfaz, ao
menos ndo impede a sua sobrevivéncia digna,
deve haver uma razdo para isso. Assim, de
imediato, o espectador se vé inclinado a levar em
conta as nuances que impedem 0s operarios de
atingir o mesmo grau de satisfacdo morando na

cidade.

Os esbocos da resposta ndo tardam. A

passagem para 0 novo grupo de entrevistas, fora

Representante empresarial analisa de seu

do ambiente da construgdo civil, reitera a escritérios a inadaptagcdo dos trabalhadores
’ migrantes ao modo de vida da cidade.

expectativa em torno destas questbes. O
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depoimento do operario satisfeito € sucedido por uma panordmica de um espagoso
escritorio, de onde um senhor interpreta o tema da adaptacdo da méao-de-obra migrante

aos servicos da industria.

Observa-se no imigrante nordestino uma maior parcela de desconfianca,
talvez por ser um homem mais angustiado, ou por desconhecer o tipo de
relacBes que encontrara no novo ambiente. Isto tem levado, inclusive alguns
empregadores a vedar a admissdo desse elemento enquanto ainda na fase de
entrosamento no novo meio. (SARNO, 1965).

O filme ndo fornece ja aqui a identidade precisa deste personagem, mas
saberemos adiante que se trata de um empresario, provavelmente dono de uma das
indUstrias tomadas como exemplo. De imediato, ele é o sujeito responsavel por
reproduzir os interesses do empregador. E o porta voz dos donos das indistrias, aquele
que interpretard as circunstancias sob a Gtica e a experiéncia do patronato fabril da
cidade de Sdo Paulo. Algo que, é importante perceber, ndo o impede de ter as suas
declaracGes claramente endossadas pela narrativa. Muito pelo contrario. Suas palavras
terdo um peso maior do que as dos outros entrevistados desta parte, que terminara
situando-o como personagem chave para as resolugbes conclusivas a respeito das
dificuldades e limitagdes do trabalhador migrante na sua tentativa de insercdo na
inddstria.

Novos personagens continuam surgindo e, com 0S Seus subsequentes
depoimentos, a controveérsia sobre os termos da satisfacdo e insatisfacdo dos migrantes
nordestinos vai se tornando ainda mais complexa. Sentado naquilo que claramente se
apresenta como a sala de visitas de sua casa, um outro senhor figura ao lado de sua
esposa e filhos. Agora teremos um migrante vindo do Nordeste que, tal como no
exemplo anterior, se sente satisfeito com a vida e a ocupacdo que conquistou. De sua
mesa de jantar, ele conta brevemente como chegou a Sdo Paulo sem bens ou dinheiro e
no curso de sua vida galgou o cargo de “chefe da se¢dao de fornos” de uma metaltrgica,
0 que o possibilitou a adquirir uma série de bens, como a casa onde mora.

O elenco do trecho completa-se com o exemplo de um migrante que ndo teve a
mesma sorte do chefe da secéo de fornos. Trata-se de um homem de meia idade, mas,
diferentemente dos dois ultimos citados, negro e de aparéncia pobre, morador de uma
casa popular numa regido aparentemente suburbana da cidade. Sua chegada a Sé&o
Paulo, inclusive, como ele mesmo narra, foi curiosa: precisando de trabalho para as

despesas mais basicas logo em sua chegada, viu uma placa que oferecia vaga para o
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cargo de “rebarbador”. Ao acreditar que se tratava de uma vaga para corte de barba,
candidatou-se. Surpreendeu-se logo em seguida quando soube que se tratava de um
servigo técnico nos fornos de uma fabrica, mas ainda assim desempenhou bem a
atividade no primeiro teste e foi contratado. O desdobramento de sua historia,
entretanto, ndo foi tdo feliz. Na oportunidade em que o filme foi realizado ele estava
desempregado. Além disso, sem condi¢Ges de quitar o aluguel, ele permanecia na
iminéncia de ser despejado da modesta casa alugada onde morava, pois o0 proprietario

desejava retomar o imdvel.

Sala de visitas de um migrante bem sucedido e de sua familia em Viramundo (1965).

A apresentacdo destes trés personagens vem logo em seguida a controvérsia
lancada sobre a remuneracdo, deixando inconclusa a resolucdo ou o parecer cientifico
que devera explica-la. Até que todos eles sejam apresentados, e, principalmente, que
seja exposto o contraste entre 0 migrante bem-sucedido e o mal sucedido, apenas a ideia
apresentada pelo empresario tem contornos mais precisos. Entretanto, feita esta Gltima

apresentacdo, o cotejamento das condicbes de vida e das histérias dos dois migrantes
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comeca e Geraldo Sarno passa a problematizar as circunstancias que envolvem os dois
personagens. Daqui até o final desta confrontagdo de depoimentos, quando iniciara a
abordagem sobre a religido, se estabelece entdo um exercicio de comparagdo que ira
solucionar o quadro paradoxal apresentado atraves das entrevistas dos operarios.

Apds as primeiras declaracdes dos trés personagens gue citamos acima, curtas e
em sequéncia, introduzindo fusdes e contrastes na narrativa, a edi¢do nos leva a algumas
imagens do migrante bem-sucedido desempenhando a atividade de vigilancia e
acompanhamento na metaldrgica onde trabalha. A cena esta repleta de close-up’s que o
trazem o seu olhar atento para a atividade dos outros empregados, orientando-os quando
identifica, aparentemente, algum desajuste. As cenas convergem para a representacéo de
um homem capacitado, conciso e concentrado no trabalho. O ultimo dos planos desta
metaldrgica corta novamente para o operario negro, de forma direta e sem estratégias de
transicdo. Agora, apos historiar a oportunidade em que conquistou a primeira vaga na
cidade como rebarbador, ele narra de que maneira ocorreram suas sucessivas e distintas
ocupacdes, sempre como operario mal remunerado na industria, o que levou a desistir
de cada um dos postos de trabalho conquistados.

Este contraste sugere um sentido bastante direto para a sequéncia, reforcado
pelos cortes abruptos que alteram a dindmica até entdo adotada pela montagem. Aqui,
Geraldo Sarno passa a se aproximar mais da chamada “montagem intelectual”, que pde
em colisdo dois planos buscando produzir um significado ou uma interpretacdo que esta
para além do que as imagens individualmente podem comunicar — técnica de montagem
esta criada pelo russo Eisenstein e muito utilizada pelo no Cinema Novo, sobretudo na
obra de Glauber Rocha. A forma de decupagem em questéo, todavia, ndo estava sendo
utilizada na montagem filme até aqui, pois Viramundo assenta-se predominantemente
sob a “montagem narrativa”, que funde os planos para compor uma histéria linear,
temporal e espacialmente referenciada de modo preciso. Nesta sequéncia, observamos a
tentativa de demonstrar as diferencas entre a desenvoltura demonstrada por um operario
que se apropriou dos habitos e demandas laborais exigidas na vida urbana e um outro
gue ndo teve 0 mesmo sucesso. Enquanto o migrante bem-sucedido tem a sua imagem
ressaltada e valorizada, destacando-se o fato e a situacéo dele ser o representante da
postura racional e técnica do mundo urbano, o operario desempregado narra 0 seu
insucesso ao citar todas as funcGes que ja ocupou na industria, sem, no entanto,
conseguir estabelecer-se em uma que pudesse, a0 menos, garantir-lhe uma habitacéo de

onde néo estivesse prestes a ser despejado.
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Mas este contraste ndo se interrompe ai. O migrante bem-sucedido ja havia
relatado como chegou a cidade sem recursos e, anos depois, entraria como ajudante na
empresa onde iria galgar sucessivas promog0es até assumir o cargo de chefe da secéo de
fornos. Algo que se deve levar em conta, tendo em vista o destaque para a declaracdo do
outro operario de que migrara entre diversos postos até ficar desempregado. Entretanto,
0 contraponto € ainda enfatizado pela cena que se segue: logo apds esta declaracdo de
seu insucesso, surge novamente o chefe de fornos com sua familia, em casa, na sala de
visitas, falando agora de como anseia comprar uma casa maior no futuro. Note-se que,
como observamos pelas imagens, a sua casa propria € bem equipada com diversos bens
duréveis de uso doméstico, como geladeira e fogdo. O olhar e o relato triste do outro
operario encontram aqui 0 seu oposto, reforcado ainda pelos elogios que este homem
bem-sucedido faz a Sdo Paulo e as condi¢des do trabalhador nesta cidade, terminando
com a sua declaracdo de que abandona a identidade de “nortista” para se declarar como
um “paulista” adaptado a cidade onde vive e trabalha. “Gosto muito de Sao Paulo, desse
povo que adoro muito, um povo que olha pra frente, ajuda aqueles que precisam. Nao
me considero um nortista e sim um paulista e aqui eu pretendo morrer. ” (SARNO,
1965).

O depoimento é seguido por uma cena em que O outro operario narra sua
situacdo de dificuldade em relacdo a moradia. Ele explica que o proprietario da casa
alugada onde mora pediu a devolucdo do imdvel, mas como ndo desejava sair, resolve
enfrentar o risco de um possivel despejo, reclamando em juizo o seu direito de
permanéncia. A situacdo tornara-se razoavelmente dramaética para ele neste periodo,
pois o proprietario ja havia se negado a receber o aluguel e as instancias responsaveis
por julgar o litigio ja haviam dado trés ordens de despejo, todas retiradas pelo seu
advogado alguns dias antes de uma possivel saida a forca. A cena reitera entdo a sua
fragilidade diante das condi¢cbes materiais adversas, em contraste com a situagdo do
operario bem-sucedido, que garante ter dois iméveis em seu proprio nome.

O contraste estd estabelecido e, a esta altura, o espectador ja tem mapeada a
estratégia de comparacdo. Um teve sucesso, galgou cargos, tem acesso confortavel as
mercadorias necessarias para seu consumo. O outro, migrou entre empregos, foi
remunerado abaixo de suas necessidades materiais e, desse modo, enfrentou
dificuldades. Neste contexto, vemos de maneira mais nitida a tentativa de vasculhar as
razGes pelas quais este processo de diferenciacdo se realiza. O exemplo do operério

humilde e em situacdo de dificuldades cede espaco agora entdo ao porta-voz do
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empregador, que por sua vez busca explicar, a partir de interpelacdo da equipe de
Viramundo, quais seriam as raz0es para este quadro.

- [Entrevistador] Senhor empresario, é comum na coletividade migrante a
evolugdo da mdo-de-obra ndo qualificada para méo-de-obra tecnicamente
qualificada?

- [Empreséario] N&o é comum. A sua formag8o ainda implica numa barreira.
Ha um determinado momento em que ele exaure 0s Seus recursos para esse
aprimoramento, para essa evolucdo. (SARNO, 1965).

Chegamos entdo ao cerne do
problema que vinha sendo esbocado em
meio a todo este esforco comparativo: a
falta de qualificacdo e a estagnacdo
profissional. Aos poucos, as informagoes
lancadas pontualmente vdo ganhando
destaqgue nas analises resolutivas do

empresério. A letra da musica de Caetano

Veloso e Capinam, que introduziu o

empresario no filme, ja havia alertado para

Migrante mal sucedido se afasta da equipe com sinais
o fato de que “[...] na lida desta cidade s6  de abatimento enquanto a letra da musica de Capinam

, e Cateano Veloso anuncia: “Desemprego ¢ caridade,
vale ter profissdo”. E justamente o que nas portas 14 da cidade, me esperavam pra peleja.”
(SARNO, 1965).

falta ao operario mal sucedido: um oficio,

uma profissdo que o retire das mudangas constantes entre postos de trabalho de fungdes
distintas e garanta, mediante a especializagdo em um servi¢co técnico, alguma
estabilidade e perspectiva de crescimento no emprego.

O filme nos oferece assim um parecer a respeito da situacdo do migrante
nordestino na cidade. Em meio as reais dificuldades que ele encontra de instalacéo,
remuneracdo e de habituar-se ao ritmo da vida urbana, destaca-se o obstaculo da
qualificacdo profissional. A razdo para esta dificuldade em se qualificar, a essa altura, o
espectador ja conhece bem: consiste na discrepancia entre a sua formacao tradicional e
as demandas das ocupacOes disponiveis na cidade, questdo que narrativa levantou logo
no inicio. Por alguma razdo que o filme ndo chega a indicar —seja por falta de escolas,
analfabetismo ou arcaismo dos modos de vida no campo —, estes individuos terminam
chegando ao destino sem reunir os recursos intelectuais e culturais necessarios para
assumirem uma profissao na industria. Seu modo de pensar e agir, pelo contrério, é algo
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que o impede de se apropriar dos novos elementos encontrados na cidade. Esta
perspectiva chega a se destacar em uma das analises do chefe da secdo de fornos levada
ao filme em uma entrevista que, apesar do seu contetido ideoldgico, ndo recebe nenhum

contraponto mais enféatico e direto da narrativa.

Quanto aos nossos irmdos do norte, uma maioria, € um pessoal que pensa
muito em matar, ndo é como o povo aqui do sul que trabalha dez, quinze,
doze horas por dia pra ter sua casa bem arrumada, encerada, aos domingos
sair com a esposa e os filhos, para a pizzaria, tomar seu chope, comer sua
pizza, gozar aquilo que se chama “vida”. Isso ¢ que esta valendo. Esta é uma
das razdes para eu ndo voltar ‘pro’ norte, porque se pra la eu voltar, estarei
voltando pra trés. Portanto, estou em Sao Paulo, e quero caminhar pra frente!
(SARNO, 1965).

Assim, a perspectiva mais ampla quanto a racionalidade do trabalho na cidade e
as dificuldades de insercdo da forca de trabalho migrante enquanto pressupostos que
norteiam o filme sdo aqui evidenciadas. Apesar do contraste apresentado, o0
desenvolvimento econdmico é algo positivo, apresenta-se como um evento do progresso
tecnoldgico necessario, embora ndo alcancado por alguns atores sociais, como € 0 caso
de alguns grupos de migrantes que terminam endossando 0s contingentes de pessoas
pobres nas cidades ou retornando para seus lugares de origem. Nao observamos, aqui ou
em outro momento do filme, uma reflexdo critica sobre as contradi¢des na relacdo entre
capital e trabalho no Brasil, nem tampouco a respeito do carater concentracionista da
estrutura agraria brasileira. As intercorréncias destes atores sociais em Sdo Paulo se
devem a sua ndo adaptacdo aos esquemas € comportamentos do trabalho “racional” e
isso sobretudo em funcéo da insuficiéncia de sua bagagem cultural, enquanto no campo
suas dificuldades enfrentariam fundamentalmente o clima, o pre¢o da terra ou as baixas
remuneracgoes.

Neste sentido, muito embora o contetdo os depoimentos dos camponeses
migrantes no inicio do filme apontasse questdes importantes, é o entusiasmo com a
modernidade e a industria que prevalece no olhar de Geraldo Sarno, fazendo-o se
esquivar tanto das contradicdes do crescimento capitalista nas cidades quanto dos
fendmenos que levaram milhares de trabalhadores a partir dos anos 1940 a tentar a sorte
em polos industriais do Sudeste do pais. Como observa Afranio Garcia Jr. (1989) em “O
Sul: caminho do rogado”, para além de uma viagem onde o trabalhador rural nordestino
segue para a cidade buscando um novo lugar para viver, o fluxo de deslocamentos de

camponeses para as cidades se apresenta como um fendbmeno muito mais complexo do
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que o0 que esta construido na imagem dos fracassados que tiveram de retornar e os bem
aventurados que conseguiram permancer nas grandes cidades.

Em primeiro lugar, como nota o autor, estas viagens ja eram em muitos aspectos
um resultado do processo de desenvolvimento do modo de producdo capitalista no
campo. Através de fendmenos como a alta do preco do aclcar no contexto do pos-
guerra, por exemplo, era comum que 0s camponeses e suas familias ndo encontrassem
trabalho ou fossem despejados por ndo se prestarem a trabalhar em condigdes de
extrema exploragdo para seus antigos patrées. Além disso, migracao era ndo raro parte
da tentativa dos camponeses de acumular alguma quantia em dinheiro que os fizesse
iniciar um pequeno negocio na sua cidade natal ou adquirir um pequeno pedaco de terra.
Por isso, além de sua migracdo ndao ser puramente o resultado de um interesse por
melhorar economicamente de vida, estando relacionada a prépria expansao da logica
capitalista no campo, o interesse em assumir uma profissdo ndo era em nehuma medida
universal para estes migrantes, sendo por isso em certo sentido ideoldgica polarizagdo
apontada no filme.

Além disso, dado a vivéncia de condi¢cdes muitas vezes de total subordinacdo a
grandes proprietarios de terra em suas regides de origem, sobretudo na condicdo de
morador??, estas viagens se apresentavam muitas vezes para estes individuos como um
ato de liberdade. O qual, mesmo quando sucedido pelo retorno, terminava reverberando
numa luta destes contra o dominio ao qual eram submetidos antes da partida. Como
muitos trabalhadores nunca haviam saido das terras de seus patrbes e eram
constantemente ameacados ao tentar romper a relacdo de trabalho precaria que
mantinham com eles, a experiéncia nas cidades ndo raro redundavam em aces judiciais
movimentadas pelos camponeses que reivindicavam direitos trabalhistas e terminavam
prejudicando a hegemonia dos grandes senhores de terras em suas regides. Como estes
se encontravam muitas vezes individados e sem condi¢Ges de arcar com as perdas
perante a justica, eram obrigados a ceder partes de suas terras aos camponeses como
pagamento, o que fez das viagens migratorias temporarias um modo contraditorio por

meio do qual se viabilizou uma melhoria de vida de diversas familias de camponeses.

22 «“Morador de condi¢io” ou “morador”, como aponta Afranio Garcia Jr. (1989), era a condigdo de todo
trabalhador rural que, sem ser dono de qualquer proriedade ou lugar onde morar, alienada seu trabalho ao
senhor-de-engenho em troca de moradia. Nestas coondicGes, era comum que o senhor ndo so estipulasse
unilateralmente um valor pela concessdo da moradia e do direito a trabalhar na terra, como também o
preco de produtos a serem consumidos nos armazéns de que o senhor era proprietario — em muitos casos
havia inclusive uma obrigacdo de que o camponés recorresse apenas a estes estabelecimentos — e o
pagamento por qualquer trabalho realizado por ele nas propriedades.
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Neste sentido, apesar da construcdo bem engendrada desta narrativa, fundada na
proposta de pensar os problemas sociais do migrante na cidade também a partir de sua
consciéncia frente aos desafios do mundo urbano, séo certamente visiveis os limites da
argumentacdo que sustenta o filme. Geraldo Sarno e o produtor Thomaz Farkas
relacionam a condicdo marginal que este trabalhador assume no mercado de trabalho da
cidade estritamente a sua falta de qualificacdo para assumir fungdes mais complexas e
qualificadas na industria, fruto, sobretudo, de sua inadaptacdo as formas modernas, as
exigéncias “racionais” das ocupacgdes oferecidas no mercado de trabalho. Se
verificamos que se neste filme da um passo a frente em relacdo aos documentarios do
final dos anos 1950, por outro lado, entendemos que a busca de compreender a
consciéncia dos personagens na sua relacdo com a realidade social e econémica
encontra serias limitacGes na representacdo documental de Viramundo. O filme,
aparece, assim, partidario de uma premissa modernizadora, segundo a qual o0s
problemas sociais vividos pelo migrante do Norte ou do Nordeste na década de 1950 e
1960 seriam decorrentes de uma suposta resisténcia cultural das regides tradicionais do

interior do pais em adaptarem-se ao surto de urbanizacdo e industrializagdo do pais.?

2 Algumas fontes mais diretas de influéncia destas perspectivas sobre a realidade social do pais na época
e que permeiam o conteldo Viramundo podem ser notadas. Primeiramente, no ambito cientifico, citado
inclusive no inicio do filme através dos pensadores que contribuiram com a sua realizacdo, temos neste
periodo o campo intelectual marcado pela influéncia do pensamento “desenvolvimentista” nas ciéncias
sociais e no meio intelectual dos anos 1950-60. Esta linha de pensamento, que adquiriu grande destaque
apos a Segunda Guerra entre socioldgos, economistas e historiadores, se assentou dentre outras coisas
sobre o pressuposto de que os fundamentos da sociedade brasileira poderiam ser encontrados na relagéo
entre tradicdo e modernidade, ou, mais precisamente, no modo como esta relagdo era a chave para
compreender 0s supostos entraves que impediam o projeto nacional civilizador de se concretizar no pais.
As primeiras referéncias deste marco teérico podem ser encontradas entre 0s cientistas sociais pioneiros
na andlise socioldgica da sociedade brasileira da primeira metade do séc. XX, mas também nas leituras
que as suas obras receberam j& entre os anos 1950-60. A partir dos anos 1930-40, discutiam-se com
recorréncia no Brasil as andlises que autores como Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda
realizavam sobre o processo de formagdo social do pais, e em particular sobre a heranca do sistema
colonial, objeto também da critica marxista que Caio Prado Jr e Florestan Fernandes desenvolveriam
alguns anos mais tarde. Colaborador de Geraldo Sarno, Octavio lanni estd no grupo de discipulos de
Florestan, juntamente Fernando Henrique Cardoso e Maria Sylvia de Carvalho, compondo o que ficou
conhecido como Escola Paulista. Ele foi uma das referéncias na interpretacdo dos obstaculos que as
herancas agraria e patrimonial prdprias do ao sistema colonial trouxeram para a adogdo dos atributos
racionais da sociedade capitalista no Brasil.

Todavia, uma proximidade ainda maior do contetido o filme pode ser notada no desdobramento da linha
desenvolvimentista. Sua difusdo foi marcada sobretudo pela influéncia que dois institutos de pesquisa
tiveram sob os debates da época: O ISEB (Instituto Superior de Ensinos Brasileiros) e a CEPAL
(Comissdo Econdmica para A América Latina e O Caribe). Fundada no final dos anos 1940, em Santiago
do Chile, pela Organizagdo das Nacdes Unidas (ONU), a CEPAL se constiuiu como 0 maior centro de
economistas e cientistas sociais voltados para a reflexdo sobre o desenvolvimento latino-americano nos
anos 1950-60. Sob a base do paradigma da modernizagdo do p6s-guerra, sua existéncia foi sindbnimo da
defesa de um crescimento econémico sustentado do produto per capita, o qual, por sua vez, deveria
conviver com a institucionalizagdo de uma democracia representativa e difusdo dos valores da
racionalizagdo, universalismo, desempenho e secularizagdo da sociedade. No Brasil, sua influéncia pode
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Portanto, mais do que uma linha tedrica nas ciéncias sociais ou um discurso de
senso comum com herangas no preconceito étnico, a perspectiva ideoldgica que marca a
obra de Geraldo Sarno foi na primeira metade do séc. XX foi um discurso dominante
sobre 0 modo como o tradicionalismo emperrava a consolidacdo da sociedade
capitalista no pais e, ademais, sobre a maneira como a condi¢do individual dos sujeitos
da classe trabalhadora era ndo raro apontada como o alicerce mais solido e
inconveniente deste tradicionalismo. Como vemos pela maneira segundo a qual o filme
incorpora esse imaginario, o ufanismo com a modernidade e a urbanizagéo que substitui
as bases agrérias do pais convive com a interpretacdo de que os problemas que emergem
neste processo ndo derivam dela, mas de tracos ou caracteristicas sociais relacionadas
aos tipos humanos que se apresentam entre 0os membros das classes dominadas nestas

sociedades — sejam eles o negro liberto ou o trabalhador rural migrante.

4.3 0 FENOMENO RELIGIOSO

Estes limites se expressam também na representacdo da religiosidade no filme.
A consciéncia do migrante, ja abertamente declarada como incapaz de adaptar-se aos
ritmos e as demandas de qualificacdo dos postos de trabalho, recebe os contornos finais
de sua alienacdo através do forte efeito estético dos transes em rituais de quais

participam estes personagens no cotidiano da cidade.

ser percebida através da popularizagdo de conceitos como o de “subdesenvolvimento”, reproduzindo a
perspectiva de que um setor “atrasado” se opunha ao setor “moderno” do pais através de problemas
cronicos como “circulos viciosos de probreza”, sustendados por rendas per capita’s muito baixas e
voltadas estritamente para 0 onsumo e a manutencdo mais imediata da subsisténcia. Estagnadas,
economias com este perfil — como a brasileira — ndo teriam condicdes suficientes para sair sozinhas destes
ciclos de probreza e baixo desenvolvimento, sendo imprescindivel atrair investimentos estrangeiros e
empréstimos no exterior para alavancar tanto a acumulagdo capitalista quanto a producdo, gerando a tdo
desejada oferta de novos postos de trabalho.

Ja o Instituto Superior de Estudos Brasileiros, ou ISEB, foi um érgdo criado em 1955 vinculado ao
Ministério de Educacdo e Cultura do governo de Juscelino Kubitschek cuja misséo era o ensino das
Ciéncias Sociais no pais. Sob forte influéncia do pensamento cepalino — que teve a sua populariza¢do
justamente nos anos 1950 —, constituiu-se como ndcleo difusor das ideias do desenvolvimentismo e das
acOes desse governo, visando orientar a burguesia nacional em relacdo ao seu papel nas transformacgdes
sociais, econdmicas, politicas e mesmo culturais, o que ocorreria até a sua extin¢éo, em 1964, pelo regime
militar. Em meio aos intelectuais do ISEB, que contou com figuras como Anténio Candido, Miguel Reale
Jr, Hélcio Jaguaribe e o priorio Sérgio Buarque de Holanda, nutria-se a leitura de que a “modernizagdo
brasileira” dependia diretamente de um regime de acumulagdo capitalista baseado na industrializagdo, no
crescimento econdmico, no progresso técnico e na modernizacgdo das relages produtivas. Tudo isso com
base no trabalhado assalariado e na elevacdo do padrdo de vida da populacdo, mas com a lideranga
inconteste do empresariado nacional. (IVO, 2012).
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Numa cena no fim desta segunda parte do filme, o operario mal sucedido e
prestes a ser despejado personifica a proximidade da condicdo destes trabalhadores com
a pobreza. Na oportunidade, o migrante, entdo desempregado, analisa como a falta de
trabalho e as remuneracgdes insuficientes que recebe ha tanto tempo o obrigardo em
breve a voltar a recolher ferro velho na cidade. A musica de Caetano e Capinam,
novamente, contribui esteticamente com a transigdo, antecipando elementos que virdo a
seguir: “Desemprego e caridade, nas portas ja da cidade, me esperavam pra peleja.”
(SARNO, 1965). Logo depois, alguns planos mostram o operario saindo de casa em
direcdo a rua, registram-se grupos de homens aparentemente sem ocupacdo parados
numa esquina, e, em seguida, catadores de lixo e moradores de rua. A relacdo é
evidente: em vista das dificuldades e da falta de qualificagdo profissional, os migrantes
declinam: mergulham no desemprego e, logo em seguida na pobreza extrema. E €
exatamente ai que a religido se aproxima e os conquista. O Gltimo morador de rua é
filmado embaixo de uma marquise onde se podem ler os dizeres “Consolatrix
Afflictorum”, termo em latim que caracteriza Maria, santa “consoladora dos aflitos”.E a
miséria novamente fazendo parte da vida desta populacdo de antigos trabalhadores
rurais.

Concretiza-se entdo mais uma virada no filme, a Gltima, trazendo um novo
momento e uma nova estratégia narrativa, apesar do objetivo refigurativo ser o de
reforcar as teses apresentadas na parte anterior. Agora, quase que basicamente através
de imagens meramente observativas — que acompanham cultos religiosos em seu

transcorrer, sem mais intervencdes da

equipe —, ao lado de algumas poucas
entrevistas, Viramundo sera o espaco de
uma dura e incisiva critica a
religiosidade popular. Ela é aqui, em
suma, um fendmeno que se nutre das
angustias de uma populacdo atirada a

miséria e ao sofrimento nas grandes

cidades, reproduzindo cultos e préaticas

litdrgicas que afastariam totalmente  pastores evangélicos seguram fiel sendo submetida a
T ~ ritual de exorcismo em uma praga de S&o Paulo.
qualquer possibilidade de reflexdo e pra¢

consciéncia sobre qualquer uma de suas causas.
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As préticas sdo representadas atraves de imagens fortes de transe, choro, gritos e
demonstragfes de desespero, ou ainda em estratos de declaracGes proferidas por lideres
religiosos que atribuem a eventos sobrenaturais situacdes que levam dor e tristeza aos
fiéis. Tanto no Espiritismo, no Catolicismo, na Umbanda, no Pentecostalismo ou no
Candomblé, todas representadas, sem distingdes relevantes, esses elementos sdo
tematizados.

A caridade no Espiritismo é o primeiro alvo. Legifes de pessoas pobres formam
filas para receber alimentos e ter acesso a refeicGes servidas em grandes salGes, tudo
ocorrendo enquanto a voz de um palestrante espirita explica a razdo daquela prética.
“No6s precisamos da caridade, meus irmdos. Os pobres também precisam, sendo eles
ficam nessa ociosidade, nesse vicio, nesses ‘andragio’ [adagio] que ¢é pernicioso. E nds
sabemos que, pela doutrina Espirita, todo espirito reencarna com suas passagens de
maldade.” (SARNO, 1965). No momento em que o lider cita exatamente as herangas de
maldade destas pessoas, € uma menina de ndo mais do que sete ou oito anos que faz a
sua refeicdo e assim o diretor nos remete ao carater arbitrario destas declaragdes.

O fanatismo pentecostalista também é visto pela via dos seus lideres. Além das
imagens fortes do transe de pessoas submetidas a procedimentos de exorcismo, um dos
lideres é flagrado em uma declaracdo na qual se reclama da sua forma de subordinar os
fiéis. “Quando eu fago um apelo ndo faco trés vezes ndo! Eu lido aqui em Sao Paulo e
no Brasil, mas com um povo educado. Quando eu faco um apelo eu quero que todos me
atendam, urgente! [...]. Assim é que Deus quer, um povo obediente! ” (SARNO, 1965).
E em meio a um dos cultos realizados num amplo espaco publico da cidade que surge
também a representacdo da Igreja Catdlica, recuperada a partir da figura de um bispo
que se une ao pastor para celebrar seu Deus.

A Umbanda e o Candomblé fecham o ciclo e neles é o exercicio das forcas
sobrenaturais sobre o cotidiano o ponto mais iminente de critica. O Candomblé é
representado apenas com imagens das praticas de terreiro e batismos, realizados nos
terreiros ou no mar. A Umbanda traz, por sua vez, a Unica entrevista desta parte, na qual
uma lider religiosa explica como recebe as entidades do “Pai Damido” e do “Pai Pedro”,
capazes, segundo ela, de retirar pessoas da cadeia, arrumar trabalho para o0s
desocupados e resolver casos de desunidao doméstica e alcoolismo.

Assim, embora ocupando quase a metade do tempo de duracdo do filme, o
trecho dedicado as préticas religiosas guarda uma marca bastante homogénea e ndo tem

na narrativa o papel de trazer elementos ou informacbes novas. Afora o conteudo de
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algumas declaracGes de lideres religiosos ou das proprias cenas em Si, que se
apresentam pelo proprio carater documental da imagem filmica, nenhuma assercéo ou
analise nova é apresentada po meio da voz off. O objetivo é essencialmente reforcar
dados e leituras ja realizadas, aprofundando através de uma montagem que migra entre
os diversos tipos de culto o carater “irracional” daquele fendmeno. Carater este que por
sua vez foi contrastado com as demonstracdoes de “racionalidade” das formas de
reproducdo da vida na cidade, também verificadas nas relagdes de trabalho e na

qualificacdo técnica de alguns operarios da inddstria.

4.4. OS MIGRANTES E A IMAGEM DO ATRASO

Apds aprofundar-se sob as condicBes criticas em que Se encontra 0S
trabalhadores migrantes no mundo urbano, o filme chega ao fim com a ultima fase do
ciclo de migragdo. Novamente na estacdo para a chegada e partida do Trem do Norte,
acompanhamos o intenso movimento de pessoas que desistem de permanecer na cidade,
mesmo nao tendo esperanca de viver melhor em suas terras de origem. Elas figuram ao
lado de outras que, advindas destes locais, desembarcam para tentar a sorte em meio as
circunstancias dos que se arrependeram. O interesse autoral aqui é o de mostrar como o
problema social apontado pelo filme perdurard ap6s o fim das imagens: em meio ao
fluxo de embarques de desembarques, persistem a pobreza, a alienacdo e a
modernizacdo incompleta da sociedade brasileira.

Como observamos em nossa analise, a abordagem das condi¢cdes de vida da
classe trabalhadora em Viramundo se destaca diante da tradigdo do cinema expositivo e
do documentario cinemanovista do final dos anos 1950 pelo modo como passa a
analisar a consciéncia dos individuos como parte do drama social em que estes estavam
inseridos. Diferentemente do que ocorrera até o inicio dos anos 1960, a cultura, o
comportamento e as formas de pensar séo parte do contexto de empobrecimento e falta
de perspectiva para o trabalhador rural que chega a cidade. Sobretudo na medida em que
as suas formas simbolicas construidas em pais agrario e “atrasado”, em contato com as
formas “racionais” e “avancadas” da cidade, converte-se facilmente em uma disposicéo
social para que ele mergulhe num quadro profundo de alienacdo, favorecido pelas
diversas religides que reproduzem a sua condicdo de vida pauperizada nos centros

urbanos.
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Deste modo, as entrevistas em locaces como casas e fabricas, os depoimentos
realizados na estacéo de trem de S&o Paulo e nas ruas da cidade, os discursos de lideres
religiosos em cultos de diversas religides, dentre outros recursos, sao 0 meio através do
qual a linguagem dos personagens preenche e da forma ao ponto de vista que o filme
procura suscitar. Ao lado das informacgbes cientificas, dos dados estatisticos, das
imagens que representam a pobreza e as condicBes de vida dos trabalhadores, da musica
que ambienta o tema do filme e de outros recursos — todos eles possiveis de serem
notados em diversos documentarios de perfil expositivo dos anos 1950 ou de décadas
anteriores —, 0s depoimentos dos personagens Sao cruciais para a narrativa ao
fornecerem referenciais de tempo e espago que ajudam a compor o direcionamento
assertivo das imagens. Tanto no inicio quanto na segunda parte do filme, quando estes
depoimentos ocupam o centro da trama — e mesmo na terceira, quando € abordada a
religido — o contetido do que é falado recupera rela¢bes de dominacéo, historias de vida,
caracteristicas geogréficas de regibes do pais, experiéncias de caréncia material, etc.,
fazendo a narrativa incorporar informacdes que estdo para além do que panoramicas de
paisagens e textos narrados em voz off poderiam lhe oferecer. Deste modo, apesar da
tonalidade ideoldgica de heranca desenvolvimentista do filme, o grupo social de
migrantes é refigurado por meios documentais que permitem a sua apresentacdo como
sujeitos da realidade que experimentam. Eles tém reconhecido algum grau de agdo no
mundo e responsabilidade pratica sobre os rumos da propria histéria, sendo o seu papel
no cotidiano um dado importante do contexto material e social em que vivem.

Isto ndo havia ocorrido no documentarismo brasileiro com a mesma
desenvoltura até o inicio dos anos 1960 e, deste modo, constitui a principal via através
da qual este género do cinema comeca a alterar sua maneira de representar as fracdes do
proletariado brasileiro a partir do universo politico e critico que se criou em torno da
emergéncia do Cinema Novo. Outras obras j& haviam abordado a maneira como o
crescimento da industria impactava populagdes tradicionais, como os pescadores de
Arraial do Cabo, mas neles a vida social tradicional era mera coadjuvante de uma forca
exterior arrebatadora. A cultura destas populagGes respirava o ar da resisténcia pelo
simples fato de permanecer ali diante da conjuntura adversa. Ademais, enguanto
recursos estéticos utilizados para explicitar esta realidade, os filmes limitavam-se a
registrar os locais de trabalho, as estruturas de empreendimentos industriais que

provocavam impactos socioambientais na vida local, sem buscar na expressao simbélica
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e na subjetividade de quaisquer das partes envolvidas elementos que pudessem
contribuir com a representacdo das questdes abordadas nos filmes.

Por outro lado, se devemos reconhecer que o aprofundamento sobre esta
expressividade no filme de Sarno estava parcialmente galgada nas técnicas e
equipamentos novos que chegavam das experiéncias de estilos documentais como o
Cinema Direto e o Cinema Verdade, na Franga e nos EUA, a motivacdo autocritica e
reflexiva que marcavam as produgdes destas duas formas de realizacdo de
documentarios ndo se estabeleceu aqui com a mesma forca. De fato, em Viramundo, a
consciéncia do trabalhador emerge como parte desta realidade de um modo ainda pouco
complexo, sendo, em sua forma supostamente atrasada, uma espécie de obstaculo para o
desenvolvimento dos métodos de organizacdo cientifica do trabalho em voga na
civilizacdo modernizadora — esta, por sua vez, uma tendéncia progressista ndo
contestada na narrativa. O fenbmeno da migracdo, que no contexto dos anos 1950 no
Brasil esta associado aos impulsos de expansdo do préprio capital no campo, além da
relacdo que mantém com o carater concentracionista da estrutura agréria do pais, surge
como uma resposta indesejada do arcaismo da estrutura socioeconémica diante da
expansdo modernizadora. A miséria e a ignorancia do migrante do Norte e Nordeste que
chega a Sao Paulo esté relacionada a auséncia de capacidades culturais ou intelectuais
adequadas ao trabalho no Brasil industrializado. O problema social do migrante
representa, no filme, uma heranca negativa personificada da formacdo social do pais,
criticada pela ideologia desenvolvimentista da época como sendo essencialmente
oligarquica e voltada para a producdo de artigos agricolas para 0 mercado exportador.

Estes limites podem ser percebidos através do modo como 0S mesmos
referencias de tempo e espaco sdo abordados no filme sem muita profundidade. Logo
nas primeiras entrevistas, no desembarque do trem em S&o Paulo, 0s camponeses
relatam as dificuldades que vivenciavam aquela época no meio rural para se
estabelecerem como agricultores, mas a discrepancia entre a quantidade de terras
subutilizadas no pais ndo é contrastada com a necessidade e o desejo dos lavradores de
permanecerem em suas regides de origem. Geraldo Sarno tangencia esta contradicdo e
ndo aprofunda uma questdo que o proprio filme coloca. O mesmo acontece em relacdo
as baixas remuneracdes percebidas pelos operarios da construgdo civil que s&o
entrevistados: as afirmacdes de que seus salarios ndo lhe garantem uma vida digna
ficam em segundo plano diante das declaragdes de operarios que afirmam receber o

suficiente. O desfecho da narrativa ndo aponta a possibilidade de uma existéncia
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concomitante das duas condigdes de remuneracdo, sendo uma mais ou menos comum
que a outra. As condi¢des de vida dos operérios, a sua pobreza material, figuram como
exemplos de falta de especializagédo e adaptacdo aos ritmos do trabalho na cidade. N&o
se sabe exatamente se esta € uma regra ou exce¢do, mas a narrativa deixa para o plano
da incapacidade individual a explicagdo sobre o insucesso profissional do migrante
nordestino na cidade.

Temos, portanto, historias, realidades locais e referenciais de espago e tempo
que se apresentam para a narrativa mas permanecem superficialmente abordados,
momentos que o diretor ndo consegue cotejar com novas informacdes capazes de
resolver a situacdo paradoxal que a sua presenca impde ao ponto de vista levantado.
N&o se trata, neste sentido, de criticar a obra por algo que lhe é externo: estamos nos
referindo as questbes centrais para o argumento do documentario que o diretor nao
procura aprofundar. Através das técnicas de documentacédo e, em particular, a partir dos
depoimentos dos operarios, importantes informacdes sobre as condic¢Ges de trabalho e
de vida da época sdo levantadas. No entanto, o direcionamento para a formulacdo
ideologica, segundo a qual as dificuldades dos trabalhadores sdo oriundas de uma falta
de capacidade intrinseca, em funcdo da tradi¢cdo cultural que carregam em suas
formagdes intelectuais, termina por esconder ou ignorar estes elementos.

O trabalhador, como resultado desta estratégia refigurativa, emerge como sujeito
na histéria do documentario brasileiro na condicdo de principal responsavel por sua
prépria condicdo, juntamente com a formacdo social historica essencialmente agraria do
pais. Enquanto sujeito, contudo, ele figura como Unico responsavel — sobretudo pelo
fato de a classe dos senhores de terras ndo ser abordada no filme —, pois o empregador
capitalista aparece como personagem emblematico da racionalidade urbana. O arcaismo
da sociedade brasileira s6 aparece no filme através do préprio migrante, de modo que
sua existéncia se confunde com o papel que o sertanejo retirante assume na trama social.
O Estado tampouco é citado como uma entidade ou instancia de responsabilidade
coletiva com algum papel neste processo. Inapto, sem formacéo e lotando o contingente
de miseraveis na cidade, o migrante € um problema em si mesmo. As expectativas de
solucdo de suas condi¢des passam pela sua educacdo, pela supera¢do do arcaismo da
cultura e da formacéo intelectual que estes individuos recebem. Mas o fato de alguns
migrantes vivenciarem as mesmas condicGes e galgarem o sucesso sO pode projetar o
proprio sujeito ndo inserido como principal responsavel por esta formagdo ndo sofrer

uma renovagdo no ambiente urbano. As condicgdes para o sucesso estdo dadas, sdo
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democraticas e de livre acesso: 0s que ndo obtém sucesso precisam encontrar em Si
mesmos a resposta.

Assim, vemos que as classificagdes que apontam Viramundo como subproduto
do classicismo cinematografico documental ndo alcancam as mudancas e os limites que
ele apresenta diante da tradi¢cdo documental dos anos 1960. Se, por um lado, a novidade
técnica do som sincronico e das cameras leves ndo colocou o cinema brasileiro em
consonancia com os estilos documentais auto reflexivos do final dos anos 1950 e inicio
dos anos 1960, por outro, o chamado “modelo sociologico” que segundo Bernadet
(2009) chegaria a situacdo de “crise” em obras como Viramundo representa mais do que
o fim do cinema classico para o contexto que estamos analisando. Ele consiste na
verdade numa primeira manifestacdo mais clara no cinema documentario de buscar na
cultura e nas formas de pensamento da classe trabalhadora as causas imediatas ndo sé de
suas condi¢des de vida, mas também do contexto social e politico do pais como um
todo.

Acreditamos, neste sentido, ser acertada a afirmativa de que os documentaristas
dos anos 1950-60 acreditavam que seus filmes apontavam de alguma maneira para
aquilo que entendiam ser a “realidade”, aquilo que estaria se passando na realidade
social do pais aquela época, incluindo Geraldo Sarno. Contudo, é pouco compreensivel
0 modo como parte da teoria do cinema documentério tomou isto como algo
problematico em si mesmo. Inclusive a ponto de tomar este tragco como o centro de um
conjunto de reformulacgdes estéticas reflexivas que viriam mais adiante. Em Viramundo,
como vimos, ha certamente a compreensdo de que os conteddos que o filme levanta
apontam para uma questdo inerente a vida do pais nos anos 1960. Todavia, ndo criar e
empregar meios estéticos para levantar duvidas sobre a prépria representacdo, como
faria mais tarde o cinema de carater reflexivo, ndo torna a representacdo da obra de
Sarno um exemplo de postura voltada para a producdo de verdades absolutas, que
negaria a presenca da criatividade e do ponto de vista dos cineastas na producdo dos
filmes. Ou, o que equivale a dizer, que estaria alcancando, através das imagens, a
retratagdo um “real em estado bruto”, como acredita Francisco Elinaldo Teixeira (2004).
Afinal, como teremos a oportunidade de analisar adiante, o fato de ser critico a propria
iniciativa autoral também nao garantird ao cinema da “desconstru¢cao” uma postura que
recuse as pretensdes para relacionar a representacdo imagética de uma realidade exterior
ao pensamento do artista. A iniciativa de “representar” a “realidade” permanecera,

mesmo quando 0 COmpromisso seja com a critica aos grupos sociais dos quais 0s
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autores e diretores de cinema fazem parte, ou ainda quando o diretor reivindique o
comprometimento de seu filme apenas com a veiculagdo dos seus préprios pontos de
vista — sendo por isso supostamente autbnomo diante de outros conteidos e percepcoes
que estdo para além desta idiossincrasia.

Ao conduzir a analise de Viramundo como a de um mero vetor que ndo aponta
para as posturas auto reflexivas que virdo mais adiante, sobretudo com o Cinema Direto
e o Cinema Verdade, autores como Francisco Elinaldo Teixeira (2004) perdem de vista
o fato de que a obra de Sarno é um marco ndo apenas do fim de alguma coisa, mas
também do comeco de outra. Se nele as técnicas do cinema expositivo demonstram seu
esgotamento, tendo sido levadas o mais proximo de seus limites na representacdo de
atores sociais da classe trabalhadora, sua narrativa é também emblemética da
emergéncia dos seus membros nao apenas como objetos, mas também como sujeitos na
representacdo documentaria, apesar dos limites e contradicbes da narrativa. Entre
apontar pessoas puramente como seres humanos que sdo parte de um contexto e adotar
técnicas para que eles exponham suas ideias no filme ha uma importante diferenca.
Viramundo € um dos filmes que trouxe isso para a histéria do documentarismo
brasileiro nos anos 1960. Os cineastas da época ja encontravam todas as condi¢des para
exercerem seu papel de sujeitos no processo estético: sua posicdo como autores ja
garantia 0s meios para expressar e fazer valer as suas reflexdes na imagem do filme; a
linguagem cinematogréafica esteve durante todo este tempo a sua disposicdo. Agora,
contudo, mais um ator surge como potencial sujeito do processo estético: o personagem.
Mesmo que seu espago como sujeito seja manejado pelos autores, agora, o ator social
que antes era apenas mais um elemento na paisagem, como nas Brasilianas, ou um
elemento humano em uma realidade local, como em Arraial do Cabo, expressa
opiniBes, analisa, critica, erra, acerta, demonstra consciéncia e se apresenta como um
ente que pensa e age objetivamente. Sua linguagem ganha relevo e demonstra ser, ao
lado da linguagem cinematografica mobilizada pelos autores do documentério, um
recurso que ndo podera mais estar de fora em filmes documentarios dedicados a revelar
0 comportamento e as formas dos personagens se relacionarem com o0 mundo que 0s
cerca.

Essa novidade mudara os rumos do cinema documentério brasileiro. Sobretudo
porque, agora, este novo repositorio de contetdo, informagfes e tracos da realidade
social foi trazido a tona e serd explorado de forma recorrente. As formas do cinema

expositivo, sepultadas em sua unilateralidade, ja se mostram insuficientes para trazer
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estes personagens para a imagem do filme. Dados cientificos, imagens de paisagens
bucolicas e cenas de pescadores manuseando suas ferramentas de trabalho j& néo
suprem com 0s conteidos necessarios as tentativas de interpretar os problemas que esta
época imp6s a si mesma. Emergem neste periodo questdes como a alienacdo da
populacéo, a dindmica da realidade politica do pais, 0 comportamento contraditério das
massas, temas que exigem o elemento da expressao simbolica de segmentos da classe
trabalhadora e de outros grupos sociais para serem interpretados e explicados.

O problema, contudo, ¢ que o alvo mais profundo da representacdo
cinematogréafica, nesta oportunidade, ndo tem imagem. Se nas condi¢cdes materiais
perceptiveis, por exemplo, no cotidiano do trabalho ou na pauperizacgdo, a classe ja tinha
sua materialidade representada a sua subjetividade ndo se curva tdo facilmente a
imagem cinematografica. O que se apresenta como nova fonte de tracos da realidade
social e politica do pais e que despertard o interesse dos cineastas para explicar as
questBes de sua época ndo pode ser captado apenas com close up’s € por plano-detalhe.
A cultura, o imaginario social, a ideologia e a consciéncia politica, como elementos
abstratos, exigirdo novas modalidades de representacdo cinematografica para serem
acionadas.

E é justamente neste ponto que as formas de representacdo do proletariado no
Brasil analisadas no periodo em questdo comecam a ser alteradas. O que 0s cineastas
buscardo a partir de agora tera um perfil ainda mais abstrato: a simbologia dos gestos,
0s contetdos dos pensamentos, as motivacdes para 0 comportamento, as formas de
consciéncia, de compreensdo e interpretacdo do mundo. A classe, através dos
personagens, ganhara na imagem a dimensao imaterial que completa a sua existéncia
objetiva. Resta, contudo, saber como o cinema documentario ira reconfigurar o a sua

apresentacdo através das producgdes gque surgirdo neste novo contexto.
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5 A OPINIAO PUBLICA (1967) E A IMAGEM COMO ALICERCE REALISTA

O filme A opinido publica é o primeiro longa-metragem de Arnaldo Jabor.
Anteriormente, Jabor tinha filmado, ainda com 25 anos e apenas alguma experiéncia
enquanto assistente de direcdo o curta documentario O Circo (1965), bastante elogiado
pela critica nacional e internacional da época. Dois anos mais tarde, ele partia para uma
nova incursdo, iniciando pesquisas preparatérias sobre um objeto de interesse que
permaneceria um longo tempo como o mote de suas abordagens tematicas no cinema: a
“classe média”. O termo, que voltou a se popularizar no meio intelectual através do
socidlogo Wright Mills — sobretudo por meio do livro White Collar: the amercian
middle classes?*, lancado em 1951 —, era naquela oportunidade livremente adotado com
autonomia e imprecisdo conceitual pela imprensa no pais. Como narra o filme que
analisaremos aqui, os jornais de grande circulagdo elegeram a “classe média”, neste
periodo, como a porta-voz daquilo que se chamava entdo de a “opinido publica”.
(JABOR, 1967).

Em entrevista a revista Filme Cultura, Jabor (1970) relaciona a proposta do filme
ao seu alinhamento com interesses estéticos do Cinema Novo de tornar segmentos do
“povo” personagens dramaticos na imagem do cinema brasileiro. Sua opg¢do pelos
segmentos urbanos, em detrimento de outros, teria sido devido ao fato de acreditar que
no mundo inteiro estaria emergindo uma espécie de “ditadura da classe média. “E uma
grande ditadura da classe média: a ditadura de suas repressdes, de suas obsessdes, de
sua grande agressividade, de sua auto-defesa, de sua patologia.” (JABOR, 1970, p. 21).
Neste sentido, o documentario consistiria numa tentativa de realizar um “retrato fiel”
das caracteristicas de uma parcela da sociedade, como acreditava o diretor, mesmo nédo
apresentando profundidade épica ou tragica, era dotado de um significativo
protagonismo nas mudangas do pais. Algo fruto de sua “pequenez”, do siléncio em
situacOes decisivas e da extrema fragilidade dos seus pontos de vista sobre a realidade
social e politica.”® (JABOR, 1970).

% No livro, o estrato social dos with collars ou “colarinhos brancos” se define como uma “nova classe
média” que teria se formado entre os operarios fabris e a burguesia nos EUA, tendo a sua posi¢do na
estratificacdo social ndo mais baseada na propriedade privada, como a classe média analisada por Marx, €
sim na ocupacdo, nos empregos que seus membros ocupam basicamente no ambito do que hoje é
conhecido como terceiro setor. Como observa Mills, este estrato € formado na sua maioria por
professores, vendedores do comércio e empregados de escritério. (MILLS, 1969).

# «“Q que se vé no mundo inteiro, desde essa época [entre os anos 1950 e 1960], é uma coincidéncia dessa
emergéncia. E uma grande ditadura da classe média: a ditadura de suas repressdes, de suas obsessdes, de
sua grande agressividade, de sua auto-defesa, de sua patologia.” (JABOR, 1970, p. 21). Estamos vivendo
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O objetivo da representacdo da “classe média” no filme, portanto, era o de
realizar uma critica ao papel deste estrato social e de seus agentes no contexto politico e
ideoldgico no Brasil dos anos 1960. A opinido publica propde-se ao escrutinio do
comportamento, das ideias e das condi¢bes de vida dos atores sociais que a compdem
para tentar construir uma narrativa dramatica sobre o teor fragil, omisso e alienado que
o diretor percebia em sua configura¢do. O documentario, deste modo, ndo se alinha ao
Cinema Novo apenas pela abordagem dramética das massas, mas também pelo desejo
presente em parte da esquerda na época de buscar explicacbes para a apatia e 0
conservadorismo que os intelectuais e artistas acreditavam se abater sobre elas durante a
década do Golpe Militar de 1964. (XAVIER, 2001).

No filme, estas explicacdes podem ser encontradas no modo de vida dos grupos
sociais, naquilo que fazem em seu cotidiano e no que dizem sobre si mesmos e sobre 0
mundo a sua volta. Dai o material imagético que vemos em destaque: dialogos entre
personagens, discussdes informais promovidas pela equipe — algumas culminando em
debates e conflitos verbais entre os personagens —, debates assentados em temaéticas
especificas, ou, por fim, tomadas que os acompanham enquanto desempenham
atividades comuns do dia-a-dia. Como resultado, a dinamica intimista garante ao
documentério tanto as opinides e as formas de pensar que 0s personagens emitem sobre
a realidade em que vivem — sobretudo as que acusam a sua inépcia — como o ambiente
de espontaneidade no qual o diretor ird depositar a proposta de captura realista do
imaginario social dos atores sociais que pretende retratar.

Se observarmos bem, é possivel perceber que diretor de Opinido publica parte
em sua experiéncia muito perto do ponto no qual Viramundo parou. Geraldo Sarno
conseguiu relacionar as formas de pensamento da mao-de-obra migrante camponesa as
suas condicdes materiais e sociais nas cidades, mas as escolhas e o material adotado
para mediar esta relacdo ndo o permitiram ir mais longe. Os migrantes expuseram eles
mesmos algumas de suas dificuldades, de suas impresses, mas muito pouco do que foi
dito sustenta a complexa tese sobre a inaptiddo intelectual desta populacdo para a
profissionalizacdo estavel e o trabalho racional nas cidades. Jabor, por outro lado, fara

da captura intimista destas declaragdes o principal elemento de sua producdo. Ele ira

uma grande Idade Média da classe média, e sob ésse ponto de vista acho que Opinido publica teve o
mérito de tentar fazer um retrato fiel do pensamento dessas pessoas que, até entdo, eram ignoradas pela
dramaturgia e também pelo cinema brasileiro. Eram postas de lado, como personagens sem nenhum
interésse dramatico. Realmente, a classe média ndo tém profundidade tradgica nem grandiosidade épica.
Ela ¢ apenas terrivel pela sua pequenez, pelo seu siléncio e também pela sua imensa capacidade de unido
pela grande solidez de sua fragil e absurda ideologia.” (JABOR, 1970, p. 21).
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buscar, como informa em voz off logo no inicio, “as situagdes, os rostos, as vozes, 0s
gestos habituais”. Este é o passaporte para explicar a “imperfeicdo” e a “pequenez” de
um grupo social que, segundo ele, parece ter assumido sem qualquer motivo politico
razoavel um papel absolutamente crucial na vida politica do pais. Sobretudo atraves do
apoio ao Golpe Militar de 1964 em agdes como a Marcha da Familia Com Deus Pela
Liberdade e do siléncio diante dos desdobramentos repressivos do regime.

Portanto, no ambito deste estudo sobre as representacdes da classe trabalhadora,
o desafio que se impBe a nossa analise de Opinido publica € o de compreender de que
maneira esta abordagem mais intimista explora novas formas de problematizar a relacao
entre a consciéncia e o ambiente social de atores sociais do proletariado urbano
brasileiro, representado aqui através do recorte conceitual da “classe média”. Como
poderemos mostrar, ainda que o termo tenha uma definicdo relativamente precisa em
uma das principais referéncias de Jabor, o socidlogo Wright Mills (1969), os grupos
sociais que o diretor tenta recortar — ao que parece a partir de critérios como renda,
prestigio social e praticas cotidianas — culminam numa representacdo bastante confusa
do que seria essa “classe média” para o diretor. Todavia, como estas caracteristicas
difusas fazem parte do filme, elas estdo dentro do universo de fenbmenos que estamos
buscando compreender com a analise, cabendo a n6s neste momento ndo propor uma
definicdo mais precisa que ndo existe na narrativa, mas sim identificar quais foram os
percursos trilhados por Jabor para se reportar a existéncia e a objetividade daquilo que
ele entende por “classe média” em Opinido publica. Afinal, é justamente a tentativa de
entender a relacdo entre estes percursos e a expressividade das fragdes do proletariado
urbano que nos permitira, em Gltima instancia, avancar na compreensdo sobre a maneira
com a qual um conjunto de estratos especificos da classe trabalhadora destacado assume

a voz daquilo que seria a “opinido publica” do pais em meados dos anos 1960.

5.1 AIMAGEM COMO ALICERCE REALISTA

Apesar do estrato social a que o filme se refere ser apresentado na narrativa de
maneira imprecisa, a sistematica que o diretor usa para representa-lo seque uma linha
razoavelmente clara. O roteiro tem como marca um levantamento inicialmente
geracional da “classe média”, de quem a narrativa assume tratar desde o inicio, sendo
ela capturada a partir dos seus tipos sociais presentes na cidade do Rio de Janeiro.

Assim, o documentario comeca com adolescentes de Copacabana, passa por jovens
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universitarios, em seguida adultos de meia idade e tenta concluir com universos onde
pessoas com idade mais avangada podem ser localizadas, como cultos religiosos.

Por outro lado, firma-se também uma separacdo das sequéncias a partir das
situacOes e locacOes onde estes estratos geracionais sdo abordados. Inicialmente, foca-se
em jovens em idade escolar na orla da cidade, em baladas noturnas, shows em
programas de TV ou, quando j& adultos, nas dependéncias das universidades. Quando o
individuo de meia idade ou idade avancada aparece, o0 cenario também se altera:
destacam-se bailes onde é franco o uso de bebidas alcodlicas e drogas, sarais de arte,
estudios de dramaturgia e reparticGes de empresas, cada momento trazendo um grupo
social um pouco mais maduro. Por fim, quando os idosos sdo convocados, temos nos
apartamentos residenciais e cultos religiosos 0 cenario para as donas de casa e 0S
aposentados apresentarem seus depoimentos.

A ordenacdo, entretanto, ndo se impBe com rigidez. Jabor se permite ir e vir nos
recortes geracional e situacional, tanto pelo interesse no conteudo a ser destacado nos
depoimentos quanto pelo fato de que as cenas, em diversas situagdes, sdo construidas a
partir do contato entre personagens de idades distintas. O que define em ultimo caso a
decupagem e, portanto, as circunstancias que sao trazidas a tona é, sobretudo, a
importancia que tém os depoimentos para a representagdo do comportamento e do
imaginario da “classe média”. Destaque enfaticamente esclarecido por meio das
recorrentes entradas de um narrador em voz off onisciente, que critica este estrato social
e orienta o espectador sobre a natureza da sua configuracéo social.

Como antecipamos, ao compararmos este método aos filmes documentérios dos
anos 1950, é possivel perceber de imediato o destaque sistematico concedido as
entrevistas e aos depoimentos dos personagens como uma novidade central na obra de
Arnaldo Jabor. Todavia, 0 emprego sistematico deste recurso se situa dentro de uma
outra mudancga pouco notada mas ainda assim muito importante para o carater das
imagens atribuidos a esta modalidade de cinema documental. Esta, inclusive por sua
relevancia, aparece com total destaque logo nas primeiras imagens, introduzindo o
sentido da mis en scéne de rostos e gestos que ocupa as cenas de Opinido publica.

Apo6s uma rapida introdugdo dos créditos iniciais, inseridos sobre imagens de
logradouros publicos, ruas e edificios residenciais — o habitat do seu objeto no
documentéario —, a narracdo em voz off introduz o material com o qual se trabalha e o

sentido conferido a ele na narrativa:
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Tudo que verdo aqui é tipico. Fugimos do exético e do excepcional e
procuramos as situacdes, 0s rostos, as vozes, 0s gestos habituais. Isto porque,
refletidas numa tela, as coisas que parecem incomuns e eternas, se revelam
estranhas e imperfeitas. (JABOR, 1967).

A passagem poderia ser recepcionada como mais um dos discursos introdutorios,
comuns ao documentario na época — como vemos em Viramundo —, se ndo estivesse
envolvida por uma pequena diferenga: agora, a pertinéncia e a coeréncia do contetdo do
filme s@o deslocadas de outras matrizes de conhecimento para a propria imagem do
filme. Ou seja: € o trabalho estético “refletido numa tela” que assume o papel de
garantir, diante do espectador, o realismo do seu contetido, e ndo mais uma pesquisa ou
referéncia externa ao filme — como uma reportagem de jornal ou uma pesquisa
cientifica. E este o sentido da declaragio de que “ [...] refletidas numa tela, as coisas que
parecem incomuns e eternas se revelam estranhas e imperfeitas”. (JABOR, 1970). As
concepcdes que deram origem ao filme sdo, certamente, externas a ele e o transcendem,
mas aquilo que Arnaldo Jabor apresenta como elemento fiador do realismo do
documentario ndo é mais um levantamento demografico oficial, um dado histérico de
conhecimento geral ou um documento publico. Aqui, o proprio cinema é a ancora das
afirmac0es e criticas sobre 0s grupos médios de cidades como o Rio de Janeiro.

Esta mudanca ndo foi repentina no &mbito do documentério brasileiro. Por um
lado, a afirmacdo da imagem como elemento de conducdo da assertividade
cinematografica nos remete ao préprio desenvolvimento do género, campo em que
cineastas pioneiros como Alberto Cavalcanti e o proprio Humberto Mauro foram
decisivos ao fazerem avancar as técnicas e 0S recursos expressivos. Ademais, a
linguagem poética de obras do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960 podem ser
referenciadas como sinais de que a imagem estaria prestes a se emancipar do
protagonismo da ciéncia na garantia de objetividade das informacdes. Por outro, a
ciéncia e elementos externos ndo deixariam a partir dali de ser referenciais de
fidedignidade de documentarios. O préprio Jabor, na verdade, em Opinido publica, cita
Wright Mills e seus escritos sobre a “classe média” de forma recorrente, fortalecendo
com a Sociologia a retérica de seu enredo dramatico. E mais tarde também, outros
cineastas voltardo a fazé-lo.

Entretanto, o filme de Jabor é emblematico desta transformacdo pois, como
veremos mais adiante, ele ndo s6 anunciou abertamente essa reconfiguracdo como fez

dela o ponto de partida para a elaboracdo de novos caminhos para a documentacdo do
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imaginario e do comportamento dos atores sociais no filme. Ou seja, além de conferir
abertamente a imagem do filme a responsabilidade pelo seu realismo no tratamento do
tema, ele buscou uma forma estética que pudesse ser capaz de corresponder a esta nova
expectativa. Algo que por sua vez tera importante efeito sob 0 modo como as cenas € a
participacdo dos personagens do filme também serd reorientada nessa nova linha de

registro documental.

T . T
Ve L. ™
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A espontaneidade alcangada por depoimentos longos e conversas informais entre personagens é uma das
estratégias por meio das quais Jabor constroi a narrativa de Opinido publica (1967).

5.2 REPOSICIONAMENTO DO PERSONAGEM

Este trabalho de reorientacdo que Jabor propde comeca a ser desenvolvido ja no
inicio do filme, sobretudo a partir do modo como a expressividade dos personagens se
apresenta paralelamente como alicerce fundamental da nova estratégia. Apds a citacdo
de abertura, a voz off convida o espectador para uma conversa casual entre jovens:
“Comegamos com uma turma de jovens de Copacabana. Perguntdvamos sobre o
futuro.” (JABOR, 1967). Dai, tanto a cena do didlogo entre os jovens (ver imagem
acima) que discutem 0s proximos anos de suas vidas como a sequéncia que vem logo a
seguir comecam a delinear as préticas de refiguracdo que devem suprir a ndo utilizacdo
de uma pesquisa cientifica ou documento oficial. Algumas assumem melhor o papel de
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dar vida e ritmo a trama, como as tomadas de rua que acompanham 0s jovens em seu
cotidiano. Qutras, contudo, se mostrardo mais complexas e capazes de revelar para a
narrativa contetdos que pretendem nortear a representacdo do estrato social que o
documentario pde em relevo.

A primeira destas praticas, como podemos notar, é o aprofundamento pontual na
biografia e na dramaticidade de alguns personagens. Jabor busca este efeito tanto a
partir da garantia de um espaco maior para 0 acompanhamento imagético e presencial
do seu cotidiano — em ruas, mesas de discussdo ou salas de visita em residéncias — como
também através de um tempo maior concedido aos individuos para articularem suas
memdarias e depoimentos sobre a vida que levam. Uma técnica que, por sua vez,
preenche o filme com destaque maior para a histdria destes personagens e se aprofunda
com mais eficiéncia sobre as caracteristicas de sua personalidade.

A cobertura de um fenémeno de popularidade entre os jovens da época, o cantor
Jerry Adriani, € o momento do filme em que isto pode ser notado com mais nitidez.
ApOs as primeiras cenas que retratam grupos de jovens nas praias, apartamentos e
logradouros publicos da cidade, acompanhando-0s em seu cotidiano, surge a passagem
em que o fendmeno da industria cultural é tematizado através da figura do cantor. Como
o diretor afirma por meio da voz off, a natureza potencialmente rebelde, criativa e
inquieta dos grupos etarios que seguem personalidades como Jerry Adriani é
comumente capturada e transformada em “moda” por meio dos instrumentos de midia,
que potencializam a venda de suas mercadorias ao incorporar de maneira simbdlica o
contetido desta rebeldia. O cantor e a sua imagem espetacularizada seria neste sentido a
personificacdo de uma juventude fetichizada, atificial, fabricada, pronta para gerar
mercadorias — discos, ingressos para show, revistas, etc. — capazes de iludir a juventude
de “classe média” com suas proprias novidades. A critica, inspirada nas percepcdes de
parte da esquerda sobre as manifestaches artisticas internacionais de paises
desenvolvidos, como EUA e Inglaterra, apontava como sindnimo de alienacdo a
imitacdo de habitos e estilos de grupos como os Beatles e 0s Beach Boys, que no entanto
reuniram legides de fas e artistas brasileiros ifluenciados por sua forma de se vestir,
cantar e compor musicas populares.

O objetivo principal de traz a figura de Jerry para o filme, neste sentido, é
relacionar a sua figura de rapaz comportado e musico romantico a alienacéo politica dos
fas que o seguem. O documentario, contudo, ndo se presta apenas a informar de maneira

direta este conteddo critico, que reproduz em muitos aspectos a visdo ideoldgica de
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parte da esquerda da época ao ver com indices de conservadorismo a incorporacao de
alguns ritmos e referenciais estéticos internacionais, como rock. Em meio a cobertura da
histeria adolescente diante dos idolos, explorada em sua gestualidade e expressdo mais
emocional, o filme passa a acompanhar algumas situacdes do cotidiano do cantor Jerry
Adriani, e desse modo a iniciativa de centrar as atencGes em sua imagem termina se
mostrando uma tecnica bastante singular de construcdo do seu papel como personagem
do filme.

Jerry Adriani representado na intimidade junto ao seu viol&o por Arnaldo Jabor.

Logo apos introduzir em voz off o tema da industria cultural e trazer imagens de
algumas apresentacdes de Jerry, o filme traz algumas imagens de bastidores onde o
cantor, ja sem os trajes de gala, é acompanhado naquilo que parece ser o seu dia-a-dia.
Enguanto o cantor aparece cumprimentando pessoas que O reconhecem nas ruas,
entrando e saindo das casas de shows ovacionado, a banda sonora traz também em voz
off depoimentos onde ele fala de como ele se tornou um artista. Nesta oportunidade,
destacam-se a humildade e a simplicidade de alguém que, para além de artista e cantor
admirado, é alguém com com sentimentos e fragilidades que o humanizam diante das
luzes e aparelhagens dos shows de TV. Ainda na sua intimidade, Jerry conta que sua

carreira de cantor iniciou logo apés o rompimento de um romance, momento em que
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resolveu deixar a vida e o trabalho em um escritorio e tentar a vida no ramo da musica.
Cantar foi, portanto, algo que a vida lhe proporcionou diante de uma decepgdo amorosa,
sendo 0 seu compromisso ironicamente cantar este sentimento e fomentar os sonhos de
alcanca-lo em seu puablico. A figura do cantor romantico, deste modo, encontra numa
histéria de romance um momento decisivo para a sua ascensdo como artista, agregando
uma certa aura a sua figura apesar de ser este um tipo que questdo que Jabor deseje
criticar. Apesar da sua intencdo ser a de projeta-lo como simbolo de uma juventude
despolitizada e “conformista”, como o proprio diretor aponta em voz off, esta passagem
se mostra uma estratégia nova e bastante eficiente em dar densidade aos personagens e
fazer deles algo mais do que emissores de declaragcdes que o diretor deseje inserir no
filme.

Como o foco do diretor ndo é exatamente um ou outro personagem, mas sim um
estrato ou género social, ndo ha outros personagens com 0 mesmo espago que o cantor
Jerry Adriani ocupa. Nao obstante, é possivel perceber que o método se repete em
outras partes do filme, de modo a explorar a participacdo dos atores ndo apenas em
respostas diretas feitas pela equipe ou em circunstancias que sejam colocadas para
corroborar declaracbes autorais em voz off emitidas previamente. Em mais de uma
ocasido, 0s personagens emitem opinides e realizam leituras sobre os temas pautados
pela equipe em situagfes do cotidiano, a exemplo de uma espera em fila para
alistamento militar, retornando a outras cenas conforme a sua participacdo se mostra
relevante para o diretor. Além disso, em mais de uma circunstancia, os atores sociais
tém tempo para refletir sobre suas respostas, entrar em contradicdo, articular sinteses,
transitar entre temas aparentemente desconexos, ou, COMO Ocorre em Mmuitos casos,
oferecer respostas profundas e coerentes — embora estas sejam tratadas pelo proprio
diretor quase sempre com indiferenca, dado que a intencdo € explorar a superficialidade
de um grupo social mais amplo.

Para além das possibilidades documentais de aprofundamento em personagens
particulares, como vimos sobretudo pelo exemplo do cantor Jerry Adriani, a captura da
expressao intimista no filme esta presente numa segunda estratégia utilizada por Jabor: a
provocacdo de interagbes entre 0s personagens. Como um recurso extremamente
recorrente e que, portanto, perpassa quase todo o filme, os conflitos, provocacoes,
indagac0es e intervengdes que 0s personagens depoentes realizam uns com (ou contra)
0s outros em algumas situacbes-chaves operam como mais uma fonte de

acontecimentos que esté a disposi¢do do discurso critico e intimista do documentario.
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E possivel notar a0 menos trés situacdes nas quais essa estratégia aparece com
mais destaque trazendo informac@es cruciais para o filme. A primeira, logo ap6s a
passagem de Jerry, ocorre quando Jabor acompanha um grupo de residentes na
republica estudantil universitaria visitada pela equipe. Apds colher alguns depoimentos,
Jabor registra uma forte discussdo entre um jovem e um senhor sobre os seus
respectivos direitos de morar naquele estabelecimento. O primeiro, de um lado, alega ter
entrado na casa sob autorizagdo da diretoria responsavel pela gestdo da casa, apontando
ainda o outro como um trabalhador informal que se passa por estudante para morar
indevidamente na residéncia. O senhor, por outro lado, acusa o estudante de
perseguicdo, mas reage defensivamente ao ser questionado sobre a possibilidade de
atestar, por meio de documentos, o fato de ser realmente um estudante.

A cena se limita a registrar o embate como um conflito sem resolucdo. Contudo,
trata-se de um momento de bastante tensdo que sugere problemas potenciais em curso,
como a dificuldade que os estudantes encontram para estabelecer normas democréticas
de gestdo das relagfes na republica, ou, no limite, a possibilidade daquele senhor, que
aparenta ja ter passado dos quarenta anos, ser algum tipo de agente policial infiltrado
indevidamente na residéncia, o que representaria um alerta de fragilidade para os
estudantes que ali vivem.

Em segundo, temos o debate entre funcionarios de meia idade naquilo que
parece ser a reparticdo de uma empresa comum no centro da cidade. Em uma das
paradas para o almoco, um grupo de seis ou oito funcionarios da empresa em questao
conversam sobre as dificuldades e as aspiracGes que tém para o futuro, muito embora ja
tenham atingido a maturidade e portanto ndo ocupem um lugar semelhante ao dos
jovens sonhadores que vimos no inicio do filme. Nesse contexto em que uns se
reportam aos outros, questdes como o montante dos salarios auferidos, as opinides sobre
0 cotidiano e as suas referéncias religiosas, e até mesmo, no plano politico, o
questionamento a pretensa falta de unidade da “classe média” emergem como questdes
cruciais nos didlogos. Embora bastante amplo e certamente pautado pela equipe, 0
debate permite que a narrativa acesse posi¢Oes e visdes de mundo que 0s sujeitos
estabelecidos socialmente daquilo que seria o estrato da “classe média” compartilham
entre si. Os termos utilizados pelos funcionarios, as ideias, a linguagem, os exemplos e
a retorica, neste sentido, estdo orientadas para a comunicacdo entre 0s personagens, 0
que constitui mais um importante recurso de documentacéo das angustias, dos desejos e

dos modos de pensar inerente a esse grupo social.
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Dona de casa narra sua trajetoria de vida e sua felicidade frente as vizinhas.

Ainda sobre esta pratica de fomento dos dialogos, uma conversa bastante trivial,
aparentemente entre trés donas de casa, representa 0 que seria a posicdo do género
feminino no universo de aspirac6es do estrato social problematizado no filme. Enquanto
uma das senhoras avalia 0 sucesso de sua vida como esposa, mée e mulher, projetando o
seu ideal de comportamento para o0 esposo, as outras indagam-lhe sobre seus bens
materiais, trajetoria social e posicdo sobre a necessidade ou ndo de ajudar
financeiramente os filhos. Durante esta interacdo, forma-se um didlogo no qual a
personagem que assume a palavra faz uma espécie de desabafo contra as pessoas que,
no edificio onde mora, teriam inveja de seu bem estar. O curioso, contudo, € que as
colegas ou vizinhas com quem conversa terminam fazendo as mesmas indagac6es que
incomodam a depoente, 0 que gera um dialogo bastante representativo do que pensa e

valoriza a protagonista da conversa.

Nesse edificio todo mundo hoje tem inveja. Acha que eu tenho uma vida
muito boa [...]. Esse apartamento foi adquirido com o maior sacrificio. [- A
Sra. sO tem esse apartamento?] SO tenho esse apartamento [- Propriedade s
tem essa...] Propriedade sd tenho essa. Agora, hoje eu tenho um carro, meu
marido tem um carro, tem esse apartamento... [- Ela foi comprar o mesmo
carro que eu — diz a interlocutora a colega que esta ao seu lado e também
participa da conversa]. Minha filha, uma é casada com um advogado em Belo
Horizonte, a outra trabalha num palacio — adminstragdo geral do palacio, em
Belo Horizonte — chama Ivone; e tenho um filho, que trabalha na Secretaria
de Salde e Assisténcia também, e que esta formado. [ - Ele ajuda a
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senhora?]. Ndo. Nem eu preciso de ajuda nem eu de ajudar eles. Meu marido
estd muito bem, ganha muito bem. Meu marido é da policia, ¢ um homem
honesto, honrado. Eu tenho dezesseis anos de casada: nunca esse homem
pegou um palit6 e saiu ou foi no cinema sem a minha companhia. [...] Ele
ndo fuma, ndo bebe, ndo joga. (JABOR, 1967).

Esta € uma das declaracbes que apontam mais destacadamente para o
individualismo e o conservadorismo do imaginario dos segmentos de que Arnaldo Jabor
pretende tratar. Nela a mulher tem como principais aspiragcdes encontrar um lugar ao
lado do homem e alcancar uma situacéo de bem-estar e estabilidade financeira que lhe
permita uma vida confortavel. Se nas outras passagens temos adolescentes
demonstrando seu interesse por namorados e pelo o tipo de casamento que desejam
conquistar, aqui as mulheres aspiram sobretudo viver os papéis de mée, esposa e dona
de casa, assentindo quanto a postura tradicionalista de defesa da moral familiar.
(BEAUVOIR, 1991).

Entretanto, esse depoimento, como podemos notar, reline ndo apenas aquilo que
permeia a convic¢do de um personagem, mas também envolve uma andlise do que é
valido a partir dos estimulos e reacdes dessa mulher diante dos demais moradores do
edificio onde mora e, pelo tom provocativo do didlogo, também diante de suas
interlocutoras. Na cena, a interacdo pbe a expectativa de compreensdo dos outros
personagens e a reacdo a eles como mais um fator de interferéncia e condicionamento
no depoimento, o que, longe de promover algum tipo de confusdo no espectador ou
duvida a respeito do depoimento da personagem, motiva dialogos mais ricos em
informacBes sobre o imaginario social e com possibilidades novas de estimular o
personagem a se expressar.

Estas situacdes e de certo modo o proprio filme de Jabor como um todo néo séo
historicamete as referéncias para os efeitos mais elaborados que este tipo de técnica
gerou, sendo, portanto, pouco lembrados diante das realizacdes de diretores como
Eduardo Coutinho. Contudo, ja aqui é possivel observar como, em situacdo de
interacdo, os individuos sdo estimulados ndo apenas pelas questdes que a equipe
levanta, mas também pelos personagens que os levam a reagir e repensar aquilo que
acreditam estar sendo colocado. A estratégia, deste modo, agrega novos caminhos para
que os realizadores de documentarios possam captar dialogos nos quais os estimulos
para a expressao dos personagens ndo partam Unica e exclusivamente da propria equipe,

gerando meios tanto para que os depoimentos se desenvolvam de maneira mais
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espontanea como para que estes levem o personagem a emitir respostas dificilmente
consquistadas pela intervencao imediata.

E importante assinalar, por fim, que tanto a participacdo do cantor Jerry Adriani
como a atencdo aos seus depoimentos em momentos de interacdo social, presente nos
trés momentos que acabamos de citar, geram em Opinido publica aquilo que podemos
reconhecer como um reposicionamento da figura do personagem nas narrativas do filme
documentério. Nesta nova proposta, o personagem é acompanhado mais de perto, com
maior intimidade e proximidade, e sua palavra falada, como recurso acessivel,
configura-se como um dos principais caminhos para alcancar a influéncia da realidade
social sobre o comportamento e o pensamento dos individuos. O carater abstrato
inerente as bases sociais do comportamento do sujeito deixa de ser um campo acessivel
apenas por meio de teorias cientificas, e, como havia antecipado o proprio diretor no
inicio do filme, passa a ser buscado também por procedimentos que se valem da propria
imagem filmica. Através das mini-biografias ou dos debates acalorados entre donas de
casa, jovens universitarios ou funcionarios de uma empresa, Jabor aplica ao filme
documentario brasileiro uma nova maneira de representar as formas de pensar e de
comportamento social que estdo sob o olhar do documentario. Ao lado das teses
cientificas e das informacbes autorais, que ele certamente ndo abandona, emergem
procedimentos que fazem do personagem uma figura mais presente na narrativa, que
tem suas declaracGes mais valorizadas por uma estética capaz de anunciar abertamente
sua dependéncia diante destes materiais.

Isto ndo significa que estes personagens nesta obra ou nos filmes que adotam a
prospota venham a assumir algum tipo de posicao de controle comparavel a do cineasta
ou da equipe que realiza o filme. O protagonismo na producdo de sentido era e
continuara a ser, certamente, dos realizadores dos documentarios, tendo em vista a
titularidade sobre o processo de selecdo de cenas, roteiro, edicdo, etc. Entretanto, como
é também fundamental ressaltar, a importancia crescente da participacdo da palavra
falada dos personagens e sua expressividade contribuem para a percepcdo de
esgotamento de procedimentos como a narragdo em voz off para a problematizagéo de
temas como a consciéncia e 0s modos de pensar dos atores sociais. A guestdo, em meio
a difuséo da ideia da cultura como elemento de mediacdo do comportamento, encontra
entdo em estratégias de filmes como Opinido puablica novas possibilidades de
refiguracdo, sendo esta certamente uma das principais contribui¢cbes da obra para o

desenvolvimento da narrativa do cinema documental na época.
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5.3 A SUBSTANCIA DOCUMENTAL DA “CLASSE MEDIA”

Ao lado do contetdo que a expressdo linguistica dos personagens oferece, a
narrativa de Opinido puablica trabalha de maneira incisiva com 0s gestos, as sensacoes
ou, em uma palavra, com a fisionomia dos personagens. Dentro do universo assertivo de
criticas, interpretacdes e analises que Jabor desenvolve, sobretudo por meio da voz off,
este recurso, ao lado das declaragdes, é importante substrato através do qual a narrativa
ird definir os contornos do estrato social em questdo. Algo que, contudo, denuncia
também a maneira como a carga critica mobilizada por ele contra 0 comportamento dos
membros da “classe média” encontra pouca correspondéncia nas imagens utilizadas
para ilustra-la.

No filme, se observamos bem, Jabor constréi a imagem da alienacdo ou
despolitizacdo da “classe média” conferindo as imagens de sua expressividade e de suas
préticas o carater de uma evidéncia do que elas ndo mostram, mas deveriam mostrar.
Nas cenas, geralmente por meio da voz off, ele sugere aquele que seria o
comportamento adequado, politizado e consciente da “classe média” e, em seguida,
utiliza o modo como as imagens do cotidiano se afastam desta projecao elaborada por
ele para denunciar a alienagdo dos personagens que esta levando ao documentario.

Assim, se um dos objetivos do filme é representar a falta de familiaridade da
“classe média” com a realidade politica do pais, a interacdo extrovertida entre jovens
num baile ou a expressdo de relaxamento de um casal de adultos nas praias do Rio de
Janeiro servirdo como evidéncias deste suposto descaso, sobretudo na medida em que o
proprio filme antecipou esta relacdo por meio da narragdo. Por isso, a assertividade do
documentario passa por uma estratégia de contraste entre o que o filme apresenta como
sendo o0 modo de ser e pensar da “classe média” e, por outro lado, as referéncias sobre
aquilo que deveria ser este modo de ser e pensar, sendo as concepcbes do diretor
transmitidas no filme a pedra de toque que institui estas referéncias.

E é justamente aqui que nos parece estar, todavia, um dos principais limites que
se apresentam na técnica inovadora de Arnaldo Jabor. Se em cada uma das sequéncias
se alude a auséncia de um elemento que deveria estar presente, segundo o ponto de vista
do autor, reduz-se de imediato o papel da imagem como principal substancia
documental da narrativa. Ademais, na medida em que neste filme estas entradas séo
pontuais e, de um modo geral, vagas, as referéncias autorais para a consciéncia e o

comportamento assumem uma importancia central na obra a0 mesmo tempo em que se
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apresentam com pouca densidade. Para cada modo de pensar deletério dos jovens,
funcionarios de empresas ou fiés de alguma religido, uma referéncia indica que algo esta
fora de lugar, que ha algo patologico no comportamento daqueles segmentos. Mas se 0
que esta indicado € a patologia, a alienacdo, a ignorancia, ndo ha indicacdes claras do

que seria efetivamente consciéncia para Arnaldo Jabor neste contexto.

As imagens da juventude que se diverte nas praias do Rio de Janeiro utilizadas para compor a viséo

alienada e alheia a politica nacional da “classe média” em Opinido publica.

E o que vemos logo em meio aos primeiros momentos do filme, que trazem os
adolescentes do Rio de Janeiro divertindo-se no cal¢addo das praias de Copacabana.
Apos a cena dos cinco jovens em conversa informal e, logo depois, uma tomada com
adolescentes em frente a escola onde estudam, a voz off anuncia ao som da musica

Barbara Ann, dos Beach Boys:

Geralmente se liga juventude moderna com revolta. As manchetes falam em
toxicos, delinquéncia. Ndo vimos isso no jovem comum da “classe média”.
Na maioria, ele ignora que a sociedade seja teatro de grandes conflitos.
Marcha através de um presente risonho para um futuro conformado. Para
eles, o futuro é um lugar onde vivem os adultos. (JABOR, 1967).
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Como podemos observar, Jabor ndo oferece neste tipo de declaracdo nocbes
mais exatas sobre o tipo de postura e comportamento que acredita ser eventualmente
positivo para esse segmento. Sua biografia poderia nos levar aos estimulos a politizagdo
de esquerda dos circulos do Cinema Novo, ou mesmo ao nacionalismo e
antiamericanismo do Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) — como fica inclusive sugerido na sua aversdo aos Beach Boys e aos
Beatles. Entretanto, o filme em si mesmo ndo nos leva a assegurar muito claramente em
que circunstancias deveriam estar estes jovens, ou que significaria “ndo ignorar a
sociedade” e vivenciar a proximidade da vida adulta com responsabilidade.

A estratégia se repete nas cenas seguintes, evidenciando o modo pelo qual este é
um dos principios de composicao da narrativa. Pouco ap6s o inicio da citada declaracéo
em voz off, um jovem sem camisa flerta com uma moca que passa por uma escada, 0s
adolescentes em idade escolar nos sdo apresentados em seus momentos de lazer,
divertindo-se alegremente na orla de Copacabana. Biquinis, abragos, carinhos e trajes de
banho séo a tonica deste momento de lazer e, sobretudo, de descontragdo. Mas tudo isso
é cotejado, na verdade, com a dura andlise sobre a alienacdo risonha e conformada
destes jovens, levantada pouco antes. Eles estdo ali, divertindo-se, enquanto o pais se
aprofunda num momento politico de proporces criticas e o desenvolvimento material e
econdmico se vé estagnado nas formas arcaicas sob as quais a formagao social do pais
se realizou. Eles estdo no lugar errado, com a postura errada e pensando em questdes
alheias aos problemas profundos pelos quais atravessa a coletividade na qual estdo
inseridos.

Vemos assim de que maneira funciona os termos do contraste na representagdo
que marca o método de Jabor e a sua representacdo da “classe média”, ao lado da
técnica de aprofundamento no imaginario de que falamos acima. Primeiramente, uma
tese direta e clara é langada, sinalizando um elemento de politizagdo e consciéncia —
mesmo sendo ele impreciso e um pouco enigmatico — ausente nos atores sociais que
serdo apresentados como personagens, estratégia com a qual o diretor ird abrir mais uma
sequéncia. Em seguida, o contetdo superficial dos dialogos e o despojamento das
posturas é veiculada como a verdadeira marca da alienagdo, da indiferenca e da
ignorancia frente as posturas indiretamente anunciadas como necessarias pelo diretor
mas nao correspondidas pelo cotidiano dos atores sociais da “classe média”.

O método, como esta dado, propbe que as imagens devem revelar o principal

elemento do filme, que ¢ a alienacdo da “classe média”, enquanto ¢ do proprio diretor
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que partem os elementos para que o espectador conclua por esta deficiéncia. Se no
inicio “o estranho e o imperfeito” seriam revelados logo que o cotidiano fosse “refletido
numa tela”, ndo ¢ exatamente a ela que Jabor recorre para promover a sua critica, mas
sim aos proprios argumentos. Afinal, nota-se um descolamento entre as assertivas de
Jabor e o contetdo das cenas do filme. Enquanto as situacGes apontam sim para as
duvidas, mas também para as opinies e pontos de vista dos personagens, a voz off e a
técnica de sugerir a necessidade do que estd ausente na consciéncia se encarrega de
imprimir-lhes o rétulo da alienacdo para o qual Jabor projetou a narrativa.

Isso pode ser observado mesmo nas declaracbes onde o0s personagens
demonstram um certo posicionamento politico em relacdo a sociedade e fazem uma
leitura relativamente coerente do mundo em que vivem. Apo6s o baile de Jerry Adriani,
uma nova declaracdo em voz off contextualiza a sequéncia dos jovens universitarios que
vira a seguir. “Para muitos, as primeiras derrotas chegam cedo. Nessa republica de
estudantes, s6 ha uma ordem: ‘subir na vida’, ‘mudar de classe’. Ja sabem que a
felicidade ¢ uma forma de poder e ndo um prémio para as virtudes.” (JABOR, 1967).
Em seguida, um jovem afirma: “Para conseguirmos algo na vida, devemos estudar, mas
lutar sério, levar o ideal a frente [...]. Pois, tudo, nds conseguimos, com sangue, suor e
lagrimas.” (JABOR, 1967). Outro, em que pese a articulagdo um tanto confusa de suas

palavras, também surge logo no plano posterior:

Meu objetivo ¢ obter forca, ‘viu!?’, forga... instru¢do, ‘viu!?’, para lutar por
uma coletividade. E amanha, que esse pais que ai estd, ‘onde que’ nos ndo
sabemos qual o destino desse pais...de acordo com o desenvolvimento
econdmico-financeiro deste pais que nés estamos analisando [...] mas uma
vez o que estd acontecendo, chegue a minha méo, ‘viu!?” Amanhd podera ser
entregue a nods, que somos jovens hoje, que estamos alisando os bancos duros
do colégio, de uma faculdade... amanha ‘termos’ o prazer de dirigir uma
nacdo.” (JABOR, 1967).

O efeito que Jabor explora entre os depoimentos colhidos junto a este grupo é
uma suposta confuséo intelectual generalizada nos jovens desta republica, que como ele
disse estariam interessados apenas no seu proprio sucesso individidual. Tanto o debate
que surge logo apdés a narracdo em off como os depoimentos dos outros dois
personagens, que vém logo a seguir, procuram destacar as deficiéncias na visao politica
destes jovens a respeito de temas coletivos e em ultimo caso a incapacidade para debater

mais profundamente estas questoes.
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Contudo, vemos que ndo ha continuidade entre o individualismo apontado na
narracdo e o0s depoimentos dos estudantes, e, ademais, ha alguma coeréncia e
preocupacdo coletiva no modo como estes se reportam a realidade social. Mesmo os
temas com que se mostram envolvidos apontam que, de alguma maneira, o futuro para
eles ¢ algo mais do que “um lugar onde vivem os adultos”, como afirmou a voz off no
inicio do filme. O que ndo figura nos depoimentos é, na verdade, aquilo que a narracao
indica: ndo se fala em ascensédo social, empoderamento institucional, de alcance de
postos destacados de trabalho ou do poder como um caminho para a felicidade.
Justamente por isso, no filme, até quando algum conteudo alinhado ao horizonte de
politizacdo nebulosamente concebido por Jabor se apresenta nos depoimentos, seu
diretor prefere interpreta-los a partir das fragilidades que demonstram. O que ele faz em
detrimento de aprofundar a compreenséo sobre as visdes de mundo destes personagens e
de buscar, na sua complexidade, as possiveis contradi¢cdes que elas teriam a demonstrar.

Segue-se a estas duas declaracbes e ao acalorado debate politico uma nova
entrevista, agora com dois universitarios aparentemente mais maduros e experientes. A
voz off lanca aqui o dilema que eles atravessam: trabalhar e se inserir numa sociedade
que desprezam. Mas a resposta de um deles ndo da margem para a crise, a frustracéo, a
apatia e as incertezas que logo a frente serdo atribuidas ao segmento do jovem adulto no
filme. O depoimento é reflexivo, produto de um didlogo com outro personagem, mas

ainda assim demonstra bastante solidez e coeréncia.

Olha, esse mundo que vocé poderia dizer que ndo nos aceita, eu acho que
agente pode cotinuar lutando e ter um lugar nele, sabe. Porque eu tenho a
impressdo também que nés ndo estamos sozinhos. [...] Tenho tido assim
bastante exemplo 4. Ndo sei, eu também tenho encontrado muita gente que
ndo acredita, que acha que 0 mundo ja ndo tem mais saida e apresenta o que
acontece no Vietna, o que acontece do outro lado do Atlantico. Mas, sabe, 0
que eu ndo posso aceitar é que isso ai ja esteja dado, entende? Que agente ndo
possa fazer nada. Evidentemente que eu sozinho ndo posso fazer nada, ndo
posso fazer nada assim ‘pra’ grandes transformacdes. E agora eu to vendo
assim que me encontro também muito bloqueado, muito cercado muito
cortado ‘pra’ fazer algum projeto em termos assim ‘culturais’, eu sozinho. Eu
acho que ‘eu sozinho’ ja ndo existe quase mais. Como é que poderia existir?
Acho que ‘eu sozinho’ existe ‘pra’ comprar um carro, um wolksvagen, eu
acho que ‘eu sozinho’ existe ‘pra’ comprar um apartamento. Assim, esse tipo
de coisa agente ainda pode fazer sozinho, mas quando agente, assim, coloca
alguma coisa assim bem maior, mais ampla, que € transformar esse mundo
que ‘td’ fazendo um esforgo muito grande ‘pra’ nos negar, ai sozinho eu acho
que agente ndo pode fazer mais nada. (JABOR, 1967).

Com conteudo de uma pessoa relativamente culta, 0 personagem que assume a

palavra € convicto ao dizer que acredita numa sociedade mais justa e na busca de
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interesses coletivos, bastando dentre outras coisas que as pessoas nao tomem o desejo
por bens de consumo como o0 maior objetivo de suas vidas. A narrativa da obra,
entretanto, opta por fechar a sequéncia dos universitarios com o trecho menos otimista
deste personagem, onde ele afirma que se sente cerceado pela sociedade da época e que
sozinho ndo pode fazer nada, em que pese o seu interesse pela politica e por iniciativas
de alcance coletivo e cultural. Neste momento da narrativa, este depoimento termina
assumindo uma referéncia do que seria politizacdo e consciéncia, diante da juventude
risonha do inicio do filme. Isto, contudo, ocorre a contragosto da assertividade que o
diretor procura impor a narrativa, contra o efeito que ele tentou aplicar ao trecho ao citar
0 quadro de duvida e incerteza que estaria se abatendo sobre estes grupos.

Um dos principais ingredientes do perfil que a “classe média” recebe no
documentario A opinido puablica, portanto, se apresenta como algo bastante
problematico. A tentativa de fundir referenciais de comportamento com situacdes que
atestariam a sua auséncia nos individuos retratados, como resultado, evidencia a
dificuldade em Jabor em tomar consciéncia sobre os proprios referenciais a respeito do
que seria efetivamente consciéncia social, ndo alienacdo ou senso de coletividade e
unidade politica. Como € justamente esta critica ou este conjunto de acusacfes 0
principal elemento de constru¢do da representagdo da “classe média” e ndo exatamente
uma configuragdo social mais precisa — marcada por elementos como renda, acesso a
bens de consumo, escolaridade, etc. —, torna-se mais dificil a visualizacdo de algum
grupo ou estrato social de contornos precisos por tras da ferocidade dos ataques do
diretor no filme. Deste modo, Opinido publica ndo oferece a configuracdo e as
condigdes objetivas que formam um grupo social para, em seguida, problematizar as
suas contradicBes. Ele parte para o ataque a um universo populacional que, contudo,
sequer pode ser visualizado com alguma precisdo no filme — ja que mesmo a definicédo
de Wrigth Mills ndo € incorporada por ele.

No seu inicio, o documentario prople-se a desvelar o “estranho e imperfeito”
naquilo que se apresenta enquanto “comum e eterno” na vida cotidiana da ‘“classe
média”. Contudo, no seu resultado, uma das questdes que o filme deixa mais clara é a
rejeicdo do seu diretor pelo comportamento de alguns segmentos médios urbanos do
pais. O filme traz informacdes importantes sobre o imaginario social de estratos urbanos
de que se propOe a tratar no periodo, capta sua relagdo com temas que consideram
cruciais para sua felicidade para seu futuro e para os rumos da nacdo. Todo este material

pode certamente ser situado como um caso de aplicacdo inovadora das técnicas
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documentais emergentes nas décadas de 1950-60 no Brasil, além de registrar de maneira
eficiente aspectos do imaginario social da populagdo urbana da época. Contudo, o
interesse do diretor repousou mais precisamente em registrar as faces deste imaginério
em sua fragilidade e superficialidade e isso denunciou a rusticidade da técnica naquela
oportunidade no sentido de se aprofundar nas concepc¢des e sobretudo na consciéncia

politica dos personagens retratados.
5.4 O PROLETARIADO URBANO E SEU INDIVIDUALISMO

Na fase final do filme, apds uma breve cobertura de cultos religiosos, Jabor traz
outros depoimentos de personagens em vias publicas da cidade que procuram explicar
0s rumos do pais e 0s problemas que se apresentam na acdo politica de sua populacgéo.
Demandas mais elaboradas como desenvolvimento da indlstria e da agricultura,
dinamizagdo das relagbes de trabalho e desenvolvimento da educagdo convivem aqui
com queixas mais comuns, que apontam por exemplo para a necessidade de uma
“moralidade” mais efetiva na populagdao e de um controle efetivo da regido amazdnica
Ccomo os principais problemas para o desenvolvimento e “progresso” do pais. Em meio
ao conjunto de declaragdes, a narracdo em voz off faz as suas entradas finais,
sintetizando a cada passagem, de maneira bem direta, as principais conclusdes que o

filme se propde a revelar.

O que fazer, diante de tantos problemas? O que pensa a “classe média”? [...]
Disse o socidlogo americano Wright Mills: a historia da “classe média” é
uma histdria sem fatos. Seus interesses comuns nunca a levam a unidade. Seu
futuro nunca é escolhido por ela. [...] A preocupacdo politica ndo é basica no
homem da “classe média”. Cada um leva consigo uma fomula de salvagdo
nacional. (JABOR, 1967).

Apds alguns minutos, o filme é concluido com um poema de Carlos Drumond de
Andrade?®, dando tons finais & visdo pessimista sobre o futuro destes segmentos ao
afirmar que eles caminham para o retrocesso. O grupo final de intervencdes do diretor,
deste modo, se apresenta direta e interventiva como as outras, guiando a leitura do
espectador para o traco individualista, apatico, ingénuo e ignobil do género social de

que o filme acabou de tratar. Esta recorréncia interventiva, contudo, ndo é muito

% «Somos apenas uns homens/E a natureza traiu-nos./Adeus, vamos para frente,/recuando de olhos
acesos,/nossos filhos tdo felizes,/fiéis herdeiros do medo.” C. Drumond.” (JABOR, 1967).
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enfatizada entre os autores que analisaram este filme em outras oportunidades. Quando
Opinido publica aparece nos estudos de cinema e criticas cinematogréficas, € sobretudo
com a imagem de uma obra onde seu diretor ndo intervém de maneira sistemética na
interpretacdo das imagens e dos conteudos exibidos.

Na teoria brasileira que versa sobre o cinema documentario, algumas das
estratégias narrativas presentes no filme, como o uso sisteméatico de depoimentos, as
conversas informais, as entrevistas intimistas e as imagens de transeuntes na cidade séo
geralmente associadas a uma estética de tipo reflexivo. (BERNADET, 2009;
TEIXEIRA, 2004; RAMOS, 2005, 2008). Sua consagracao, assentada numa nova forma
de interlocucéo e interagdo com 0s personagens, teria deixado a estrutura narrativa do
cinema classico para tras ao abandonar a prerrogativa de que o filme poderia e deveria
ser percebido como uma representacdo da realidade objetiva.

No texto “A Cicatriz da Tomada: documentario e naratividade ficcional”, Fernao
Ramos (2005) ndo so cita estes elementos, como também sintetiza aquilo que entende
ser o cerne da estética — ou “ética”, como prefere chamar — deste estilo documental,
originado a partir da experiéncia de Jean Rouch e Edgar Morin com o Cinema Verdade.
Segundo ele, entre os trés campos “éticos” da histéria recente do documentario, o
padrao da “ética participativo-reflexiva”, fundada por Roch e Morin nos anos 1960,
seria uma alternativa critica que acusaria a crise da hierarquia tradicional de produc¢édo
de significado na narrativa do cinema documentério, esta fundada sob o canone da
posicao ativa do diretor (como autor e realizador do filme) e na contrapartida passiva do
espectador quanto ao exercicio da producédo de sentido no filme.

Ao suceder a “ética da missao educativa” do cinema classico e “a ética do
recuo”, na qual Ferndo Ramos (2005, 2008) acredita se basear a proposta do Cinema
Direto (Direct Cinema) norte-americano, esta nova forma do cinema participativo-
reflexivo admitiria abertamente a ideia de que o ponto de vista do realizador do filme
permearia toda e qualquer obra, acrescentando aos documentérios estratégias
desconstrutivistas responsaveis por expor as etapas de composi¢do da visdo de mundo
cunhada pelo diretor. “A questdo central ¢ trabalhar o estilo de modo que o dispositivo
cinematografico torne-se evidente (e de preferéncia visivel) em seu trabalho de
representacdo. O nome deste tipo de documentario (pois sempre € preciso um nome)
serd ‘cinema-verdade’” (RAMOS, 2005, p. 179).

E tendo também como base este raciocinio que Bernadet (2009) analisa A

opinido publica. Pioneiro neste tipo de andlise sobre o filme de Arnaldo Jabor — e
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referéncia tanto para Ferndo Ramos como para Francisco Elinaldo Teixeira —, Bernadet
credita ao filme uma postura auto reflexiva ao tempo em que desloca obras como
Viramundo mais para perto da narrativa classica e do que ele chama de “modelo
socioldgico”. Como explicita no texto “O espelho perturba o método: A opnido
publica”, existem evidéncias no filme que demonstrariam uma disposi¢do estética para

327
expor abertamente a sua “metodologia”

para o espectador, trazendo uma proposta
auto-reflexiva na sua abordagem. Isto porque, primeiramente, mesmo recorrendo a
referéncias de outros campos, como ao jornalismo e a prépria sociologia, o fato desta
referéncia ser sugerida logo em uma das primeiras cenas do filme expressaria algo como
uma relativizagdo nas convicgdes apresentadas no filme a partir destas referéncias.
Como observa: “Por um lado, as indicagdes de que o filme [Opinido publica] obedece a
um método socioldgico reafirmam e consolidam um método; por outro, expressam uma
duvida ou possibilidade de crise.” (BERDADET, 2009, p. 60).

A principal indicacdo a que Bernadet (2009) se refere € exatamente a que foi
analisada por nés na declaracdo inicial do filme?®. Sobretudo pelo fato de esta
declaracdo ndo sugerir de maneira clara um eventual embasamento socioldgico dos
conteudos da obra, o autor de Cineastas e Imagens do Povo acredita que ja ai, apesar da
tradicional analise do tipo “particular/geral” — a qual 0 autor veementemente critica — ha
um diferencial de “respeito pelo espectador”, que estaria a partir de entdo informado
sobre o método socioldgico de trabalho do cineasta, responsavel por fundamentar e
guiar as reflexdes elaboradas na obra. (BERNADET, 2009).

Mas as proposicdes de Bernadet (2009) ndo se encerraram aqui. Haveria um
outro elemento que propulsionaria a narrativa do filme de Jabor, levando-o a alcangar
um novo patamar na representacdo e revelacdo da imagem do “povo” no filme e que de
uma vez por todas instauraria a duvida e o estado de crise na construcao de sua imagem
no documentério. Trata-se da mudanga do grupo social ou da “classe” abordada na
narrativa. Agora, como a “classe média” — 0 grupo no qual teoricamente se situariam os
cineastas e os espectadores do filme — é colocada no plano de analise, fazendo com que
uma ruptura reflexiva se instaurasse. “A opinido pablica, por sua vez, nos apresenta a

“classe média” como sendo as nossas proprias imagens — Vemos televisdo, moramos em

2" Por exposigdo da “metodologia” do documentario, Bernadet (2009) entende a exposicéo da forma
como trabalhou o cineasta para realizar o filme e as imagens que o compdem.

%8 Nos referimos & declaragio em voz off que diz: “Tudo que verdo aqui é tipico. Fugimos do exdtico e do
excepcional e procuramos as situacdes, 0s rostos, as vozes, os gestos habituais. Isto porque, refletidas
numa tela, as coisas que parecem incomuns e eternas, se revelam estranhas e imperfeitas.” (JABOR,
1967).



113

residéncias semelhantes, frequentamos as mesmas boates, vamos a praia, etc.”
(BERNADET, 2009, p. 61). Dai o cerne da questdo e da inversdo que leva um filme
como este a instaurar o processo de crise e reflexdo autocritica sobre o préprio discurso:
“No meu entender, o que provoca a divida ¢ a mudancga da classe social abordada pelo
filme. [...] Esse voltar-se sobre si mesmo faz oscilar o filme entre a postura cientifica,
que institui o outro, e a identificacdo. Olhar no espelho perturba o método.”
(BERNADET, 2009, p. 60).

Apesar dos esfor¢os importantes que percebemos nestas analises, que comegam
com Bernadet (2009) na década de 1980 e perduram nas pesquisas mais densas sobre o
cinema documentario brasileiro realizadas recentemente, ndo seguimos a mesma linha
de compreensdo. Em primeiro lugar, a distin¢gdo apontada por Bernadet (2009) entre a
abertura deste filme e a de outros, como Viramundo, ndo fica clara. Neste dltimo,
Geraldo Sarno também apresenta as referéncias dos pesquisadores Octavio lanni, Juarez
Branddo Lopez e Céandido Procopio para a composi¢do do argumento e das pesquisas
que deram origem ao filme — ainda que o préprio Bernadet (2009) negue que, neste
caso, 0 procedimento indique qualquer exposicdo do método de trabalho do
documentario®. N&o obstante a interessante analise do autor, devemos sinalizar que os
dois trazem logo nos primeiros planos, do modo semelhante, aquilo que se valorizava na
“ética participativo-reflexiva” de Ferndo Ramos (2005): a revelagdo — ainda que
circunstancial — dos processos de trabalho que deram origem ao filme. A diferenca,
como sinalizamos, estd apenas no ambito no qual o realismo de cada um dos
documentarios € depositado.

N&o h4, por isso, razdes seguras para devotar ao filme de Jabor um carater auto
critico tdo pronunciado, como aferiu Bernadet (2009), ou mesmo para garantir-lhe o
carater desconstrucionista em relacdo a linguagem documentaria, como apontou Ferndo
Ramos (2008). Jabor se aproxima de Jean Rouch, em Croénicas de um verdo, por
trabalhar sobre os depoimentos, desenvolvendo técnicas dirigidas a revelacdo do
personagem diante da cdmera. Contudo, o elemento fundamental que inspirou a
autorcritica do Cinema Verdade, que é o exame da circunstancia do embate da equipe
com oS personagens como mais um recurso ou fonte de conteddo documental, esta

ausente neste filme brasileiro. Por isso, a linha desconstrucionista — para autores como

% 0O texto, apresentado no inicio da pelicula, traz a declaragdo: “As pesquisas realizadas para a elaboragio
do argumento désse filme foram orientadas pelos professores Octavio lanni, Juarez Branddo Lopez e
Candido Procopio.” (SARNO, 1965).
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Ferndo Ramos expor esta circunstancia significa combater a ideia do documentario
como um instrumento de produgdo de conhecimento sobre a realidade objetiva — ndo
tem em Opinido publica sua manifestacdo mais transparente, mesmo levando em conta
o fato de ter sido lancado sete anos apo o sucesso de Croénicas.

Em segundo lugar, no que tange a inclinagdo para a representacdo da ‘“classe
média”, é perceptivel o modo pelo qual o autor deixa fugir uma questdo fundamental: o
pertencimento do realizador ou diretor a este grupo social ndo esta no filme. Ou seja, ele
ndo se representa ou se expressa nas imagens do documentario. Ndo ha como associar
coerentemente alguma passagem do documentario a ideia de que Arnaldo Jabor
realmente se v& como parte da “classe média”, sobretudo no modo com que ela ¢
duramente criticada no proprio documentario. E isso independe do fato de este diretor,
no contexto de sua vida pessoal, fazer ou ndo parte dela. Afinal, este termo, na narrativa,
ndo reune exatamente um conjunto de individuos de um determinado estrato social de
contorno imprecisos, definidos por renda, escolaridade, acesso a bens de consumo, etc.
Trata-se, como vimos, de um grupo de contornos imprecisos, por regra alienado social e
politicamente, que desconhece os fatos e os termos da politica brasileira e internacional.
Um segmento que, como vemos nos depoimentos, ndo se interessa pela realidade sendo
para projetar uma satisfacdo individual e isolada, conduzido por padrdes de consumo e
ganho financeiro. Qualquer que seja a condicéo de vida de Arnaldo Jabor, da equipe que
realizou o filme ou dos artistas do Cinema Novo, o fato € que a dimensdo autoral do
filme ndo se associa ao grupo que se propde a criticar, ndo submete o conteudo da
narrativa a critica e nem tampouco pde qualquer duvida sobre a analise e as acusa¢des
que realiza, razdo pela qual a nocao de “crise” ou “duvida” nesta postura autoral nos
parece ausente.

Em meio ao esforco para dar coeréncia a sua andlise, Bernadet (2009) chega a
mencionar situagdes secundarias que identificariam o realizador do filme a este estrato
social. Ele menciona a situacdo de um entrevistador da equipe que, numa determinada
oportunidade, pede para seu depoente falar um pouco mais alto, acreditando que
existiria ai um rastro de didlogo e interlocucdo, ou ainda a iniciativa de uma mulher que
olha para a camera e envia uma mensagem aos futures espectadores do documentario.
Mas nada que seja suficientemente contudente para afirmar que ha uma flexibilizacéo
OuU uma auto critica do autor quanto as andlises sobre a “classe média”, algo como a
relativizagcdo da assertividade autoral a partir destes efeitos. Nao ha, certamente, algum

reconhecimendo de que as mesmas determinacgdes sociais que fundam ideologicamente
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a alienacdo daquelas pessoas pode também ser utilizada para refletir sobre a
assertividade do filme, sobre a representagdo construida sobre esse grupo,
independentemente do seu diretor acreditar ou ndo que faz parte dele. Mesmo a
utilizacdo da primeira pessoa do plural € rara, ocorrendo em situa¢es pontuais, como a
citacdo de um verso de Carlos Drummond de Andrade na Gltima sequéncia.

Diferentemente do que apontam os autores de maior tradicdo na analise do
cinema documentério brasileiro, neste sentido, acreditamos que a particularidade da
obra em questdo e a sua relacdo com o0s outros titulos do cinema documentario brasileiro
da época reside num outro ambito. A obra ndo ajuda a mudar a histéria do cinema
documentério brasileiro por promover uma concep¢do desconstrucionista de cinema
documental — o que sequer propde efetivamente —, por gerar davidas nos artistas sobre a
capacidade deste segmento de pensar a realidade objetiva ou por compartilhar algumas
informac@es sobre seus processos de producéo.

Como acreditamos ter mostrado, o filme tem a sua particularidade assentada
mais precisamente na nova forma estética que carrega e no direcionamento que confere
a tarefa de problematizar grupos sociais da populacdo brasileira na época. A novidade
que Jabor apresenta de creditar aos recursos técnicos e estéticos do cinema o realismo
do seu conteudo, e, em seguida, dar um novo lugar a expressividade dos personagens,
imprime uma nova forma de o cinema brasileiro tratar um dos temas mais caros a época.
Qual seja: a inaptiddo dos diversos grupos de trabalhadores para assumir uma posicao
ativa e consciente na realidade social e politica do pais. O modo de abordagem do tema
— que vinha sendo objeto de outros documentarios, como Viramundo, e permeava
também largamente a ficgdo, em obras como Deus e o diabo na terra do sol (1964) —
torna a expressividade destes segmentos, seus habitos, seu imaginario, seu
comportamento, suas praticas e sua forma de pensar um novo caminho pelo qual o filme
documentério poderd passar dali em diante quando o objetivo for interpretar,
compreender e denunciar a cultura e as praticas sociais destes segmentos.

Contudo, se na forma estética podemos localizar esta notavel transformacédo no
ambito do desenvolvimento deste género do cinema no Brasil, 0 modo como seu
contetdo se apresenta no filme denuncia algumas contradigdes importantes, inclusive
nas concepgdes em torno das quais esta nova forma estética estava surgindo. O
aprofundamento na expressividade dos personagens € algo visivel, produz os principais
elementos documentais de que o filme se vale, mas a concepg¢ao do estrato da “classe

média” sob a qual a obra se funda deixa a relacdo mediada desta expressividade com a
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realidade social sem referéncias objetivas mais claras no filme. Como fazer parte da
“classe média” ndo significa aqui participar de uma determinada faixa de renda, obter
uma educacdo formal minima ou gozar de condi¢cbes de vida minimamente
determinadas, a forma difusa com que o filme aponta para as fragdes do proletariado
urbano termina recolocando-os como culpados por sua propria condicdo ao invés de
aprofundar a objetividade de sua relacdo com a realidade social naquela época. Os
recursos, neste sentido, permitem mais possibilidades de aproximacéo e representacao
dos atores sociais da classe trabalhadora, sobretudo no que diz respeito ao seu
imaginario e sua intimidade, mas a forma nebulosa com a qual Jabor se reporta a estes
atores termina levando-o a uma acusacéo que figura isolada diante da dificuldade que a
narrativa apresenta para documentar e aprofundar as condigdes sociais da alienacdo a
“classe média”.

Como observamos em Viramundo, o principal fator para as dificuldades vividas
pelo trabalhador migrante nos centros urbanos era o choque entre formagdes sociais
distintas, de maneira que através do filme Geraldo Sarno busca, através do fenémeno do
trabalho, demonstrar como este fator se desdobraria na sua vida. No filme de Arnaldo
Jabor, todavia, ndo hd menc¢do a algum elemento neste sentido: a “classe média” ¢
fragmentaria e sem senso de coletividade, em Gltima instancia, simplesmente por ser
“classe média”. Embora o crédito ao realismo cinematografico destaque o papel da
imagem, a falta de profundidade documental do filme faz com que este realismo fique
apenas a cargo da técnica, que, no entanto, nada pode fazer de maneira isolada. O
contetdo, que deriva sobretudo deste aporte cientifico, mostra-se superficial. Jabor
interpreta a tese de Wright Mills como uma espécie de determinismo para com 0s
individuos que fazem parte do universo nacional das midle classes abordadas pelo autor
americano em sua analise socioldgica. O diretor ndo assume no filme o desafio de
buscar, na realidade social, os elementos que influenciariam de maneira mais ou menos
decisiva 0 comportamento deste segmento, como por exemplo a acomodacdo da
consciéncia diante de alguma estabilidade financeira ou a suceptibilidade aos discursos
de instituicOes sociais conservadoras — como a Igreja, a escola, etc. Estes elementos,
quando surgem no filme, ndo sdo problematizados como fatores importantes na
reproducédo da elienacdo, mas sim como dimensdes da vida em que a sua configuracao
originaria se manifesta. Como um advento inevitavel da sociedade moderna, os grupos
médios estdo submetidos a mediocridade, ao individualismo e ao oportunismo. Se ha

alternativa no sentido do esclarecimento e da consciéncia, segundo o autor, seja por um
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tipo de engajamento politico, seja pela reunido de um conjunto de condi¢cdes sociais
mais favoraveis a consciéncia, esta certamente ndo foi reportada no filme.

Por isso, como em Viramundo, o proletariado surge mais uma vez permeado por
uma carga de culpa e responsabilidade pela sua propria condicdo, que ele carrega
praticamente sozinho. Seus problemas ndo sdo exatamente o resultado de sua acdo no
mundo e de suas repercussoes: os atores sociais do filme ndo figuram como membros de
uma sociedade com problemas sociais que nos remetem a fenémenos histéricos, a
relacGes de dominacdo, a conjunturas socioecondmicas ou a quaisquer fendbmenos mais
complexos que impliguem uma relacdo destes com o mundo. Ao trabalhar o tema da
alienagcdo dos membros da sociedade brasileira no cotidiano e néo retirar desta relagao,
mas do proprio individuo, de seu lugar na estratificacdo social, as razdes para seu
comportamento, Opinido publica reifica o dilema entre consciéncia e ideologia. Apesar
de apontar para esta relacdo dialética em elementos como a influéncia da industria
cultural, da relagéo entre a ocupacao profissional e o conservadorismo poltico, a falta de
uma correspondéncia documental para as acusacOes feitas pelo diretor terminam
atribuindo mais uma vez ao individuo e ndo aos elementos que implicam na sua relagédo
com o mundo os fatores para a compreensao do fendmeno da alienacdo na sociedade

brasileira.
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6 A REABERTURA POLITICA E O DESTAQUE PARA AS LUTAS SOCIAIS
NO DOCUMENTARIO

6.1 DITADURA MILITAR E RESSURGIMENTO

Como vimos, entre o final da década de 1950 e meados dos anos 1960 o Brasil
foi palco de uma generalizada reorientacdo estética e politica no ambito do cinema
nacional. A perspectiva romantica sobre cultura das populagdes tradicionais do pais é
substituida pela recep¢do de visdes criticas sobre problemas sociais como a pobreza, a
miséria, a desigualdade e a exploracdo. A tonalidade musical, bucdlica e suave da
cultura rural de Brasilianas cede lugar a representacdo de conflitos sociais e a critica
ao exercicio do poder pelas classes dominantes, presentes em obras como Aruanda e
Arraial do Cabo.

Com o Golpe de 1964, a incipiente difusdo do marxismo e os debates politicos
no meio artistico — disseminados tanto pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Uniao
Nacional dos Estudantes (UNE) quanto pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB), os
cineastas passam a se debrucar também sobre o tema da alienacdo da populacdo e os
limites do seu engajamento frente a conjuntura social desfavoravel. A susceptibilidade
de trabalhadores rurais pauperizados a religiosidade popular nas cidades, como vemos
em Viramundo, e o desinteresse dos grupos meédios urbanos por questdes que nédo
diziam respeito aos seus interesses materiais mais imediatos, como trabalha Arnaldo
Jabor em Opinido publica, sdo, portanto, temas relativos de uma sociedade desigual e
contraditéria que, na visdo dos cineastas, carecia de um ator politico capaz de
transforma-la.

Contudo, ainda em meio a critica aos grupos sociais e a sua alienagdo diante das
questdes coletivas, emerge um novo movimento no interior do Cinema Novo, mudando
o sentido das reflexdes que vinham sendo feitas até entdo. Se até aqui os estratos mais
pauperizados da classe trabalhadora brasileiram era o centro das aten¢des dos cineastas,
enquanto principais personagens de uma realidade politica com pouca participacdo
popular e quase nenhuma forca contestatéria, a partir do Golpe Militar e da maturagéo
gradual de seu impacto na conjuntura social e politica do pais este cenario comeca a dar
sinais de mudanca. Agora, ndo apenas 0s migrantes nordestinos, os fiéis religiosos ou a
juventude festiva da “classe média” sdo representados em atitudes que endossam o
status da dominacéo de classe no pais: os intelectuais e militantes politicos de esquerda

sdo incorporados ao cenario politico como corresponsaveis pelo contexto politico
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adverso. Junto com eles, os realizadores de cinema comecam igualmente a por em
duvida as proprias convicgBes que orientaram a critica a outros grupos sociais nos
filmes até entdo realizados, revelando um momento crucial de reflexdo e transformacéo
tanto da realidade politica do pais quanto das formas de representacdo que o cinema e 0
documentério elaboravam sobre ela desde o inicio dos anos 1960.

E o que ocorre por exemplo no impactante filme de Glauber Rocha, Terra em
transe (1968). Nesta ficcdo, um intelectual envolve-se em um projeto politico para a
melhoria das condicdes de vida das massas, sendo tomado em seguida por uma série de
duvidas ao perceber que sua estratégia tornou-se uma arma contra aqueles que deveria
ajudar. A via reformista da mudanga, através do apoio a um membro da politica
institucional, termina favorecendo o assassinato e desapropriagdo de camponeses, a
disseminacdo do autoritarismo e a ampliacdo de privilégios das classes dominantes.
Deste modo, tanto as convicgdes pessoais quanto os fundamentos politicos da acdo do
intelectual, grafados no personagem do jornalista Paulo, sofrem uma dura critica de
Glauber, fazendo com que chegue ao fim a conviccdo vigente até ali de que os
problemas da alienacdo ndo envolviam as formas de pensar e as concepcles de seus
maiores criticos.

No documentério, o preltdio desta questdo de fato apareceu de alguma forma em
Maioria absoluta (1964) e em outros filmes da época, como o proprio Opinido publica.
No entanto, nenhum deles antes ou depois do Golpe Militar pode fazer uma critica téo
marcante e contundente a figura do intelectual, do agente politico que podia na época
ser associado, por exemplo, ao Partido Comunista Brasileiro (PCB), & Unido Nacional
dos Estudantes (UNE) e as universidades. Os documentarios viam a fragilidade na
postura e na acdo politica dos grupos médios, em certo aspecto representando-os como
figuras tdo alienadas quanto as massas pauperizadas. Todavia, nenhum deles tomou essa
reflexdo como definitiva para entender a crise politica ou a necessidade de autocritica
dos intelectuais e militantes politicos quanto as taticas e estratégias revolucionarias —
muito embora autores como Bernadet (2009) forcem esta relacdo pautados numa
suposta sincronia do cinema brasileiro com o experimentalismo francés do inicio dos
anos 1960. Sem duavida, encontram-se em filmes como Maioria absoluta e Opinido
publica narrativas de critica & postura das massas. No entanto, sem abertura para a
autocritica que permitisse ao cineasta reconhecer-se como mais um ente com a
consciéncia politica comprometida. Ainda que possamos dizer em certo sentido que esta

questdo ja estivesse sendo moldada desde 0 momento em que a cultura passou a ser
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vista como elemento de mediacdo do comportamento, serd Glauber que lhe emprestara
forma mais definida nos anos 1960, o que torna este filme um marco para toda

cinematografia posterior, incluindo a do género documentério.

No centro, em destaque, o personagem “Paulo”, representado pelo ator Jardel filho em Terra em transe
(1968).

Além das consequéncias do golpe militar nas concepgdes cinematograficas,
outros elementos contribuem para que se tome forma uma autocritica subjetiva por parte
daqueles que até entdo apontavam predominantemente a alienacdo das massas como um
dos problemas fundamentais do pais. O final da década de 1960 é também o momento
no qual a Tropicdlia questionara as bases da concepcdo artistica e inverterd as
preferéncias da esquerda nacional por uma concepcdo de autenticidade da cultura
brasileira, presente sobretudo nas concepc¢des pedagdgico-conscientizadoras formuladas
pelo CPC da UNE. Ao contrariar a visdo nacionalista, artistas como Gilberto Gil,
Caetano Veloso e Gal Costa passam a produzir espetaculos provocativos que se
apoiavam em estratégias de agressao a tradicional visdo da esquerda na época, colagens
pop e ironia para com a sociedade de consumo. O grupo protagonizado pelas
personalidades fortes destes artistas p6s estes simbolismos e protocolos de criacdo em
outros patamares, construindo uma nova forma de entender a questdo da inddstria
cultural, da mercantilizacdo da arte, da informacdo e o comportamento da juventude,

sobretudo quando a rebeldia era o tema. Recusava-se a visdo dualista do Brasil, que
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dividia a nacdo num pais essencialmente rural, onde se encontrava e de onde se
extraiam a matriz da identidade nacional, e um reduto urbano, locus da
descaracterizacdo da cultura por forca da invasdo dos produtos oriundos da midia
internacional. A Tropicalia mescla e embaralha os fluxos externos, produzindo choques
com suas colagens e trabalhando com a contaminacdo mutua entre nacional e
estrangeiro, moderno e arcaico, ruindo a reserva da autenticidade que o cinema também
reservava para si.

O resultado destes elementos todos juntos, como afirma Ismail Xavier (2001),
terminou sendo a universalizacdo da viséo critica do cinema, uma capacidade maior dos
artistas de refletirem sobre si mesmos, e nesta medida uma abertura ainda maior para as
influéncias internas e externas. O Cinema Marginal, como principal herdeiro e
repositorio das questdes da Tropicalia, também investe na problematicidade da tradicdo
cultural, enfocando a representacdo da experiéncia dos vencidos, o colapso dos sujeitos
historicos classicos, deixando de reivindicar qualquer mandato popular de uma tradigdo
intelectual de que poderia ser o porta-voz. Fora do Brasil, ainda no d&mbito ficcional,
este era ainda o periodo em que Nouvelle-Vague se desdobrava na problematizacdo nédo
apenas da juventude intelectualizada, mas também do proprio cinema. Os processos de
criagdo do filme, as dificuldades do diretor na organizacdo do set de filmagem, o
individualismo e a frivolidade dos atores sdo nessa época o foco de discussdes sobre as
questdes que repercutiam na imagem do filme, tendo em A noite americana (1973), de
Francois Truffaut, o seu melhor exemplo.

Apesar de sua grande importancia, a producéo do cinema documental do periodo
que vai do Al-5 em dezembro de 1968 até meados dos anos 1980 é normalmente
colocada em segundo plano pelas andlises histéricas. Elas passam quase direto da
importancia do Cinema Novo ao periodo da chamada “retomada”, que viria ja nos anos
1990, ap6s o fechamento da Embrafilme® em marco deste mesmo ano, pelo governo
Fernando Collor. Segundo Ismail Xavier (2001), esta € uma época na qual o cinema
brasileiro perde densidade, confirmando uma tendéncia que, como acredita, teria seus

limites no impasse sobre a politica de produgdo da obra que poderia ser considerada

% A Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME) nasceu em 1969 como principal politica publica de
fomento ao cinema nacional. Embora a censura e o governo militar tenham controlado de perto o apoio
aos intelectuais e artistas contrarios ao regime, o interesse e criar uma reserva de mercado para os filmes
brasileiros e a tentativa do governo de melhorar sua imagem a populagdo permitiu que importantes titulos
fossem lancados por este selo até o seu fechamento, em 1990. Sdo exemplos de de grandes sucessos
nacionais produzidos na Embrafilme Dona Flor e seus dois maridos (1979), de Bruno Barreto, Xica da
Silva (1976), de Caca Diegues, e Bye Bye Brasil (1979), do mesmo diretor.
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como “filme cultural” e numa forte dificuldade dos cineastas para acompanhar as novas
demandas do processo cultural em plena transformacéo.

A ideia de “perda de densidade” apresentada por ele tem certamente relagdo com
o0 rico periodo vivido pelo Cinema Novo e, logo em seguida, pelo Cinema Marginal,
sendo também uma leitura que se reporta mais aos eventos relativos ao cinema
ficcional. Afinal, como aponta Xavier (2001), passada a turbuléncia cultural da fase
autocritica deste cinema no final dos anos 1960 e iniciado o interregno da represséo, a
cena nacional ganha novos contornos e se polariza. No periodo anunciado pelo governo
militar como sendo o de uma abertura politica (1974/79), as ideias passam a oscilar
entre o fortalecimento de uma estética atenta ao que o mercado pode incorporar —
alavancado sobretudo pela expansdo da produtora Embrafilme —, e outra que via o
modernismo como um momento de necessaria continuidade da experimentacao.

Contudo, como é importante perceber de imediato, essa relativa perda de
densidade da ficgdo isso ndo se deve a uma confusdo sobre os caminhos a seguir por
parte dos cineastas, mas sim ao impacto que o governo militar representou para a
producdo cinematografica daquela época. Como Ismail Xavier deixa de perceber, o
impacto da censura € indiscutivelmente o grande responsavel pelo arrefecimento da
producéo a partir dos anos 1970, interrompendo um momento que era ndo apenas de
questionamento das bases de dominacdo da realidade social brasileira, mas também de
revisao do tipo de critica e reflexdo que vinha sendo feita sobre ela. De fato, a difusdo
da ideia da cultura como fator de mediacdo das formas de agir e pensar da populagédo
brasileira tinha chegado a um certo esgotamento em finais dos anos 1960. Os segmentos
que estavam dispostos a pensar a realidade social brasileira, como artistas, cientistas
sociais e militantes politicos, se defrontavam com temas capazes a expor as fragilidades
desta reflexdo, mostrando a necessidade de revisar posturas, mudar comportamentos e
buscar novos meios de reproducdo e fortalecimento da luta social. Foi neste ambiente
que concepcdes como a fragilidade da estratégia de culto a personalidade das liderancas
politicas, os limites do reformismo politico e a militancia boémia e pequeno-burguesa
da esquerda que vemos em Terra em transe comecavam a aparecer. Contudo, é
justamente quando tudo isso apresentava um grande potencial para revisar a forma de
abordagem das massas que a fase mais dura da Ditadura Militar varreu parte da
producdo artistica e intelectual. A qual, por sua vez, passou entdo a ser protagonizada
pela pornochanchada, pela Jovem Guarda e pelas manifestagcbes que ndo entraram mais

em choque direto com as forgas politicas dominantes e sua autocracia.
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E apesar das condigdes adversas, foi justamente retomando o ponto de parada
lancado pelas obras ficcionais que o cinema documentério encontrou um caminho para
reaquecer seus centros de producdo ap0s o periodo mais abrupto da repressdo. A
autocritica subjetiva e a revisdo sobre os meandros da consciéncia politica que os anos
1960 tinham deixado, ao invés de representar um periodo de confusdo, constituiu um
caminho para a experimentagdo e a continuidade da iniciativa modernista galgada no
Cinema Novo para documentaristas como Leon Hirszman e Eduardo Coutinho em final
dos anos 1970 e inicio dos anos 1980.

Portanto, diferentemente da ficcdo, o documentario teria as suas principais
realizagdes e viveria 0 auge de sua forma estética quando o cinema ficcional dava uma
espécie de intervalo em sua vanguarda de critica social, predominante desde o inicio do
Cinema Novo, espaco ocupado pelo documentarismo na medida em que este se
aproximou também das lutas sociais do operariado urbano e de movimentos sociais
rurais entre os anos 1970 e 1980. Neste periodo, os estilos experimentais de outros
paises que surgiram na primeira metade dos anos 1960 sdo finalmente incorporados as
praticas e estratégias narrativas no Brasil. Algo que se deve dentre outras coisas a
consolidacdo internacional destes estilos, surgidos na Europa e nos Estados Unidos, a
disseminacdo de suas técnicas pelas obras de outros cineastas e, sobretudo, a recepgdo
durante os anos 1970 em territério nacional das cadmeras leves e captadores de som
sincronico — os quais durante os anos 1960 ndo tinham sido amplamente socializados
junto com a informacédo relativamente distante da emergéncia destes experimentos.
(RAMOQS, 2008). O resultado, por fim, ndo foi outro sendo o de continuidade de uma
heranga critica e combativa do cinema nacional, a qual parecia extinta nos anos 1970
mas, num género de menos expressdo e ainda com muito espaco para percorrer, deu
mostras de que um dos periodos mais ricos do cinema brasileiro ainda ndo havia

chegado ao fim completamente.

6.2 CINEMA DIRETO E CINEMA VERDADE NO BRASIL DOS ANOS 1970 E
1980

A crise da Ditadura Militar e o relativo afrouxamento da censura no periodo
Geisel demoraram a ser sentidas pelo cinema documentario. Maioria Absoluta, filme
feito por Leon Hirszman em 1964, terminaria os anos 1970 sem ter a sua divulgacao e

distribuicéo liberada pela policia. Todavia, enquanto a producéo nacional se matinha em
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baixa, consolidavam-se internacionalmente o experimentalismo dos estilos Direct
Cinema (Cinema Direto) norte-americano e Cinéma Verité (Cinema Verdade) francés,
que tém seus filmes-chaves produzidos entre o final da década de 1950 e a primeira
metade dos anos 1960. Deste modo, ainda que com imenso atraso, um conjunto rico e
novo de possibilidades estéticas passaram a ficar disponiveis para 0s cineastas
brasileiros a partir da segunda metade da década de 1970. As novas préaticas de registro,
que nos anos 1960 ainda eram incipientes e levantaram uma série de gquestionamentos
nos paises de origem, chegavam aos cineastas nos anos 1970 com relativo grau de
maturacdo estética, sendo também mais facilmente acessiveis devido a popularizacao
comercial da maquinaria necessaria para a sua realizacdo efetiva, sobretudo com a
recepcdo do som sincronico™.

No ambito do documentarismo mundial, desde o advento do som, por volta dos
anos 1930-40, os cineastas raramente tinham dado destaque a cenas com depoimentos
de personagens, relegando a pratica a breves cenas estaticas. Até ali, o som sincrénico
envolvia uma gama de equipamentos caros, pesados, dificeis de manusear, néo
permitindo tomadas muito espontaneas. Como era ainda impraticavel o seu uso para a
captacdo em deslocamento, a novidade permaneceu ndo utilizada mesmo alguns anos
apos a sua invencdo, no inicio dos anos 1950.

Entretanto, um grupo de pessoas ligadas a sociedade de imprensa Time Inc.,
liderado por Robert Drew e Richard Leacock, convenceu a instituicdo a financiar novos
experimentos. Apos algumas tentativas mal sucedidas, um gravador de som sincrénico,
uma camera e um microfone puderam ser utilizados simultaneamente com sucesso no
filme Eddie (1961). O que, todavia, ndo impediu Drew e Leacock de realizarem um ano
antes Primarias (1960), obra que coligiu a proposta estilistica de um novo estilo de
filme ndo-ficcional, batizado apenas alguns anos mais tarde pelo cineasta Albert
Maysles de Direct Cinema. (BARNOUW, 1993).

As realizagOes da parceria entre Drew e Leacock surgem no contexto do género
documental como obras que propem um registro dos desdobramentos de fatos da vida
cotidiana no momento em que eles estdo efetivamente ocorrendo. E o caso de

Primarias, documentario em que a dupla acompanha de perto os entdo senadores John

31 No final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, gravadores como o chamado “Nagra” permitiam que os
sons fossem captados em sincronia com o andamento das imagens. O exercicio ndo vinha até entdo sendo
feito e tornava recursos como entrevistas ou tomadas de circunstancias imprevisiveis algo pouco comum
nos documentarios, sobretudo diante da impossibilidade de sincronizar com perfei¢do as cenas e garantir-
Ihes um efeito estético razovel nos filmes.
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Kennedy e Hubert Humphrey no dia-a-dia da campanha para a definicdo do candidato
do partido democrata para as elei¢Oes presidenciais de 1960, nos Estados Unidos. Com
uma postura de distanciamento e observacdo das situacOes, eles acompanham as
circunstancias que ocorrem diante das cameras, como 0 Corpo a corpo com eleitores, as
conversas com assessores e as respostas emocionais dos candidatos, tudo isso sem
aparecer na imagem, fazer perguntas ou promover qualquer tipo de participacdo. Estar
na hora e no lugar certo, e, além disso, aproveitar esta oportunidade em termos de

registro filmico era 0 modo de trabalho que fundava esta nova forma de realizar

documentarios.

i) N Aulomalic HEATIN

DA -
o %
O candidato John Kennedy no corpo a corpo com eleitores na campanha pelas prévias do Partido

Democrata no ano de 1960, em Primarias (1960), de Robert Drew e Richard Leacock.

Isto ndo implicava necessariamente a ambigdo quanto a uma postura “neutra” ou
“imparcial” pelo lado dos realizadores dos filmes. Nenhum de seus dois precursores
defendeu categoricamente que este modus operandi seguia este padrdo, nem tampouco
se preocupou em dar ares epistemoldgicos a nova forma de conceber a narrativa filmica.
De fato, eram vistas como formas de intervencdo a serem evitadas ou usadas com
moderacdo a voz off, os didlogos, as entrevistas e a interposicdo de informagdes
externas ao desdobramento das circunstancias. Entretanto, isto se devia ao fato de as
oportunidades de intervencdo do cineasta serem transportadas para a construcdo da

dramaticidade do filme na montagem, a qual, por sua vez, deveria atender a premissa de
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contar uma historia de modo envolvente. Na edicdo do filme, aplicava-se o principio
fundamental — conduzido, obviamente, pelos pontos de vista dos cineastas — de fazer
com que as situagdes de climax surgissem no desenrolar das circunstancias e
contribuissem para compor uma narrativa dedicada a coloca-las em destaque. Era assim
que a intervencao autoral se realizava.

E esta inclusive a maior licdo de uma das mais elaboradas obras de Drew e
Leacock, Crise (1963). Trata-se de uma cobertura do periodo em que o j& presidente
John Kennedy trava com o entdo governador do Alabama, George Wallace, uma batalha
politica de alguns dias para permitir a entrada de um casal de estudantes negros na
principal universidade do estado, chegando ao ponto dramético — que por sua vez se
confunde com o climax — de estarem frente a frente num eminente conflito na porta da
universidade o exército nacional e a guarda estadual, armadas e prontas para um
combate. O anlncio da disputa no inicio € um momento que revela a conjuntura
adversa no governo Kennedy, mas aborda também toda a crise institucional nos Estados
Unidos, reportando-se ao universo de circunstancias que se quer por em destaque. A
cena mais dramatica da “crise” situa-se no final do filme, quando ocorre o desfecho da
propria trama: as circunstancias levam a um climax — a iminéncia do confronto na frente
da universidade — e o climax, como situagdo critica, da densidade estética a conjuntura

que o documentério intensifica.

Em Crise (1963), de Robert Drew, rep6rteres acompanham a negociacdo entre um militar do alto escaldo
do governo Kennedy e o Governador George Wallace em frente a Universidade do Alabama para garantir
que dois estudantes negros possam se matricular na instituicéo.
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Embora ndo fosse este o objetivo real do Cinema Direto, o debate sobre a
postura de distanciamento ou neutralidade na observacdo ndo demoraria a surgir no
campo do cinema documentario, sendo o seu desdobramento fundamental para
compreendermos a obra de Jean Rouch e aquilo que mais tarde ficaria conhecido como
Cinema Verdade. Entre os anos de 1936 e 1939, Margareth Mead e Gregory Bateson
faziam estudos de campo sobre comportamento em Bali, na Indonésia, produzindo
dezenas de fotografias e horas de filmes sobre as populacfes |4 existentes. Nesta
experiéncia pioneira, o registro visual tinha o objetivo primordial de apreender e
compreender aquilo que poderia se configurar como o ethos balinés. Neste exercicio, o
cinema e a fotografia eram vistos como instrumentos poderosos de apreensdo imagética
objetiva da cultura em sua manifestacdo cotidiana e os dois acreditavam numa
complementaridade ainda ndo totalmente alcancada pela antropologia entre a narrativa
verbal e ndo verbal da cultura dos povos, questdo esta diretamente envolvida com a
concepgdo “polissémica” da imagem. (MEAD, 1995).

Este legado levou a Antropologia a um grande momento na historia da
etnografia. Com Mead e Bateson abracando o uso do filme enquanto parte integrante de
qualquer programa de pesquisa, funda-se o campo nos anos 1980 viria a ser reconhecido
como Antropologia Visual, sobretudo atraves do livro Balinese Character: a
photografic analysis (1942). (BALIKCI, 1989).

Mas esses contribuiram também para que nesta oportunidade a Antropologia
alterasse de forma definitiva a sua postura em relacdo ao conhecimento etnografico. Se
no inicio a etnografia era vista predominantemente como um registro direto da
realidade, produzida por alguém que teria autoridade moral e cientifica para falar sobre
0 nativo, com Boas e Mead passou-se a considerar e problematizar abertamente o fato
de o cientista e etndgrafo se reconhecer na posicdo de um analitico da cultura, seja
através da analise escrita, seja do registro audiovisual. As repercusses destas duas
contribuicbes geraram na época uma polémica epistemoldgica, que seguiria para as
geracOes seguintes gerando profundas discussfes. A partir dali, 0 antropélogo passaria a
ser um individuo que carregaria 0 enorme peso do receio de estar a todo momento
operando como um inconsciente ideoldgico manipulador da sociedade que pretende
registrar e compreender. Deste modo, assumir uma postura diante desta questdo nao
seria apenas um imperativo metodoldgico, mas algo que passava também a influenciar

na prépria credibilidade do material que estava para ser produzido e divulgado.
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As respostas a polémica e as questdes trazidas pelos dois etnografos, entretanto,
resultaram em duas linhas distintas de abordagem audiovisual no campo do filme
etnogréfico. De um lado, tivemos producdes e pesquisadores que optaram por assumir o
peso de conviver com este inconsciente ideoldgico e permanecer confiando no exercicio
de registrar e compreender a cultura do “outro” como antes. E o caso do casal David e
Judith MacDougall. Com uma proposta distinta da de Jean Rouch, por exemplo, 0s
MacDougall tentaram aliar a perspectiva do Direct Cinema norte-americano a
inspiracdo da etnografia classica de Malinowski, cuja atencdo se voltava para a vida
cotidiana. Preocupados com o desenrolar da acdo propriamente dita e com a
possibilidade de refletir a respeito dos seus significados para os sujeitos do filme, os
filmes dos MacDougall mantinham o cineasta sempre fora do campo de visdo do
espectador, embora estivesse obviamente inseridos nas circunstancias que davam
origem as imagens. O trabalho pregava a constante reavaliacdo dos objetivos e
estratégias, mantendo a postura altamente reflexiva, mas ndo na imagem do filme, ndo

durante o registro do comportamento, do depoimento e da expressdo do nativo

estudado.

Ja o cineasta francés Jean Rouch
seguiu um caminho diferente. Apesar de
nutrir-se também destas referéncias, sua
obra terminou aprofundando-se nesta
discussédo e levou a concepcdo de registro
etnografico mais adiante. Além de ser um

admirador da estética de Flaherty, Rouch

:'!%t -'_

Jean Rouch, a esquerda, Marceline e Edgar Morin Pravda (Cinema Verdade) de Dziga
discutem os termos de realiza¢éo do filme

Cronicas de um verao (1961). Vertov e via com curiosidade a estratégia

era muito ligado a proposta do Kino-

de desconstrugdo que o russo utilizou
contra o teor de fantasia do cinema ficcional da época ao escancarar a dimensao autoral
que cria o filme. Em Um homem com uma camera (1929), Vertov inseriu imagens de
bastidores e do operador da camera nas peliculas para firmar uma perspectiva de
registro sem cortinas, sem estdrias, partindo apenas do préprio movimento diério da
vida cotidiana. A partir desta referéncia no campo do documentario, Rouch
desenvolvera junto com Edgar Morin, em Cronicas de um verdo, uma proposta de

reavaliacdo constante desta postura autoral no filme. Mas, agora, com outro objetivo: o
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de se aprofundar nos termos pelos quais a relacdo intima entre o pesquisador e o nativo,
ou melhor, entre cineasta e personagem, se manifestam na narrativa, e se elas
contribuem ou ndo para revelar as particularidades e a interioridade do ultimo. “Foi o
que me impressionou em Cronicas, exatamente isso que estava acontecendo em certos
momentos na frente da camera, onde pessoas que ndo se conheciam ou que nao
conheciam certos aspectos de si mesmas de repente se descobriam.”*? (ROUCH, 1963,
p. 02, traducdo nossa). Sem se darem por satisfeitos com a afirmada inevitabilidade da
relacdo condicionada entre sujeito e objeto, mas também sem um horizonte muito claro
sobre os possiveis resultados de nova experiéncia, Rouch e Morin utilizardo a intuicéo e
0 experimentalismo para realizar um cinema que continuasse reavaliando esta relagéo e
as suas implicagdes para o contetdo e a forma do filme. E tudo isso por uma razdo bem
simples: como eles sabiam que o dilema do contato entre diretor e personagem era
inevitavel, optaram por trazé-lo para a narrativa e analisd-lo em seu objetivo maior
dentro do filme etnografico, o de revelar “o outro” na imagem filme.

No Brasil, as ideias relativas ao experimentalismo das cenas norte-americana e
francesa e 0s primeiros equipamentos chegaram quase simultaneamente a sua
realizacdo, através do documentarista sueco Arne Sucksdorf, em 1962. Todavia, 0
material adquirido pelo Itamaraty junto a Sucksdorf — uma moviola Stennbeck —, ao
lado de outro material adquirido por outras vias pela UNESCO, que também se ofereceu
para patrocinar atividades culturais, ndo repercutiu em uma utilizacdo sistematica nos
filmes durante a década de 1960. A moviola do Itamaraty foi utilizada na época apenas
por Vladmir Herzog em Marimbés (1963) e por Joaquim Pedro de Andrade em algumas
poucas tomadas em Garrincha, alegria do povo (1968). Quando as estéticas comegaram
a se difundir, a censura e a repressao se abateram sobre o meio artistico, restando
comprometidas tanto as atividades de exibi¢do dos filmes de Rouch e Drew no Brasil
como a socializacao dos aparelhos e as atividades de registro em meios as mobilizacfes
politicas desenvolvidas na época. Primarias e A piramide humana (1961), por exemplo,
de Drew e Roch respectivamente, nem chegaram a ser exibidos no Brasil antes da
ditadura. (NEVES, 1966 apud RAMOS, 2008).

Mais acessiveis nos anos 1970, os gravadores de som sincrénico e as cameras

leves surgem na abertura democréatica ja orientadas pelos resultados alcancados na

2 “Ce qui m’avait frappé dans Chronique, ¢ était également ce qui se passait d de certains moments
devant la caméra, ou des gens qui ne se connaissaient pas, ou qui ne connaissaient pas certains aspects
d’euxmémes, se decouvraient tout a coup.”. (ROUCH, 1963, p. 2).
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década anterior e com eles as estratégias estéeticas elaboradas pelo Cinema Direto e pelo
Cinema Verdade passam a inspirar os trabalhos realizados pelos cineastas brasileiros.
Alguns filmes, em particular, se tornam também exemplos destes estilos no Brasil,
sobretudo pelo modo como cairam como uma luva na abordagem de fenémenos sociais
e contextos sécio politicos que emergiam em meio ao regime militar e ao processo lento
de abertura e democratizacio. E o caso de ABC da greve (1990), de Leon Hirszman, e
Cabra Marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho. Os dois filmes, por
circunstancias ja analisadas, ndo foram pioneiros na incorporacdo das suas estéticas de
referéncia. A ideia do cinema de observacdo ja tinha conquistado nos anos 1960
diretores como Joaquim Pedro de Andrade e de certo modo inspirou o proprio
Viramundo, sobretudo no que diz respeito as imagens dos transes religiosos em plena
praca publica de Sdo Paulo. A estética do Cinema Verdade, de igual modo, no que diz
respeito a utilizacdo massiva de entrevistas e dialogos entre personagens, ja tinha
motivado Maioria absoluta e Opinido publica, tendo sido recusada inicialmente como
horizonte inspirador pelo préprio Jabor na oportunidade de O circo.

Entretanto, nenhum destes filmes chegou a captar e incorporar os elementos
fundantes em cada um dos dois estilos — provavelmente porque, enquanto
experimentais, ndo tinham uma conceituacdo clara nem por parte de seus proprios
criadores®. Elementos estes que, no caso do Cinema Direto, diziam respeito ao
acompanhamento imagético de uma circunstancia ou conjunto de fatos no momento em
que eles vinham ocorrendo e, no caso do Cinema Verdade, consistiam na utilizacdo das
imagens e informacdes da insercdo da equipe no filme como fonte de sentido e contetido
para a compreensao do objeto sobre o qual a obra trata.

Neste sentido, sdo justamente ABC da greve e Cabra marcado os filmes que
melhor levaram estas referéncias aos limites de sua forma estética no Brasil, fazendo
destas estratégias narrativas um caminho para aprofundar-se em temas ligados as
transformacbes na realidade social brasileira e a condicdo da classe trabalhadora
vivenciadas durante o contexto do regime militar. Nestas obras, retoma-se a
convergéncia deixada em suspenso no final dos anos 1960 entre a denuncia dos
problemas sociais do pais e autocritica do intelectual ou cineasta como parte da

realidade social que se propde a registrar e (quando é o caso) transformar. O que,

% Drew e Leacock, como vimos, nem chegaram a achar inicialmente que com eles nascia um estilo novo
de documentario, o que se reflete no fato de ter sido Maysles, um de seus adeptos, o responsavel por
nomear aquele grupo de obras como “Cinema Direto”.
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ademais, coincide ainda com o fato desta convergéncia ter tematizado justamente lutas

sociais da classe trabalhadora, fendmeno este que buscamos analisar a partir de agora.

7 ABC DA GREVE (1970/1990) E O COMPROMISSO COM A MEMORIA DA
CLASSE

Bernadet (2009) analisa os filmes sobre movimentos grevistas durante a década
de 1970 no capitulo intitulado “O intelectual diante do outro em greve”. Nele, o autor
toma como exemplos para este tipo de obra os filmes Os queixadas (1978), de Rogério
Corréa, Greve! (1979), de Jodo Batista de Andrade, e O Porto de Santos (1980), de
Aloysio Raulino. Estes filmes se inserem no contexto de denuncia das condi¢Bes de
vida do trabalhador brasileiro no cinema documentario das décadas de 1960 e 1970,
com foco em situacdes de conflito entre operarios e empregadores de centros urbanos.
Por isso, sdo bastante ilustrativos do modo como o autor percebeu as circunstancias e as
opcOes estéticas adotadas em filmes como ABC da Greve, de Leon Hirszman — obra que
Bernadet terminou inserindo nesta classificacdo alguns anos apdés o lancamento de
Cineastas e Imagens do Povo**.

O titulo do ensaio de Bernadet (2009) remete-nos ao pressuposto segundo o qual
o cineasta ¢ alguém “externo” ao contexto vivido pelos sujeitos do filme. Aqui,
novamente, os dois grupos sociais consistem em diferentes “classes” de individuos: de
um lado os cineastas, “intelectuais” da “classe média, de outro, “o outro em greve”, 0S
operarios, “o povo”. Novamente, entra como questdo principal a ideia de que os
cineastas tentam realizar uma meta inalcancavel nas obras: produzir um discurso sobre
um grupo social ao qual ndo pertencem. O que, em ultima instancia, seria para o autor
um desdobramento da incoeréncia do cineasta em crer que pode representar, segundo
suas convicgoes, algo que esta para além delas, a realidade.

Para ele, o cineasta, nestas oportunidades, tentaria colocar-se a servico dos
operarios para que estes construam sua memdria e escrevam sua histéria no cinema.
Entretanto, o que poderia ser a qualidade da proposta é essencialmente a fonte de seus
limites. Segundo o autor, a posi¢do do cineasta dentro da “classe média” revela sempre

a contradicdo do discurso em relacdo a pratica, pois a posse do aparato técnico seria um

% A primeira edigdo de Cineastas e Imagens do Povo (2009) é de 1985, cinco anos antes da primeira
versao de ABC da greve ter sido lancado publicamente, em 1990, o que veio a ocorrer trés anos apés a
morte de Hirszman. Todavia, as edi¢cGes que se seguiram do livro trazem uma nota dando conta da
existéncia do filme e inserindo-o nesta classificagdo proposta pelo autor.
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indicador das insuperaveis diferencas entre aquele que filma e aquele que é filmado.
“Por um lado, quer se queira ou ndo [,] [como] técnico e intermedidrio, ¢ ele [o diretor]
que possui 0s meios de produgdo, ele que dirige o projeto.” (BERNADET, 2009, p.
182). A face oculta que esta iniciativa autoral assume nas narrativas denunciaria entdo o
desejo do seus autores de desenvolver uma postura neutra — e portanto incoerente —
diante das questdes e fendmenos que se propde a tratar. “O realizador busca a
neutralidade do ‘cinema dominante’, que lhe permite permanecer numa posi¢ao de
técnico e de intermediario.” (BERNADET, 2009, p. 182).

O autor afirma, no que concordamos, que ABC da greve foi pensado pelos seus
realizadores como um filme dedicado para contribuir na formacdo da memdria dos
trabalhadores. No entanto, omite o fato de esta proposta apresentar-se na biografia de
Leon Hirszman como uma tentativa de superagdo da dicotomia entre “intelectual” e
“povo” marcante no documentarismo dos anos 1960. E é por aqui que a nossa analise
deste filme deve comecar.

Um dos fundadores do CPC da UNE e autor de outros filmes de carater politico,
como Maioria absoluta (1964), Sdo Bernardo (1971) e Que pais é este? (1977),
Hirszman foi um diretor que se aproximou progressivamente do marxismo durante sua
carreira. Engenheiro por formag&o, entrou para o cinema através da organizagdo de
cineclubes, na universidade, fundando em 1959 a Federacdo de Cineclubes do Rio de
Janeiro. Antes disso, manteve relagcbes com o grupo do Teatro Arena de Sdo Paulo,
formado por personagens como Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo
Vianna Filho, que exerceram notéavel influéncia na sua formag&o como artista. Em 1961,
através do CPC, realizou sua primeira obra no cinema, Pedreira de Sdo Diogo, um dos
episddios que mais tarde iriam compor o filme Cinco vezes favela (1962). Buscou exilio
no Chile em 1965, retornando um ano mais tarde para assumir a produtora Saga Filmes,
que no entanto iria a faléncia com o projeto da ficcdo Sao Bernardo (1971) — adaptacao
da obra de Graciliano Ramos para o cinema que terminou sendo censurada pelo regime
militar e se configurando como notavel prejuizo financeiro.

Ja nas primeiras atividades como diretor de cinema, temas como a liberdade, a
probreza, o analfabetismo, a consciéncia politica e 0 compromisso coletivo dos sujeitos
com os destinos do pais permearam a sua vida artistica, que foi da ficcdo ao
documentario, passando pelas adaptacfes de livros, pecas teatrais e filmes de carater
educativo. No entanto, o perfil de seus filmes documentarios antes e depois de um dos

periodos mais autoritarios do regime miltar, entre os anos de 1968 e 1973/74,
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denunciam uma mudanca significativa na sua visdo politica sobre o cinema. Até
Maioria absoluta, como afirmou o préprio diretor numa entrevista ainda nos anos 1970,
seu modo de representar grupos da classe trabalhadora fundava-se na possibilidade
ideolégica de o “intelectual”, portador do conhecimento cientifico, desvendar as
condig¢des de vida do “povo”, mobilizando o seu processo de desaliena¢ao por meio dos
conhecimentos “puros” e “sublimes” da ciéncia®. (HIRSZMAN, 2014).

Mas a reflexdo que o ocupava no periodo em que filmava ABC da Greve indica a
ponderacdo de uma nova maneira de se inserir na vida e no cotidiano dos antigos
personagens. Agora, o “povo” deixava de ser o gé€nero humano de referéncia nos filmes
para dar lugar a “classe trabalhadora”. Ao lado desta mudanca, a separagdo entre o
cineasta e 0s atores sociais passa também a ser menos distante: de intelectual e agente
do conhecimento cientifico, o diretor de cinema passa a ser alguém disposto a contribuir
com a memdria da classe, sendo ele responsavel por tentar fazer dela ndo apenas o
objeto de representacdo do filme mas também o principal sujeito da histéria e dos
acontecimentos aos quais a obra se reporta. (HIRSZMAN, 2014).

Portanto, ABC da greve apresenta como pano de fundo um eminente interesse de
seu diretor pelo cotidiano da classe trabalhadora. E ndo mais na perspectiva de “povo”
da década de 1960, na qual ela figurava de maneira fragil, passiva e alienada, mas sim
na perspectiva de sua préxis, da luta politica que ela desempenhava naquele periodo.
Diferentemente do que apontou Bernadet (2009), a iniciativa de Hirszman para registrar
as lutas operarias no ABC no final dos anos 1970 nédo se prop6s meramente a reproduzir
mas também tentou revisar antiga dicotomia entre intelectual e povo, promovendo uma
resposta aos estimulos para a autocritica subjetiva fomentada especiamente através do
Cinema Novo. Por isso, é preciso analisar até onde a representacdo do proletariado neste
filme apresenta ou ndo alternativas aos modelos adotados antes do periodo mais critico
da Ditadura Militar. O que implica levarmos em conta, sobretudo, a estética — que parte
do cinema observacional de origem norte-americana — que trouxe através deste filme

novos caminhos para o documentarismo sobre o proletariado brasileiro nos anos 1970.

7.1 0 CONTEXTO DA LUTA POLITICA E A OBSERVACAO DOCUMENTAL

% “Tratava-se de um trabalho efetivo de ligacdo entre o intelectual e o povo, o intelectual tentava
responder as exigéncias populares, contrariando a imagem daquele que ndo quer rebaixar suas idéias
puras e sublimes para a massa ignara, que esta alienada e precisa receber a iluminagdo ideoldgica da
ciéncia.” (HIRSZMAN, 2014, p. 05).
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O contexto de conflito da Greve de 1979, nucleo central do filme de Leon
Hirszman, é o resultado de uma conjuntura sécio politica inerente a luta de classes que
vinha se delineando no Brasil desde a primeira metade daquela década. Apds um longo
periodo de perseguicdes, extradicGes e censura, a militdncia do proletariado brasileiro
comecgou a dar novamente passos firmes na sua reorganizacdo na primeira metade dos
anos 1970, quando a politica econdmica implantada pelos militares a partir de 1968
comecava a dar sinais de esgotamento. A implementacdo do processo de
internacionalizacdo da economia brasileira, iniciado apds a Segunda Guerra Mundial e
acelerado na segunda metade da década ganhou novo impulso ap6s o Golpe de 1964.
Nesta época, apesar de alguns investimentos na industria de base, houve uma forte
inclinagdo para uma economia agroexportadora, fundada em um crescimento da
producdo industrial dependente das grandes nac6es do capitalismo. Assim, apesar de um
primeiro periodo de relativa modernizacdo econémica com o aquecimento do mercado
de consumo interno, a mecanizagao da produgdo no campo, a elevacéo da produtividade
e crescimento da maquina estatal, impulsionados a partir de 1968 pelo entdo chamado
“milagre brasileiro”, vieram a queda nas taxas de crescimento, 0 aumento da
desigualidade, o éxodo rural, a insatisfacdo generalizada com a falta de liberdade
politica e o arrocho salarial — de 1959 a 1978, segundo o DIEESE, o salério perderia
49,8% de seu valor real. (COSTA, 1995).

O processo recessivo, a alta do petroleo e as crises durante a década de 1970
abriram entdo espaco para que a pressdo tanto de setores ligados ao capital nacional e
estrangeiro quanto da populacdo em geral levassem o governo militar a iniciar o
processo de rearticulacdo politica. Com a rearticulacdo, um periodo de reformas teve
inicio, buscando promover a retomada do crescimento e recompor alguns setores da
economia, mas ainda de maneira autocratica, vetando qualquer possibilidade real de
participacdo da classe trabalhadora nas decisbes sobre o processo de transicao
democratica. Assim, embora em periodo ditatorial, as reformas institucionais ao lado da
eclosdo de formas de acdo proletaria radical (como a Guerrilha do Araguaia) ou ndo
radical (como as paralisagdes momentaneas na industria e as chamadas “operacgdes-
tartaruga”) criaram algumas condi¢des favoraveis a retomada do movimento operario.
Se no campo a Comissao Pastoral da Terra (CPT) e as Comunidades Eclesiais de Base
(CEBs) comegavam a recompor as conexdes entre os trabalhadores rurais, na industria,
a fase do que anos depois veio a ser conhecido como a época do “novo sindicalismo”

emergia através de lutas espontaneas por parte dos operarios, que retomavam com
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intensidade as paralisacbes e mostravam disposicdo para a realizacdo de grandes
movimentos grevistas. (ANTUNES, 2011).

Em 1978, as paralisacGes operarias deixaram de ser uma possibilidade iminente
para se tornar uma realidade. Um ano anos antes, a imprensa divulgou um relatorio do
Banco Mundial que acusava o governo brasileiro e o entdo ministro da fazenda, Antonio
Delfim Netto, de falsificar uma perda salarial aos trabalhadores de cerca de 34,1% nos
ultimos anos. (ANTUNES, 1988). Munidos destas e de outras informacGes e também
vivendo o duro dia-a-dia de enrijecimento das politicas de emprego nas fabricas, surge
em 12 de maio de 1978 a Greve da Scania, através de um gesto relativamente
espontaneo dos trabalhadores que, em conversas informais, decidiram cruzar os bracos
diante das maquinas, dando inicio ao maior ciclo grevista no Brasil do p6s-64. Dos
operarios do ABC, este movimento se consolida nacionalmente entre professores,
bancéarios, funcionariso publicos, médicos residentes, dentre outros segmentos de
assalariados médios em todo pais, fazendo do que mais tarde ficaria conhecido como as
Greves de Maio a expressao geral da insatisfagdo com os rumos que a politica que o
pais estava tomando.

Foi em meio ao escOlio desta acdo que os elementos para o conflito
acompanhado pelo filme de Hirszman foram gestados. Apds a realizacdo do acordo
coletivo da industria metalirgica do ABC elaborado no segundo semestre de 1978, o
patronato iniciou um processo massivo de demissGes. Com a perspectiva de que estas e
outras medidas gerassem um novo confronto, as administracdes das fabricas elaboraram
um plano de agéo preventiva pautado num conjunto de instru¢des, como uma circular
emitida pela FIESP (Federacdo das Industrias do Estado de Sdo Paulo), sugerindo
medidas como o ndo pagamento de horas paradas e a proibicdo da permanéncia de
trabalhadores em greve no interior das fabricas. Era o ingrediente final do ciclo de acdes
de rua e mobilizagbes captadas pelo documentario ABC da Greve, que viria a ser
produzido um ano depois. “Esta paralisa¢do antecipou aqueles que se constituiram nos
instrumentos cotidianos da Greve Geral: os piquetes e as ‘assembléias’ gerais fora das
fabricas.” (ANTUNES, 2011, p. 41).

Por volta do més de janeiro, os sindicatos dos metallrgicos estabeleceram suas
reivindicagbes basicas para a campanha salarial de 1979. Dentre outras coisas,
demandaram: um aumento salarial de 34,1% acima do indice oficial, como reposicao de
suas perdas salariais; vigéncia da Convencao Coletiva de Trabalho de abril a outubro

daquele mesmo ano, para que pudesse coincidir com a data-base dos metalirgicos da
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capital, Osasco e Guarulhos; estabilidade para os delegados sindicais; reducdo da
jornada de trabalho para 40 horas semanais; e, por fim, o estabelecimento de reajustes
trimestrais. Em meio aos conflitos de representacdo, a auséncia inicial de um comando
unico aglutinador e a denuncias de que sindicalistas faziam acordo com o patronato sem
0 consentimento das assembleias, a Federacdo dos Metallrgicos sob presséo direta da
FIESP comecou a recolher procuragdes dos sindicatos que a autorizavam a realizar um
acordo geral para a categoria, que terminou aceitando uma proposta bastante inferior™.

A discordancia em assinar a procuracdo levou a separacdo do Sindicado dos
Metaldrgicos de Sdo Bernardo da roda de negociacgdes dirigida pela Federacdo. Para 0s
outros sindicatos do interior, a greve de 1978 ndo tinha tdo sido intensa, o que os levou
a uma conquista maior nesta negocia¢do em relacdo aos operarios do ABC — pois 0s
primeiros ficaram fora dos 11% de aumento no ano anterior, recebendo apenas o
aumento da negociacdo corrente no ano de 1979. Contudo, para 0s metallrgicos de Sdo
Bernardo, que j& haviam conquistado 0s 11% e ndo tinham na negociacdo de 1979 um
ganho que contentasse a categoria, ndo houve outra solugdo sendo decretar a Greve
Geral Metalurgica, a partir do dia 13 de marco.

E justamente com esta informacdo e com um apanhado geral destes
acontecimentos que ABC da greve comeca. Logo apds as primeiras imagens de
operarios que trabalham em meio as linhas de montagem nas industrias automobilisticas
do ABC e a cena de um discurso do maior lider sindical daquela greve, Luiz Inacio Lula

da Silva, a voz off contextualiza o espectador e o pde a par da situacao.

No dia 14 de marco de 1979, véspera da posse do general Figueiredo na
Presidéncia da Repuplica, 150 mil metaldrgicos de Santo André, S&o
Bernardo e S&o Caetano entraram em greve. O ABC paulista, maior centro
industrial da América Latina, parou. Pela segunda vez em dois anos, 0s
operarios metallrgicos do ABC manifestavam seu descontentamento. Mas
agora, a greve assume uma amplitude jamais vista em pleno coracdo
industrial do pais. (HIRSZMAN, 1990).

Este texto, anunciado na abertura pela narracdo em voz off, é a banda de audio
para imagens que trazem a distribuicdo de alimentos oferecida para os operéarios a partir
do fundo de greve e de doagbes. Em seguida, surge também a informacdo de que a

% A proposta aceita definiu 0 aumento salarial de 63% para os trabalhadores que ganhavam de 1 a 3
salarios minimos, 57% para os com 3 a 10, e 44% para 0s que recebiam acima dez. O que, todavia,
deveria ser contado a partir do salario ganho em abril de 1978, desconsiderando portanto os 11% de
aumento ja conquistado naquela campanha de data base através das Greves de Maio. Nenhum ponto a
mais da pauta de reivindicacdo proposto foi concedido. (ANTUNES, 1988).
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Federacdo das Industrias do Estado de Sado Paulo (FIESP) ofereceu uma proposta
bastante inferior ao aumento do custo de vida nos ultimos anos, obtendo como contra-
proposta dos trabalhadores o aumento de 70% nos salarios e a total legalizacdo dos
delegados sindicais nas empresas.

A tonalidade da cobertura documental, seguindo regras do cinema observacional
e das estratégias do Cinema Direto norte-americano, se desenvolve enquanto a inser¢éo
do documentarista naquele contexto passa a fluir como um tipo de testemunho ou viséo
ocular das circunstancias que estariam para acontecer. O contexto €, deste modo, um
pouco diferente das situacfes que inspiraram Viramundo e Opinido publica. De um
lado, no filme de Hirszman, os sucessivos close up’s que retratam a fisionomia e a
expressividade dos operarios conduzem a narrativa a uma forte humanizagdo dos
sujeitos. O diretor fomenta a empatia daquelas pessoas no ambito do filme e da
densidade emotiva a trama. A revolta nos gestos, nas declaracGes e na disposicao para
construir o movimento vao gradualmente introduzindo este género no filme, abrindo
espaco para a cobertura a partir da perspectiva destes militantes operarios, como
veremos adiante.

Por outro lado, como ainda ndo havia ocorrido nos filmes de Geraldo Sarno e
Arnaldo Jabor, a narrativa carrrega como referéncia central de sua dramaticidade a
imersdo da camera nas turbuléncias de fatos e circunstancias do cotidiano que ocorriam
no momento em que as tomadas eram realizadas. Em situacGes como a captura dos
rituais religiosos em praca publica de Viramundo, a camera acompanha alguns eventos
publicos que estavam ocorrendo no periodo das filmagens, mas neste e no filme sobre a
classe média de Jabor ndo h&a um fato do cotidiano que unifique as cenas e se apresente
como a principal ancora ou o elemento central dos registros documentais. A chegada
dos migrantes no Trem de Norte, por exemplo, em Viramundo, é parte do tema mais
amplo da adaptacdo dos migrantes a vida na cidade. Ja em Opinido publica, as
circunstancias e didlogos de Copacabana sdo captados para em Ultima instancia compor
o perfil da “classe média”. Nestes filmes, existem diversas situagdes que, juntas, vao
compor o tema para o qual o filme se reporta, mas estes documentarios ndo atribuem a
si mesmos a tarefa de cobrir ou acompanhar algum acontecimento em particular para
fazer dele a principal referéncia da narrativa. Ja no filme de Hirszman sdo as
singularidades deste evento unico, a greve de 1979, que ddo a tonica do filme. A obra é,

em ultima instancia, uma cobertura dos desdobramentos da greve, sendo este um fato
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novo para o cinema documentario brasileiro dos anos 1970 que obras como ABC da
Greve e Greve! trazem com suas abordagens.

E é exatamente isso 0 que continuamos acompanhando nas imagens seguintes.
Na porta das fabricas, um soldado da policia convoca os operarios ao trabalho,
sugerindo aos que nao desejam trabalhar a volta para casa. Em seguida, ap6s um breve
trecho com uma reunido na qual se debatiam estratégias para a desarticulagdo e bloqueio
daqueles que desejavam furar a greve e trabalhar, comeca a primeira cobertura dos
piquetes. Como a FIESP havia emitido ainda em 1978 a orientacdo para que as
empresas proibissem operarios de permanecer nos patios das fabricas quando
estivessem em greve, 0s piquetes nas ruas se tornaram em 1979 o principal instrumento
de acdo dos militantes operarios no ABC, de modo que o filme termina explorando esta
e outras as acdes de rua como sua principal substancia documental. Nesta primeira
barreira, os operarios encontram-se numa rua de Sdo Bernardo parando os 6nibus e
convocando 0s colegas que permaneceram nos carros para descer e se juntar ao
movimento. Palavras de ordem sdo gritadas e o entusiasmo dos grevistas € grande,
afinal os 6nibus passam em sua maioria vazios e 0s que tém passageiros sao esvaziados

nas barreiras, aumentando o contingente dos piquetes.

Os piquetes por meio dos quais os trabalhadores esvaziavam os 6nibus que levavam os operarios para as
fabricas em ABC da greve (1990).
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Paralelamene aos eventos tipicamente centrais da mobilizacdo, um outro
elemento marcante nos filmes de estética observacional se apresentra logo em seguida: a
tensdo. Soldados se espalham pelas ruas em meio aos manifestantes e o confronto se
torna eminente quando as sirenes e 0 movimentos dos carros sdo destacados pelo audio
do filme. Neste momento, o confronto real ndo chega a se concretizar, mas ele se torna
0 prenuncio do que estaria por vir. Apds mais algumas tomadas que trazem a populacéo
de trabalhadores organizados nas ruas, nos deparamos com a primeira assembleia
realizada no estadio da Vila Euclides. Milhares de trabalhadores estéo ali reunidos para
ver seus dirigentes e ouvir os informes e as diretrizes que a greve deveria assumir na sua
primeira fase. A qual, no entanto, se encerraria alguns dias depois, logo que Lula
convocasse as massas de volta ao trabalho alegando a necessidade de conquistar mais
espaco nas negociagoes.

Como vemos ja por meio deste trecho inicial, esta forma de insercdo de
Hirszman ja procura dar a tnica observacional da proposta que ele viria empregar na
narrativa. No momento em que a greve foi deflagrada, o diretor trabalhava no roteiro da
adaptacdo para o cinema da peca de Eles ndo usam black-tie, do dramaturgo
Gianfrancesco Guarnieri. Diante da importancia que identificava ja ha algum tempo nas
mobilizacBes operarias e nos movimentos sociais no pais, o diretor decidiu interromper
temporariamente as filmagens do filme e comegar uma cobertura dos acontecimentos

que eclodiam no ABC paulista.

Eu estava em S&o Paulo trabalhando com o Guarnieri num roteiro, uma
adaptacdo para o tempo presente de Eles ndo usam black-tie. Trata-se de
uma situacéo de greve, de consciéncia e solidariedade de classe, que vamos
adaptar a partir das experiéncias das greves do ano passado e deste ano.
Assim, ao comecar este filme, que vai se chamar talvez ABC da greve ou
Espides de Deus, ndo estava apenas a reboque, como um jornalista que
documenta. Aquilo ja fazia parte das nossas discussdes diarias. [...] Estamos
fazendo, agora, um filme de intervencdo. Seu carater jornalistico é
fundamental. Ele requer uma capacidade de avaliacdo politica para
selecionar um material que seja significativo, representativo. A politica esta
se desdobrando na realidade. (HIRSZMAN, 2014. p. 1).

Esta abordagem do evento da greve, além de formar o eixo da narrativa do
documentério e definir uma estrutura por meio da qual o filme abarcara a documentacéao
dos acontecimentos, traz certamente possibilidades e limites a refiguracdo da agédo
promovida pela classe no filme. De um lado, ela captura os meandros das acGes que
compdem a estratégia adotada pelos operarios, explorando um mecanismo que vinha se

mostrando viavel ao documentario desde a experiéncia do Cinema Direto norte-
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americano. De outro, desdobramentos e situacdes que ndo podem ser explicitados ou
aprofundados por este tipo de abordagem imagética essencialmente presencial
permanecem muitas vezes mal introduzidos na trama, deixando lacunas importantes na
contemplacdo do objetivo do diretor de acompanhar a praxis politica da classe e
formular uma memoria dos seus desdobramentos.

Contudo, de imediato, para além das possibilidades e limites, o fundamental aqui
é percebermos que esta linha de abordagem, na forma estética bem acabada como
aparece em ABC da greve e em outros filmes da época, como o préprio Greve!, traz
também novos caminhos para o0 registro e a representacdo da luta social da classe
trabalhadora no Brasil. Sendo seminal inclusive para a promogcdo de novas
possibilidades de registro sobre um dos temas mais caros ao cinema brasileiro dos anos
1960: o da consciéncia politica.

Anteriormente, vimos que a no¢ao de “proletariado” cunhada por Marx (1976)
no Manifesto Comunista nos remete ndo apenas as condi¢cbes materiais de um vasto
grupo social diante dos meios de producdo na sociedade capitalista, mas também a
repercussao na sua consciéncia politica, fomentando o ingresso organizado deste
proletariado nos processos politicos que dizem respeito a luta de classes. Este segundo
traco, neste sentido, ndo € abordado por ele sob a perspectiva de um conhecimento ou
sentimento que, sob forma ou contetdo singulares, seria capaz de instrumentalizar esta
acao do individuo quando presente no imaginario ou no rol de motivacbes para o seu
comportamento. A consciéncia de classe do proletariado, tal como a sua condigdo
material de existéncia, € um fendbmeno histérico e por isso se inscreve nas relacdes
sociais a partir da préaxis desta classe em meio ao desenrolar dos acontecimentos que
formam esta historia.

Durante a década de 1960, como vimos, o0 cinema documentario brasileiro
buscou denunciar a falta de consciéncia politica da classe trabalhadora tematizando a
auséncia de raciocinios e conteidos em sua expressividade. Opinido publica, de
Arnaldo Jabor, por exemplo, firma a representacdo de fracdes urbanas do proletariado
explorando sob uma perspectiva critica a presenga de contetidos banais e individualistas
em suas formas de pensar e agir. A presenca destes conteddos denunciariam a auséncia,
na “classe média”, de uma consciéncia politica propriamente dita. Geraldo Sarno, por
sua vez, denuncia em Viramundo que a religiosidade popular também ocupa o lugar da
consciéncia de classe ao se reportar aos trabalhadores do Norte e Nordeste que chegam

a Sao Paulo com um imenso vazio reflexivo e autocritico, fomentando um estado de
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alienacdo que se agudiza na pauperizacdo e nas dificuldades encontradas por estes
migrantes para manter minimamente condigdes dignas de existéncia na cidade.

ABC da greve, por outro lado, a partir da perspectiva observacional, faz parte de
uma outra fase na cobertura e problematizacdo desta consciéncia. No filme, como
podemos observar, tém ainda destaque entrevistas, depoimentos e discursos proferidos
por operarios e lideres sindicais que tematizam as suas condicOes de vida, a realidade
social e politica do pais e, neste sentido, sdo também um documento do imaginario, da
ideologia, das formas de pensar e da consciéncia politica presente na historia dos
metaldrgicos de Sdo Bernardo, Santo André e Sdo Caetano. Contudo, o material de base
para esta analise deixa de ser apenas o conteudo e a forma destes depoimentos para se
incorporar as formas existentes da luta politica da classe. Agora, € na organizagao e no
enfrentamento da luta de classes que reside o critério para a reflexdo sobre a consciéncia
politica do proletariado. Através dos elementos documentais que o filme consegue
captar a partir do acompanhamento da deflagracdo da Greve de 1979, como 0 momentos
de adesdo e disperséo dos trabalhadores em relacdo a0 movimento e a resposta violenta
do Estado por meio da acdo policial, a consciéncia passa a ser examinada numa
circunstancia de acdo politica, de organizacdo e mobilizacdo das massas que antes eram
vistas como incapazes de construir qualquer mobilizac&o consistente e duradoura.

N&o sendo puramente a aplicacdo de uma estética documental observacional,
este tipo de abordagem vem marcada também pela revisdo autoral de Hirszman sobre o
papel do cinema diante das massas. Bernadet (2009) e Francisco Elinaldo Teixeira
(2004) aproximaram esta forma narrativa do “modelo sociologico”, dando a ela a
mesma roupagem positivista conferida a Viramundo. No entanto, como o préprio diretor
salientava na época, ABC da greve representa uma tentativa de romper com a antiga
dicotomia entre o “intelectual” e o “povo”, sendo um instrumento de reflexdo
autocritica sobre o papel da representacao e da relacdo entre o cineasta e 0s personagens

dos segmentos populacionais na imagem do cinema.

Ela [a classe trabalhadora] é o sujeito da histéria. Costuma-se dizer "objeto",
que seria o tema, 0 assunto. No entanto, do ponto de vista filosofico, ela é o
verdadeiro sujeito do processo. Nos somos aqueles que podem organizar
esse material e fazer com que ele sirva @ memoria dos trabalhadores. Isso
significa servir aos trabalhadores. Assim, ndo se trabalha mais com
virtualidades, com metéforas, com relagdes simbdlicas, mas com um dado de
caréter definido, concreto, muito terra, muito pedra. (HIRSZMAN, 2014, p.
04).
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Aquilo que ele chama de “dado de carater definido”, muito “concreto”, neste
sentido, € exatamente a experiéncia da acao politica do proletariado no mundo objetivo,
que deve ser de algum modo guardada e interpretada para compor a sua memoria
enquanto sujeito historico. O relativo desprezo pelas “metaforas”, pelas “relagdes
simbolicas”, ou, em ultima instidncia, o uso restrito depoimentos dos operarios em
relagdo & mobilizacdo demonstra no diretor uma certa ojeriza em relacéo aos filmes do
final dos anos 1960 que se fundavam quase esclusivamente no uso insistente dos
depoimentos, estratégia do qual o préprio diretor se valeu em Maioria absoluta. Algo
que, por sua vez, faz também com que Hirszman deixe de incorporar depoimentos e
declaragfes de personagens-chaves que poderiam preencher lacunas importantes
deixadas pela estratégia observativa de seu cinema.

Contudo, ndo ha ai, como esta presente na teoria do cinema documentario dos
autores citados, um interesse unilateral pela posse absoluta da verdade ou a busca por
uma representacdo ‘neutra” dos acontecimentos. Por um lado, o diretor evita
posicionamentos e juizos de valor sobre os fatos da greve. Por outro, isso também néo
significa que ele ndo reconheca a presenca do seu ponto de vista na cobertura dos fatos:
h&, do inicio ao fim, o interesse reconhecido de contar a histdria sob o ponto de vista
dos trabalhadores, daqueles que fizeram a greve. Portanto, o interesse pela avaliagéo
critica e pelo levantamento de tracos da realidade social existe no filme, mas a

neutralidade ndo é o meio destacado para alcanga-los.

Cerca de 60mil operarios acompanham Lula no estadio da Vila Euclides em um de seus discursos sobre

0S rumos da greve.
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O que se apresenta como resultado efetivo deste exercicio — movimentado pela
reflexdo autocritica proporcionada pela conjuntura do cinema brasileiro no final dos
anos 1960 — é justamente a tentativa de articular informacdes sobre uma experiéncia de
militancia politica da classe trabalhadora, que neste caso em particular terminou unindo
cerca de 150 mil trabalhadores num dos grandes centros industriais do pais nos anos
1970. Como fendmeno de exercicio da consciéncia de classe, este movimento produziu
uma experiéncia repleta de avancos e limites, que apontam tanto para a forga quanto
para a fragilidade da acdo. Todavia, como afirmou o préprio Hirszman, o modo como
ela surge vivendo a sua prépria experiéncia torna o evento da greve uma das referéncias
politicas para a historia da luta de classes no Brasil, justificando o seu destaque num

filme documentario “complexo” como o que ele pretendia produzir.

Estamos articulando um filme complexo, no qual a classe operaria
desempenha um papel novo, a partir de sua propria experiéncia. O avanco
das forcas produtivas, no ABC, deu condigBes para a concentracdo de uma
grande massa, com alto nivel de consciéncia de classe. E isso se expressou
nessa batalha que estamos vendo ai, pacifica, organizada e que pode ser de
muita valia para todos os trabalhadores do Brasil, para que compreendam a
necessidade de lutar por seus direitos, de se organizar e vencer a
ilegalidade. (HIRSZMAN, 2014, p. 1-2).

A abordagem pela via do cinema observacional e a circunstancia da greve, neste
sentido, formam juntos uma ferramenta dedicada a contribuir com as reflexdes e a
analise da capacidade de organizacdo e acdo politica da classe trabalhadora no filme
ABC da Greve. Este tipo de abordagem que tém como expoentes da época também as
obras de Aloysio Raulino e Jodo Batista de Andrade frutificariam alguns anos mais
tarde em outras coberturas, a exemplo da primeira ocupacdo a latifindio improdutivo
realizada pelo Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), registrado por
Teté Moraes em Terra para Rose (1985). Temos, portanto, aqui, uma nova forma de
tratamento das lutas sociais e da organizacdo politica do proletariado brasileiro que
emerge nos anos 1970, trazendo novos elementos para o aprofundamento das
experiéncias do operiariado ao tempo em que o préprio cinema documentario investia

na reformulacédo de suas diretrizes estéticas.

7.2 0 CONTRAPONTO COM A VERSAO INSTITUCIONAL
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Calcado nesta matriz observacional, ABC da greve se firma como uma obra onde
se verificam também novas estratégias para problematizar os processos de alienag¢do que
ocuparam as tematicas do cinema documentario brasileiro da década de 1960. E o que
vemos particulamente pelo lugar concedido as visdes de representantes do governo e do
patronato na narrativa. Aqui, as versdes contrarias ao ponto de vista que o filme toma
para si — 0 ponto de vista dos operarios — ndo s6é ganham mais espaco em relacdo aos
filmes anteriores como tém a suas bases sociais cercadas de mais elementos através da
cobertura dos fatos que envolvem a greve.

No documentarismo dos anos 1960, quando a cultura como elemento de
mediacdo do comportamento j& era um elemento presente nas representacdes, € bastante
raro encontrarmos a tentativa de recepcionar nas narrativas contrapontos com ideias
complexas que vao de encontro as que os realizadores dos filmes apresentam. Quando
Opinido publica e Viramundo recepcionam posicdes dissonantes com a perspectiva dos
autores do filme, estas geralmente chegam na trama como indices ou evidéncias que

apenas reforcam a sua fragilidade diante da perspectiva que a narrativa carrega. Neste

A impressa referenciada de forma critica por meios das manchetes dos jornais da época em ABC da
greve (1990).
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sentido, embora com conceitos um tanto imprecisos e difusos, Bernadet (2009) observa
corretamente quando analisa que “a voz do outro” ndo encontra muito espaco em
algumas formas narrativas dos anos 1960. Ali, os contrapontos a versao dos fatos que o
filme assume para si funcionam quase que como citacBes diretas de argumento ja
formulado, ndo acrescentando muito mais aquilo que ja foi ou serd dito. Nos
documentarios do final dos anos 1950, como Arraial do Cabo e Aruanda, nem sob esta
formatacéo o contraditdrio é incorporado.

Todavia, em ABC da Greve, ainda que por meio rudimentares, algumas destas
declaracbes recebem maior espaco e sdo contextualizadas no conjunto de situacdes
reportados na narrativa, o que pode ser percebido sobretudo partir da representacdo das
visbes de personagens Estado, da midia e do patronato fabril. E 0 que observamos de
imediato através das imagens produzidas sobre a cobertura realizada pela imprensa.
Antes da convocacdo de Lula para o retorno da greve, quando esta, ainda na sua
primeira etapa, fora surpreendida pela decretacdo de sua ilegalidade pelo Tribunal
Regional do Trabalho (TRT) e pela intervengdo federal nos sindicatos, uma série de
imagens de arquivo mostrando os jornais da semana contextualizam a visdo midiatica
dos acontecimentos. Através das noticias, tomamos conhecimento da percepc¢édo de que,
para ministros e governadores envolvidos com os conflitos da greve, os trabalhadores
estdo semeando 0 caos e agindo de maneira criminosa em suas agoes.

Mas as manchetes selecionadas ndo tém simplesmente o papel de mostrar como
as novidades eram publicizadas pelo pais. Através da selecdo trazida por Hirszman, elas
também problematizam os atores sociais e as interpretaces que estdo do outro lado do
conflito. Em meio as paginas de destaque nos jornais mostradas nesta oportunidade,
temos: a declaragdo do entdo presidente Figueiredo de que “As greves ilegais terdo
combate” no Jornal do Brasil; a manchete principal do Correio Braziliense, levantando a
ideia de que as “Greves podem levar ao estado de emergéncia”; a declaragdo
emblematica de Paulo Maluf — recém-empossado para o primeiro mandato como
governador de S8o Paulo na época — que disse ser o conflito um “assunto policial”; e,
por fim, a manchete de que os militares temeriam “o caos social” no jornal Cidade de
Santos. Estas noticias, dando espago a visGes enfaticamente contrarias a greve, surgem
em meio a apenas duas mais amenas; uma afirmando que o ABC estaria se preparando
para uma greve prolongada e a outra, que 0 governo estaria organizando um esquema
para se opor a greve. (HIRSZMAN, 1990).
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Vemos, neste sentido, pelo conteddo das reportagens selecionadas, a tentativa da
equipe do filme de incorporar a cobertura da imprensa e a complexidade dos contetidos
apresentados por ela, e a realizacdo deste exercicio de uma maneira essencialmente
critica. As noticias sdo as que melhor representam a insatisfacdo sobretudo de agentes
do Estado diante das mobilizacGes, 0 que de imediato apresenta preliminarmente a
percepcdo de que tanto a imprensa quanto o Estado ndo s s&o instancias receptivas aos
pontos de vista dos operarios como também corresponderiam em ultima instancia a
expressao espirirual das relacdes materiais dominantes naquela sociedade — ou seja, a
ideologia. A cobertura da acdo violenta da policia e a forma planejada com que 0s
operarios tentam se mobilizar, cotejadas com estas reportagens, mostram como as
visGes opostas aos operarios ndo sO estdo incorretas, como também fazem parte de um
contexto ideoldgico muito particular que pde lado a lado a imprensa, o patronato e 0s
membros do Estado envolvidos na sua resolucéo.

Mas se as visdes veiculadas na imprensa sdo apresentadas de maneira critica, o
tom de denlncia € ainda mais pronunciado quando acompanhamos a inser¢do dos
representantes das industrias. O que vemos através de um outro recurso utilizado apenas
uma Unica vez por Hirszman mas que, inserido no filme, gerou um importante efeito
sobre a cobertura.

Em uma das tomadas que fazia nas ruas, acompanhando a mobilizagcdo dos
trabalhadores, um senhor bem vestido interpela de maneira firme o diretor e sua equipe.
Neste raro momento, uma discussdo sera travada entre o diretor e este personagem, que
como o proprio informara em seguida, ocupava um cargo destacado na hierarquia de
uma fabrica local, o de Relagfes Industriais. De forma em principio espontanea, o
camera que trabalhava com Hirszman no momento filma em close up o personagem, e
Hirszman, que carregava o microfone, responde a interpelacdo dando inicio ao dialogo
com o senhor, ja aproximando o aparelho para que o som da conversa também seja
gravado.

De maneira um tanto rispida, este senhor inibe o trabalho de Hirszman pedindo a
sua identificacdo e questionando se ele teria autorizacdo para filmar o prédio da fabrica
e suas dependéncias naquela oportunidade. O diretor diz do que se trata o trabalho e
alega ndo ter autorizagdo, mas afirma também que ela ndo era necesséaria por se tratar de
tomadas feitas em via pablica, de modo que as construgdes da industria, inseridas nesta

paisagem, ndo exigiriam autorizacédo oficial para serem filmadas. Por outro lado, evita
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também o choque direto com o senhor e ameniza a situacdo, convidando-o a dar uma
entrevista e pedindo uma autorizagdo para realizar imagens no pétio das fabricas.

Este € um tipo de circunstincia na qual a homogeneidade da tomada
cinematografica documentaria apontada por Ferndo Ramos (2005) ganha importante
sentido, pois o dialogo, embora bastante curto, surte um efeito relevante no enredo do
filme. Como vemos pelo teor da conversa, este senhor que se colocou como
representante dos interesses dos donos e administradores das fabricas tenta constranger
a equipe, condicionando a continuidade dos registros ao teor das informacbes que
seriam ali produzidas. Em meio a situacdo que comeca de maneira adversa para a
equipe, o diretor do filme é empurrado para o centro da cena como mais um
personagem, de maneira que a relacdo dele com as circunstancias de seu trabalho se
tornam também fontes de informacdes sobre o tema do documentario — exatamente
como operava a estratégia mais elementar do Cinema Verdade francés. Deste modo, ndo
apenas as afirmacOes estabelecidas sob a posicao privilegiada de autor do documentério
participam da narrativa, mas também as que foram desenvolvidas de improviso — em
resposta a uma situacdo objetiva de contraponto e constrangimento — ganham forte teor
expressivo para o rol de denlncias que aquela cobertura de carater documental estava
realizando. Isso fica ainda mais destacado nas Gltimas palavras trocadas entre Hirszman
e 0 personagem, que insiste na tese inicial e recebe por fim uma resposta irdnica por

parte do diretor.

[Personagem]. Mas eu acho que pra fazer tomada de prédios, etc. €
interessante conversar porque nao sei se....

[Leon Hirszman]. Ndo, mas no exterior agente ndo tem...[a necessidade de
autorizacdo]. Nos exercitamos a profissdo jornalistica. No interior sim,
evidente, seria. Mas o exterior € uma via publica, ndo temos esta retricéo.
Gragas a Deus, ‘né’!? (HIRSZMAN, 1990).

Este tipo de relacdo de personagens com diretor e equipe ja tinha sido
timidamente esbogada em outros documentarios. Como vimos em Opinido publica, em
determinada tomada um personagem religioso se dirige a camera e convoca 0S
“espectadores do filme” a meditar e repensar sua fé em Deus, compadecendo-se
também pelos pobres que sofrem. No entanto, a declaracdo permanece unilateral, ndo
recebendo nenhuma interpelagdo ou questionamento por parte da equipe de Jabor, que
por sua vez usa esta passagem como mais uma citagdo ou evidéncia da alienacdo dos

grupos médios urbanos. E algo que mostra inclusive como as concepgdes centrais do
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Cinema Verdade ndo foram em O circo — primeiro documentario do diretor — e também
neste filme uma referéncia decisiva no documentarismo aquela época, apesar do
emprego de técnicas como as entrevistas e 0os depoimentos longos. Mas o embate direto
entre autores e personagens que vemos nesta passagem de ABC da greve, onde estes
discutem um tema relevante para a cobertura do filme, por outro lado, é algo novo.
Torna-se caracteristico no cinema brasileiro apenas a partir dos anos 1970 e, sobretudo,
dos anos 1980, firmando-se como mais uma das estratégias de autocritica subjetiva e
contextualizacdo da dimensao autoral no conjunto dos acontecimentos cobertos pelas
narrativas documentais.

Para além da representacdo da cobertura jornalistica e destes embates com
personagens, Hirszman utiliza procedimentos relativamente rudimentares como
ferramenta de incorporacdo de outros conteudos no filme. Temos em alguns momentos
a contraposicao de afirmacgdes de esvaziamento da greve com tomadas que mostram as
assembleias repletas de trabalhadores, ou ainda depoimentos combatidos pela voz off,
que tentam desmentir afirmacdes de representantes do governo e da inddstria. Todavia,
serdo a contraposicdo jornalistica — ainda que rudimentar — e a abordagem pontual da
relacdo com a equipe as duas estratégias essencialmente novas no documentarismo
brasileiro, afirmando-se em particular como meios importantes de problematizacdo das
vias oficiais pelas quais a informacdo é veiculada, mas sobretudo, de incorporacéao e
contextualizacdo de formas de pensar ou pontos de vistas opostos ao que a obra esta

procurando aprofundar.

7.3 OS LIMITES DO CINEMA OBSERVATIVO NA ABORDAGEM DA
CONSCIENCIA DE CLASSE

Os efeitos alcancados por Hirszman com a representagdo da cobertura da
imprensa e a interpelacdo dos representantes do patronato, como vimos, tém como base
sobretudo a estrutura observacional da narrativa. Ao se propor a acompanhar as
circunstancias do conflito no momento do seu desdobramento, o cineasta se exp6s ao
clima de tensdo estabelecido entre os funcionarios de alto escaldo das fabricas e os
grevistas, permitindo situacdes de embate e constrangimento a liberdade de expressao.
As imagens da cobertura da imprensa, por sua vez, ttm seu efeito amplificado na
cobertura das a¢Ges e mobilizagGes dos metallrgicos, desmentindo a versdo de que estes

pretendem semear o0 caos por meio da greve.
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O modo pelo qual o diretor a emprega na abordagem do tema, no entanto,
também oferece sérios limites ao registro documental e, em particular, aos interesses de
Hirszman no sentido da documentacéo e problematizacdo da experiéncia de exercicio da
luta politica praticada por parte dos metalirgicos. Como vimos, pela primeira
convocacdo de Lula para a paralisacdo dos 45 dias, o filme ndo aborda de modo
consistente as circunstancias nas quais esta decisdo foi gestada. Contudo, a lacuna maior
ocorrerd na cobertura da tensdo decorrente do eminente fim da trégua e o acordo
realizado entre o comando de greve e o0 patronato. Ndo temos acesso as situacdes e
circunstancias que levaram a diretoria sindical a defender fortemente um acordo salarial
que deixava as massas insatisfeitas. No documentario, temos apenas acesso a uma
explicacdo autoral superficial — feitas por meio da voz off e de alguns depoimentos —
sobre os eventuais prés e contras de uma nova greve a ser decretada apos a trégua
clamada por Lula na Vila Eulcides. A sequéncia das cenas ndo consegue explicar quais
circunstancias teriam oferecido a Lula e ao comando de greve razdes para acreditar que
0 retorno ao trabalho naquele momento reabriria as rodadas de negociagéo, ou ainda os
motivos pelos quais este comando tinha conseguido convencer a voltar ao trabalho uma
assembleia disposta a dar ainda mais amplitude ao movimento. A prisdo dos lideres
sindicais e o fechamento dos sindicatos tinha, segundo o filme, dispersado os operarios
e desarticulado em parte a greve. Mas 0 seu retorno na assembleia diante um estadio
lotado, aparentemente disposta a continuar paralizada, e a surpresa destes diante da
sugestdo de retorno ao trabalho por parte do comando fica como uma situacdo
relativamente complexa que ndo foi aprofundada pela narrativa.

E o que observamos pelo desdobramento daquela mobilizagdo. Quando no dia
27 de marco, em meio ao 15° dia de greve, Lula convoca os trabalhadores de volta ao
trabalho para uma trégua de 45 dias, as imagens dao um forte tom de melancolia no
retorno ao trabalho. Se no cinema, como afirmou Balazs (2010), mesmo imagens que
mostram apenas paisagens orientam-se pela expressdo de comportamentos e
sentimentos humanos, aqui, a desaceleracdo do ritmo intenso da correria de
metaldrgicos que fogiam da policia, o audio leve do motor dos carros substituindo as
palavras de ordem nas assembleias ou, por fim, o ar sorumbatico do encerramento da
greve nos induz pensar que nada havia mudado realmente com a interrupcao da agéo

grevista. Durante o embate com a policia, embora este fosse um momento de tenséo,
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Hirszman introduziu num tom amistoso a misica Pode guardar as panelas®’, de
Paulinho da Viola. O samba de sonoridade alegre, apesar da letra triste, exaltava a luta
politica, transformava aquilo que poderia ser citado como evento de caos social em uma
demonstracdo de forca. Nesta primeira sequéncia de volta ao trabalho, entretanto,
nenhuma mausica € utilizada e a fisionomia constrita dos operarios destaca-se ao lado de
cenas que apontam para a pobreza, como a de uma crianga que vende informalmente
mercadorias no chdo da via publica. Também nenhuma esperanca nas negociacdes a
serem retomadas com a tregua dos 45 dias é expressa, ou qualquer nova reunido é
acompanhada pelas cameras. A desesperanca e 0 prenuncio de novos conflitos tomam
conta deste trecho do filme, sobretudo na voz dos homens e mulheres metalirgicos

entrevistados neste momento.

%" Pode guardar as panelas (Paulinho da Viola)

Vocé sabe que a maré

N&o estd moleza ndo

E quem né&o fica dormindo de touca
Ja sabe da situagéo.

Eu sei que déi no coragéo,

Falar do jeito que falei,

Dizer que o pior aconteceu.

Pode guardar as panelas

Que hoje o dinheiro nao deu.

Dei pinote adoidado

Pedindo emprestado e ninguém emprestou.
Fui no seu Malaquias

Querendo fiado mas ele negou.

Meu ordenado apertado, coitado, engracado
Desapareceu.

Fui apelar pro cavalo, joguei na cabecga
Mas ele ndo deu.

Vocé sabe que a maré

N&o estd moleza ndo

E quem nédo fica dormindo de touca
Jé sabe da situacao.

Eu sei que ddéi no coragdo,

Falar do jeito que falei,

Dizer que o pior aconteceu.

Pode guardar as panelas

Que hoje o dinheiro ndo deu.

Para encher a nossa panela, comadre
Eu néo sei como vai ser.

Jé corri pra todo lado,

Fiz aquilo que deu pra fazer.
Esperar por um milagre

Pra ver se resolve essa situacéo.
Minha fé ja balangou

Eu ndo quero sofrer outra decepcéo.
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O texto reportado em voz off logo adiante reforga ainda mais o prenuncio de que
a nova fase da luta ndo teria apresentado resultados satisfatorios. Numa so insercéo, o
filme informa o conteludo modesto da proposta de acordo patronal e a situacdo de

pobreza dos operarios do ABC.

A diferenca entre o aumento salarial proposto pela Federacao das indUstrias e
o percentual reivindicado pelos sindicatos do ABC nédo é suficiente para
explicar a greve. Deve-se levar em conta o fato de que cerca de 20% da
populacéo de Sao Bernardo do Campo mora em favelas. E que as demissdes
em massa, que periodicamente atingem grande parte dos operarios,
submetem-nos a uma média de dois a trés meses de desemprego por ano. Os
recursos de que dispGem para alimentar-se, sdo escassos, sobretudo se se leva
em conta a energia dispendida ndo apenas nas fabricas, mas também para
atender as necessidades minimas de funcionamento da propria casa sem agua
encanada e sem luz elétrica. Como os salérios sdo baixos, as criangas séo
obrigadas a procurar emprego, na idade em que deveriam estar apenas
estudando. Desse modo, aos treze ou catorze anos, ja enfrentam uma jornada
de trabalho exaustiva em ambientes poluidos com graves riscos para sua
salde. E embora realizem o mesmo trabalho que os homens adultos, e muitas
vezes, em piores condicGes de salubridade, as criancas e as mulheres ganham
salario inferior. (HIRSZMAN, 1990).

Deste modo, como podemos observar logo neste trecho do filme, as influéncias
ou circunstancias que motivaram a sugestdo da trégua por parte do comando de greve
ndo sdo problematizadas. Nos registros destes primeiros dias de retorno ao trabalho, o
espectador ndo tem informacdes sobre como, com quem ou baseado em que
circunstancias Lula e seus pares teriam tomado a decisdo de propor a paralisagdo. O
filme ndo entrevista o lider sindical, ndo se posiciona por texto em voz off ou apresenta
mais informacdes a este respeito. Por outro lado, ele também ndo aborda questdes que
poderiam explicar e fundamentar esta decisdo, como por exemplo a intervencao federal,
que teria levado o movimento a situacdo de refluxo, com um retorno significativo de
metallrgicos ao trabalho. A informacéo que o filme oferece, apenas por meio da voz off,
¢ a de que a mobilizacdo e a unidade da categoria continuam firmes como antes,
restando ao espectador confiar na palavra da equipe do documentario. A abordagem
observativa do filme mostra aqui entdo alguns de seus limites mais claros, deixando
lacunas num tema central para a trama.

Estas lacunas podem ser percebidas também do inicio da segunda etapa de
mobilizacBes até o encerramento da greve. Apds o registro de pequenas missas
realizadas a céu aberto por padres nas favelas, que inclusive manifestam apoio ao
movimento, 0 acompanhamento das lutas € retomado através das comemoragfes no 1°

de Maio, Dia do Trabalhador. Neste momento, tem inicio a segunda fase de



152

mobilizacdes, que por sua vez se encerrard com o fim o ciclo de paralisagdes do ABC
no ano de 1979 e da greve, retomada dali a alguns dias. Nesta segunda fase, a estratégia
de Hirszman passa a contar com depoimentos de grevistas, embora a captacdo desta
declaragbes ndo aborde algumas das questBes cruciais que viriam a tona com o
desdobramento final daquela greve. Se até a trégua de 45 dias, anunciada por Lula, a
tonica da cobertura tinha sido eminentemente marcada pelo registro de circunstancias de
mundo em seu transcorrer, como os conflitos com a policia e a acdo nos piquetes, agora
a voz off, os depoimentos, entrevistas e declaracdes de todo tipo serdo a substancia
fundamental de problematizacdo do desdobramento da greve e, por conseguinte, da
experiéncia de exercicio da luta politica por parte dos metalurgicos.

Na data de comemoracdo, diversos segmentos da sociedade civil manifestam
apoio aos metaldrgicos do ABC. Artistas como Vinicius de Moraes e politicos ligados
ao partido do MDB sobem em palaques ou sdo convocados por padres em misssas no
Paco municipal para oficializar o apoio. Ao lado destas declaracdes, diretores sindicais e
o maior lider daquela greve, Lula, sobem novamente ao palanque com palavras de
motivacdo, exaltando a forca e a disposicdo dos trabalhadores para conseguir uma
vitdria diante das negociacdes.

Mas a resposta que chega ainda antes do 45° dia de trégua é desanimadora. A
Ford ja comecava a descontar nos salarios os dias de paralisacdo, contrariando o acordo
feito anteriormente. A insatisfacdo dos metallrgicos da empresa que acabavam de
receber esta noticia é notoria e novamente o desejo de paralisar é perceptivel através das
imagens. O temor de uma nova greve toma conta do meio politico envolvido no
conflito, e, conjuntamente, representantes de governo, operarios e patrées agendam uma
reunido para o dia 12 de maio.

S8o numerosas as declaracdes de todos os lados (trabalhadores, governo e
patrdes), momento em que o filme passa a avaliar os termos de uma possivel resolucao
do litigio entre as partes. De um lado, o ministro Murilo Macedo emite pela televisao
um comunicado informando a rodada de negociacbes e o interesse do governo em
defender, dentre outras coisas, “a paz, a familia e o bem-estar dos trabalhadores”. Em
seqguida, o representante da ANFAVEA (Associacdo Nacional dos Fabricantes de
Veiculos Automotores), prestes a entrar na reunido, demonstra seu otimismo em fechar
naquele sébado de 12 de maio um acordo, pois no dia anterior o Comando de greve ja
tinha manifestado o interesse de aceitar uma proposta que lhe foi oferecida, restando ao

grupo das catorze instituicGes de fabrica metalurgicas representadas pela FIESP aceitar
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também a proposta para que o acordo fosse fechado. Tudo estava entdo relativamente
decidido, restando a FIESP bater o martelo. E é o que ocorre efetivamente durante o
encontro.

Transmitida a informacgdo de que um acordo entre todas as liderancgas tinha se
concretizado, o documentario comeca a avaliar o resultado de toda a campanha salarial,
que demonstrava ter chegado ali a um termo. Como antes, a insatisfacdo dos operarios
que ndo ocuparam as mesas de negociacao é eminente. Ja no dia do anuncio dos cortes
realizados pela Ford, logo ap0s a saida das fabricas, os metaltrgicos manifestam frente
as cameras a certeza de que ndo haveria outro desdobrameto que ndo o de uma nova
paralisacdo. No sdbado, dia da reunido, entregadores do jornal da categoria convocam
os trabalhadores para uma assembleia, que devera convergir para uma “[...] mobilizagdo
completa para a parada de segunda-feira. ” (HIRSZMAN, 1990). Por fim, logo apés o
anuncio publico da proposta, um outro operario expressa por meio de entrevista a
equipe sua insatisfacdo, também demonstrando crer fielmente que, na assembleia
plebiscitaria para votagdo do acordo, marcada para a segunda-feira, dia 13 de maio, uma

nova paralisacdo seria votada.

Desgracadamente, mais uma vez, a classe patronal demonstrou toda a sua
intransigéncia [...]. Mas os metallrgicos saberdo dar a resposta amanhd, la no
campo da Vila Euclides. Eu estou decepcionado mais uma vez com esta

proposta, que nao veio atender ‘as reivindicagdo’ da nossa classe.
(HIRSZMAN, 1990).

Mas estes e outros metallrgicos irdo encher os contingentes de insatisfeitos no
domingo plesbiscitario. De forma unanime, os lideres defendem nos microfones o
retorno ao trabalho e a aceitacdo da proposta. Lula, mais uma vez, convoca 0S
metaldrgicos de volta ao trabalho, apelando inclusive para que pensem em suas familias
e filhos no momento de votarem, afirmando que uma nova paralisacdo nao duraria mais
do que dois dias. As frases de reprovacdo surgem no meio do publico, mas logo sdo
silenciadas quando ele pede um “voto de confianga” a diretoria daquele sindicato. Os

"’

gritos de “Lula, Lula!”, ecoam na Vila Euclides, a votagdo ¢ realizada e a Greve
Metalurgica de 1979 chega entdo ao seu final, com o lider sindical muito abracado e
venerado entre seus colegas.

Um pouco antes da cobertura daquela dltima assembleia, um dos operéarios que
inclusive subiu ao palanque pouco antes da votacdo explica a argumentagdo dos que

defendiam o retorno ao trabalho.
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Eu acho que tem algumas coisas que agente tem de considerar para o acordo.
‘Ah, agente ndo aceita o acordo, vai pra greve outra vez..’ Agente vai
enfrentar uma situagdo muito dificil, [..], agente vai enfrentar a situacdo num
outro nivel. O trabalhador ndo ta disposto mais a tomar tapa da policia e virar
as costas e ir embora. Entdo, agente ja viu muitos companheiros que ‘esta’ se
preparando assim... se armando, realmente, para enfrentar a policia, se
preparando assim efetivamente. Entdo, quer dizer, essa outra greve vai ser
uma situacdo de confronto que...eu acho que... muito dificil. Vai ser uma
situacdo de confronto [...], e eu acho que ndo vai conduzir a nada a nao ser
mais um monte de vitima ai para a histdria dos trabalhadores. (HIRSZMAN,
1990).

Esta é também a conclusdo que chega o diretor do filme. Apds a cobertura da
assembleia e de conversas informais entre representantes de patrées e empregados apos
0 acordo, a voz off pondera que, se 0 aumento de 70% que motivou a greve ndo foi
conseguido, seu saldo foi positivo. A industria teve a sua divida paga pelo Estado, num
valor de 6 bilhdes e 700 milhdes de cruzeiros para compensar 0s prejuizos gerados pela
paralisacdo e pagos pelo tesouro nacional. Todavia, como informa, mesmo com o
desconto dos dias parados, foi conquistado o “aumento de 63%” e, sobretudo, os
sindicatos foram salvos da ilegalidade, tendo restituidos os seus lideres. O que indicaria
um recuo na lei anti-greve do governo e a abertura de espaco para novas lutas a serem
travadas no futuro.

N&o nos cabe aqui analisar o saldo da greve de um modo geral, mas fica aqui
razoavelmente claro de imediato que o filme aponta para relativo sucesso no acordo
levantando apenas parcialmente questfes importantes a seu respeito. De inicio, embora
a narracdo em voz off ndo informe de maneira completa, 0s 63% foram apenas para 0s
trabalhadores que ganhavam até 10 salarios minimos, tendo como base os salarios de
marco de 1978, o que eliminava os 11% concedidos na campanha deste ano pelos
sindicados do ABC. Para os que recebiam acima de 10 salarios minimos, o indice seria
igual ao oficial, de 44%. Além disso, seriam descontados 50% dos dias parados, sendo a
outra metade reposta ap0s o retorno, um item que, como vimos no proprio filme, gerou
grande insatisfacdo por parte dos operarios. (ANTUNES, 1988). Assim, estes e outros
pontos apresentam nuances ao “aumento de 63%” sugerido de maneira incompleta pelo
filme, o que torna o debate sobre a remuneracgdo algo mais complexo do que o que foi
apontado na narrativa.

Contudo, o tema mais controverso é certamente o da lideranga sindical. De um
lado, a salvaguarda das liderancas sindicais e a reconducdo definitiva dos seus postos a

diretoria poderia sim ser apontada como uma vitoria daquela greve. Como Hirszman
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ndo mostra, mas Jodo Batista de Andrade aponta em Greve!, a intervencdo federal e as
ameacas a sua diretoria levaram a mobilizagdo a um momento de bastante instabilidade,
confundindo-se com a instauracdo do confronto entre a policia e 0os manifestantes, o
retorno de alguns grupos ao trabalho e a dificuldade em unificar as decisdes da
categoria. E o que aponta também em certo sentido Ricardo Antunes (1988), que marca
este fato como um catalizador do refluxo do movimento grevista até a decisdo da trégua
de 45 dias.

Por outro, se tomamos apenas o filme de Hirszman, ndo podemos deixar de notar
uma contradicdo no fato de que, nas duas vezes em que conquistou uma direcdo ou
influéncia sobrepujante sobre as massas, este comando de greve defendeu o retorno ao
trabalho. Na primeira oportunidade, apds alguns dias de paralisacdo e, no outro, sem
que essa pudesse mesmo se realizar. Mas o fundamental, para além do fato deste ou de
outros grupos poderem ou nao ser, na condicdo de lideres sindicais, uma boa direcédo
para mobilizacdo de greve, Hirszman ndo procura aprofundar estas questdes, que por
sua vez sdo cruciais para algumas conclusBes que a prépria obra levanta, ainda que de
maneira quase acidental.

A direcdo do sindicato ndo poderia figurar no filme de maneira mais distante,
sendo totalmente preservada de criticas e, 0 que é mais importante, tendo as suas
decisOes isoladas de qualquer contexto ou circunstancia objetiva. ABC da greve, neste

sentido, pBe as formas de acdo e pensamento das liderancas sindicais pairando acima do

proprio movimento e ndo como
instdncia de mediacdo de sua
base social com 0S
representantes do governo e do
patronato. Elementos
extremamente  ricos  desta
experiéncia de exercicio da luta
politica, como a relacdo das
massas com seus lideres, o

culto da figura de Lula e, de

outro lado, a autonomia das

Faixa exposta com os rosos de Lula e Jesus em uma das
lutas sindicais do ABC, resta  assembleias no estadio da Vila Euclides, em ABC da greve

(1990), com os dizeres: “A unido faz o progresso e noés somos
inexplorado. Em alguns  unidos...Eles representam o povo e nunca serio esquecidos.”
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trechos, como o do fim de uma das assembleias realizadas com a participacdo de Lula
no Paco de S&o Bernardo e o da sequéncia que mostra o fim da assembleia que deu fim
da greve, Hirszman registra a grande simpatia que Lula despertava entre os grevistas,
sendo ele inclusive trazido numa imagem ao lado de Jesus em uma das faixas levadas
pelos operarios as assembleias do estadio da Vila Euclides. O desejo de se aproximar da
figura do lider, de conhecé-lo e criar com ele uma relagdo de amizade intima visivel nos
operarios em algumas cenas pode levar o espectador do filme considerar o fendmeno
social do lider carismatico, e, nesta medida, fazé-lo ponderar a simpatia a figura de Lula
como algo que permitiu as massas de trabalhadores votar em mais de uma vez por um
encaminhamento para a mobilizacdo que ndo estava nos planos da maioria. Bernadet
(2009), inclusive, faz a mesma critica ao filme Greve!, afirmando que a sua figura é um
tema quase inesistente na trama.

Contudo, apesar de ser um fendmeno potencialmente rico para a discussdo das
formas da luta politica naquela época e suas eventuais contradicdes, o tema nao é
aprofundado por Hirszman. Mais interessado em construir a memoria da classe pelo
acompanhamento dos eventos publicos que dizem respeito a mobilizacdo, este como
outros tracos do imaginario da classe naquele periodo sdo apenas pontuados pela
narrativa. Como documentos, contamos apenas com as demonstracdes de simpatia dos
operarios a Lula e o teor pessoal de sua argumentacdo nos discursos das assembleias,
quando pede “um voto de confianca” para levar as massas a uma decisdo que ela ndo
demonstram aceitar sem uma certa relutancia. Como resultado, um importante capitulo
das formas de pensar e das motivagdes que orientaram os trabalhadores deixa de ser
contemplado e a luta politica tem como problemas vivenciados no seu desdobramento
quase exclusivamente fatores externos, que dizem respeito a conjuntura, a forca politica
do patronato, a sua capilaridade e influéncia sobre os 6rgdos do governo. Os obstaculos
que existem na busca pelas melhores condicGes de trabalho, pela emancipacdo, nesta
medida, sdo apenas o patronato, a imprensa, 0 Estado, ndo havendo nenhuma questao
envolvendo a organizacdo dos proprios militantes operarios que possa representar
alguma dificuldade a ser superada por meio da organizacdo e do fomento a consciéncia
politica. Destemodo, as contradi¢cbes na articulagcdo politica e na construcdo da
consciéncia de classe dos operarios termina ficando em segundo plano, embora esteja
iminente em fatos apontados pelo proprio filme, e a cobertura sobre a memoria da classe

proposta deixa para tras um importante elemento vivido naquela experiéncia.
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7.4 OS OPERARIOS E A EXPERIENCIA DA LUTA POLITICA

Na sociedade moderna, como observa Lukacs (1968), a inscrigdo de um ponto de
vista ou perspectiva politica na obra de arte é ndo raro vista com resisténcia.
Ideologicamente, como observamos sobretudo pelo exemplo da teoria brasileira do
cinema documentario, costuma-se propor a arte valorizacdo de uma atitude teorico-
contemplativa do mundo, considerando que toda e qualquer obra precise ser apartidaria,
superior a desordem das lutas cotidianas e fundadas numa postura de desprezo para com
as posicdes decisivamente assumidas por grandes artistas.

Entretanto, como salienta Lukacs (1968), é fundamental ndo esquecer que a
realidade refletida e plasmada na arte implica desde o primeiro momento em uma
tomada de posicdo diante do mundo, ndo havendo situacdo de neutralidade a partir da
qual a refiguracéo seja possivel. Em ABC da Greve, 0 que observamos no ambito das
representacfes filmicas da realidade social e, sobretudo, da classe trabalhadora é a
emergéncia de um momento em que o partidarismo ou engajamento do artista ndo so se
torna uma questdo para o documentario, como também passa a ser incorporado nas
estratégias estéticas de registro como mais uma ferramenta de problematizacdo da
realidade social e do cotidiano da classe trabalhadora. A partir dos anos 1970, o
documentarismo brasileiro ir4 incorporar as reflexdes autorais propostas pelo Cinema
Novo e por outros estilos cinematograficos, como a Nouvelle Vague e o Cinema
Verdade francés. E um dos principais resultados desta incoporacdo é, certamente, a
emergéncia de um cinema observativo disposto a acompanhar as formas de acéo politica
da classe trabalhadora e refletir a respeito de como produzir um registro mais rico e
efetivo de seus desdobramentos.

Com esta estratégia, ha um sensivel redirecionamento da imagem da classe nos
documentérios. Até aqui, a passividade, a indiferenca e a alienacdo eram a ténica da
imagem do proletariado brasileiro nos filmes, desconhecendo a efervescéncia das lutas
sociais entre os anos 1950-60. Contudo, a partir do final dos anos 1970 e inicio dos anos
1980, com maior forca, os documentarios aproximam-se das lutas sociais, dando énfase
a praxis politica dos movimentos sociais e sindicais. No momento em que surgem
documentaristas em condic¢des de conhecer (ou reconhecer) a importancia de conflitos
de classes como o da Greve de 1979, a classe deixa de aparecer apenas como um
somatdrio disperso de individuos com condigbes materiais semelhantes para figurar

como sujeito politico, composta por individuos dotados de interesses, objetivos e
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adversarios comuns. Assim, filmes como Greve!, Porto de Santos, ABC da Greve e Os
queixadas, configuram um importante novo na cinematografia documental brasileira,
antes dedicada a problematizar a representar as fragdes do operariado brasileiro como
parte de uma massa alienada e indiferente aos rumos do pais. Embora movimentos
como a Greve dos Queixadas e as Ligas Camponesas ja fossem experiéncias passiveis
de registro pelo cinema documental nos anos 1950-60, mesmo com 0s modestos
recursos técnicos com os quais os cineastas dispunham, sera apenas a partir de 1970 que
surgirdo as principais realizacbes refigurando essas lutas sociais. O que, por sua vez,
constitui um atraso do documentarismo brasileiro em relagcdo ao cinema ficcional, que ja
havia apresentado a ac¢do politica da classe trabalhadora em obras como o néo concluido
Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho, ou, Os fuzis (1964), de Ruy Guerra,
e, sobretudo, na filmografia de Glauber Rocha (Deus e o Diabo na Terra do Sol; O
Dragédo da maldade contra o Santo Guerreiro, Terra em Transe) ao abordar os dilemas
do camponés e da América latina.

Em ABC da Greve, mais particularmente, é possivel observar alguns elementos
desta iniciativa. O interesse de Hirszman nas grandes mobilizacdes sindicais, nas formas
de demonstracdo do exercicio da luta politica e na concepcdo de uma estratégia de
registro capaz de documenta-las denunciam a disposi¢do para destacar a importancia
destes fendmenos e, a0 mesmo tempo, reformular o modo como elas vinham poderiam
ser abordadas pelas lentes do documentario. Como resultado, o filme ndo sé consegue
alcancar efeitos estéticos verificados nos filmes que inauguraram estas estratégias, a
exemplo dos momentos de tenséo vividos nas cenas de Crise, de Robert Drew, como
também contribui para a problematizacdo dos progressos experimentados nas formas de
acao politica mobilizadas pela classe no decorrer das greves.

De fato, sdo visiveis também os limites que esta forma de registro e as op¢6es do
diretor apresentaram. Nem todas as questdes importantes a serem problematizadas sobre
0 exercicio da luta politica podem ser facilmente captadas em imagens do cotidiano,
sobretudo no que diz respeito as contradi¢cBes nas formas de consciéncia gestadas no
ambito da luta politica. A simpatia pela figura do lider é um elemento perceptivel no
cotidiano do operarios com efeitos potenciais sobre os momentos de arrefecimento e
radicalizacdo da greve, mas Hirszman néo problematiza esta questdao em sua estratégia e
se dedica sobretudo ao acompanhamento dos eventos publicos que envolve o
movimento — o que faz com que a questdo do lider seja um elemento registrado sem

passar pelos interesses do diretor como uma prioridade ou fato improtante na trama.
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Contudo, no seu resultado, € possivel afirmar que o proletariado no filme assume
de forma mais objetiva rica sob o ponto de vista documental a condigéo de sujeito. A
classe aqui pensa politicamente, se organiza, emcampa suas lutas e ndo vive os conflitos
de interesses de maneira contemplativa. Desse modo, novas e importantes questdes
sobre o registro da classe passam a emergir, fazendo deste filme ndo apenas uma
memoria da luta politica da classe trabalhadora, como o seu diretor propés, mas também
uma experiéncia importante sobre as possibilidades e obstaculos ao registro de eventos

relativos a luta de classe através da imagem do filme documentario.
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8 CABRA MARCADO PARA MORRER (1984) E A INTERACAO ENTRE
CINEASTA E PERSONAGEM

Na oportunidade em que desenvolvia documentarios como A piramide humana
(1960), A punicéo (1962) e sobretudo Crénicas de um verdo (1961), filmes precurssores
do estilo que mais tarde ficaria conhecido como Cinema Verdade, Jean Rouch ainda
experimentava as possibilidades da nova forma de fazer documentéarios que chamou de
Cinema Verdade. Enquanto os criticos da area especulavam sobre o0 modo como esta
estética tratava a representacdo da realidade na imagem do filme, a dissimulacdo de
informacdes pelos personagens e o papel do cineasta, Rouch se via apenas em condi¢Oes
de questionar o documentarismo que Ihe era contemporaneo e buscar novos caminhos
para este género de filmes. (ROUCH, 1963).

Realizado cerca de duas décadas depois das experiéncias de Rouch, Cabra
marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho, apresenta algumas respostas para
estas questdes. A primeira razdo para isto esta certamente no modo como o diretor se
apropria das técnicas do Cinema Verdade: também para ele a relacdo entre cineasta e
personagem € fundamental para a producdo de sentido no filme. Neste filme, as
entrevistas séo o principal meio de obter informagGes sobre o tema da obra, e, por fim,
novamente o cineasta estd disposto construir uma maneira mais relacional e menos
unilateral a producéo de significado no documentario.

No entanto, a particularidade da obra de Coutinho e o modo como ele
desenvolve os preceitos do cinema de Rouch se deve também ao modo como estas
técnicas sdo empregadas para narrar uma histdria extremamente complexa, na qual um
dos momentos mais marcantes para a sociedade brasileira no séc. XX, a Ditadura
Militar, iniciada em 1964, ligou a trajetoria dos personagens com a dos realizadores do
filme. Devido ao projeto de um filme ficcional iniciado na década de 1960, tema central
do documentério quase vinte anos depois, Coutinho ndo s6 manteve uma importante
relacdo com os atores do projeto do filme ficcional, como compartilhou com eles uma
série de eventos que envolvem a repressdo aos movimentos camponeses em 1964, sendo
um personagem-chave para a histdria que serd retomada por ele e sua equipe. Quando
retorna para reencontrar Elizabeth, sua familia e os camponeses que participaram das
filmagens do Cabra/1964, interrompido em 1° de abril daquele ano, as questdes que
vém a tona estdo ligadas intimamente & relacdo estabelecida entre a equipe de filmagem

e 0s camponeses, sendo esta relacdo e o modo como ela se confunde com um dos
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momentos mais emblematicos da historia do pais a principal substancia do enredo de
Cabra marcado para morrer.

Neste contexto, o documentério de Coutinho explora de forma singular os
pressupostos do Cinema Verdade e a maneira como os trabalhadores brasileiros sdo
levados a imagem do filme. Se em Hirszman, como podemos notar em ABC da greve
(1990), esta reflexdo resultou na tentativa de produzir um cinema observativo,
sintonizado com o estilo do Cinema Direto norte-americano e, sobretudo, com as lutas e
pontos de vista da classe trabalhadora no Brasil, Coutinho tenta se ater aos atos de fala e
a expressao gestual dos personagens, recusando o engajamento politico exaltado pelo
Cinema Novo para captar um recorte do cotidiano mais permeado pelos elementos de
normalizagcdo do modo de vida e menos pela tenséo social. Apesar de ter como pano de
fundo um movimento social e a préxis da classe trabalhadora, sua ideia é, em sintese,
contar a histéria do filme interrompido, retratar a maneira como 0S camponeses
reconduziram suas vidas apds os eventos da repressdo e se aprofundar no modo como
aqueles personagens reagem ao serem convidados a relembrar o passado.

Como resultado, as imagens dos trabalhadores do campo se tornam a
culminancia de uma experiéncia nova para o cinema documentario brasileiro, que
explora em profundidade a memoria dos personagens e usa abertamente a dimensdo
autoral como fonte de sentido na narrativa. Algo que, todavia, convive também com um
relativo distanciamento do filme em relacdo a importantes elementos do cotidiano dos
personagens e as condi¢cdes sociais de seu modo de vida na época em que O
documentario € realizado — 0s anos 1980 —, sendo esta uma das consequéncias possiveis
de serem verificadas na estética partipativo-reflexiva da qual Eduardo Coutinho foi
pioneiro no cenario do documentarismo brasileiro através da incorporagédo de elementos

do Cinema Verdade francés.

8.1 UM FILME SOBRE O REENCONTRO

A estratégia participativo-reflexiva de Cabra marcada para morrer é
apresentada por Eduardo Coutinho logo nas primeiras cenas. Como a decisao de realizar
um documentario com os camponeses vinculados as lutas sociais das Ligas de Sapé e
Galileia, o diretor conta a histdria destes camponeses a partir do modo como introduz a
sua existéncia para o espectador. Algo que, por sua vez, ird gerar importantes efeitos

sobre a organizacdo das cenas do filme e o trabalho documental realizado através dele.
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Coutinho € contemporaneo de muitos integrantes do Cinema Novo, sendo amigo
e colaborador de alguns deles, como Eduardo Escorel, Zelito Viana, Bruno Barreto e 0
proprio Leon Hirszman. Ao longo dos anos 1960, participou de alguns roteiros e dirigiu
quatro filmes: o inacabado filme de ficcdo Cabra marcado para morrer (1964), um dos
trés episddios do filme ABC do amor (1966), chamado “O Pacto”, o longa metragem O
homem que comprou o mundo (1968) e, em 1970, o filme Faustdo (1971), Gltima
experiéncia de Coutinho no ambito da ficcdo. Apo6s atuar no Jornal do Brasil durante
quatro anos e colaborar no seu tempo extra com mais alguns roteiros de cinema,
Coutinho ingressa na Rede Globo para trabalhar no programa Globo Repérter em 1975,
onde permaneceria até acompanhar o sucesso nacional e internacional do filme Cabra
marcado para morrer e se dedicar apenas ao cinema documentério. Dali em diante, sua
carreira o colocaria como um dos principais diretores do género no pais, destacando-se
em filmes como Boca de lixo (1993), Babilénia 2000 (2000) e Edificio Master (2002).
(LINS, 2004).

A historia do filme que o permitiu ingressar em definitivo no campo do cinema
documentario, comeca, no entanto, antes mesmo do diretor dar os primeiros passos de
sua carreira no cinema, por volta do ano de 1962. Como é informado por meio da voz
off logo nas primeiras cenas, o Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) havia organizado naquele ano uma caravana chamada “UNE-
Volante” para percorrer o pais promovendo discussdes sobre o tema da reforma
universitaria e fomentando a criacdo de outros centros de cultura. ApOs passar por
Alagoas e Pernambuco e cobrir eventos alinhados com a perspectiva do nacional-
desenvolvimentismo, como a criacdo de um posto de exploracdo de petroleo pela
Petrobras, em Alagoas, a UNE-Volante passa por Pernambuco e chega a Paraiba, onde
estava ocorrendo um comicio em memoria de um militante camponés, morto, cerca de
duas semanas antes por policiais militares na cidade de Sapé. A vitima era o entdo
presidente da Liga Camponesa de Sapé, Jodo Pedro Teixeira.

Como integrante do CPC e responsavel por estas filmagens, também paguei
meu tributo ao nacionalismo da época, indo filmar em Alagoas um campo de
petroleo que a Petrobrds comecava a explorar. Depois de Passar por
Pernambuco, a UNE Volante chegou a Paraiba no dia 14 de abril. Duas
semanas antes, Jodo Pedro Teixeira, fundador e lider da Liga Camponesa de
Sapé, tinha sido assassinado. (COUTINHO, 1984, 1min).
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Nesta circunstancia, o diretor ndo apenas conhece a Liga de Sape, seus lideres e
a familia de Elizabeth Teixeira, viiva de Jodo Pedro, como tem a ideia de realizar um
filme de ficcdo sobre a vida do militante camponés. De acordo com a proposta inicial, o
filme seria realizado nos mesmos locais onde se desdobraram os acontecimentos, em
Sapé, e seria protagonizado por alguns dos camponeses que tinham vivido o0s
acontecimentos de perto, tendo eles a responsabilidade de representar inclusive os
proprios papéis, como é o caso de Elizabeth Teixeira.

Dois anos depois, com o apoio do CPC e do Movimento de Cultura Popular de
Pernambuco, o MCP, tudo estava pronto para o inicio das filmagens. Contudo, novos
assassinatos de camponeses e conflitos com a policia levaram o diretor a sair da Paraiba
e realizar as filmagens em Vitoria de Santo Antdo, no Engenho Galiléia, em
Pernambuco, dessa vez contando apenas com Elizabeth Teixeira do elenco original. Na
nova locacdo, Coutinho reuniu Elizabeth e os novos atores, dessa vez escolhidos entre
trabalhadores rurais da regido e ndo de Sapé, como sugeria o projeto inicial, e comegou
as filmagens. Todavia, foi interrompido novamente trinta e cinco dias depois pela
deflagracdo do Golpe Militar, em 1° de abril de 1964. Na oportunidade, Galiléia foi
invadida pelo exército e boa parte dos lideres camponeses locais foram presos. Alguns
membros da equipe também tiveram o mesmo destino, mas a maioria conseguiu fugir
para o Rio de Janeiro, deixando contudo parte do material de filmagem para tras.

Mencionado e contextualizado também nestas cenas iniciais, através da narracéo
em voz off de Ferreira Gullar, 0 movimento social que ocupou 0s interesses do jovem
Eduardo Coutinho nesta oportunidade tinha chegado aos anos 1960 com alto nivel de
organizacéo e integracdo dos trabalhadores do campo, sobretudo no Nordeste brasileiro,

0 que esclarece, em parte, o teor violento da realidade com a qual o diretor se deparou.

Nessa época, a Liga de Sapé j& era a maior do Nordeste, com cerca de sete
mil sécios. A liga tinha sido registrada em cartorio trés anos antes, como
sociedade civil de direito privado. Como a sindicalizacéo rural era um direito
inexistente na pratica, os trabalhadores do cmapo encontraram nas ligas o
Unico meio legal para canalizar suas reivindicagdes. (COUTINHO, 1984).

Berco das Ligas Camponesas, o Nordeste, que desde o fim do ciclo da cana de
acucar no final do séc. XVIII teve suas terras cultivadas majoritariamente por pequenos
agricultores, voltou a despertar o interesse de seus proprietarios no final dos anos 1930,
quando a Segunda Guerra Mundial provocara uma nova alta histérica no preco do

produto. A partir deste periodo, os trabalhadores arrendatarios que viviam na regiao,
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quando n&o foram despejados, eram obrigados a se tornar “moradores de condi¢do®”,

sujeitando-se a receber salarios mais baixos em relagdo aos trabalhadores de fora da
fazenda, ou a pagarem altas e quase insustentaveis taxas de aumento do foro, destruindo
qualquer outra lavoura que ndo fosse a de cana. A maior parte, no entanto, terminou
mesmo sendo expulsa das terras sem receber pelas benfeirorias de lavouras — como
observa a narracdo em off do filme — e convertendo-se em mao-de-obra temporéria para
reforcar os contigentes recém-formados pelos grandes proprietarios nos engenhos.
(MARTINS, 1983).

O clima de insatisfacdo criado a partir do grande nimero de trabalhadores
despejados terminou encontrando lugar nas mobilizagdes iniciadas em 1955 a partir do
contato entre camponeses do Engenho Galiléia, em Pernambuco, e um dos membros do
Partido Comunista Brasileiro (PCB) na época, José dos Prazeres. Prazeres ja tinha
inclusive iniciado um projeto de organizacao de ligas campesinas nos moldes do partido
cerca de dez anos antes — sendo inclusive nomeado como presidente da liga camponesa
de Iputinga, nos arredores de Recife — mas sem o0 mesmo sucesso. No entanto, com 0
apoio dele e de outro colaborador ndo menos importante, o advogado e Deputado
Estadual recém eleito pelo Recife, Francisco Julido, as lutas dos camponeses de Galiléia
se expandiram e ganharam nucleos em diversas regides do pais. Cidades como Séao
Lourenco da Mata, em Pernambuco, Sapé, na Paraiba, S&o Jodo do Pau d’Alho, em Séo
Paulo, e mesmo a capital Goiania se tornaram neste periodo sedes de ligas camponesas,
que contavam muitas vezes com milhares de camponeses filiados nas sociedades civis
de direito privado que lhe garantiam existéncia legal. Desse modo, através da militancia
dos foreiros e do respaldo juridico orientado por Julido, os conflitos com os
proprietarios culminavam em longas batalhas judiciais que levantavam a possibilidade
de uma acdo de desapropriacdo por parte da justica. O que, para 0S camponeses,
significava a possibilidade de se tornar um pequeno agricultor em sua prépria terra e se
emancipar das imposicoes sofridas como arrendatarios.

Como observamos a partir dos eventos narrados por Coutinho e das

contextualizagBes protagonizadas pela narracdo de Ferreira Gullar, as trajetorias dos

%8 «“Morador de condi¢do” ou “morador”, como aponta Afranio Garcia Jr. (1989), era a condicio de todo
trabalhador rural que, sem ser dono de qualquer proriedade ou lugar onde morar, alienada seu trabalho ao
senhor-de-engenho em troca de moradia. Nestas coondic6es, era comum que o senhor ndo so estipulasse
unilateralmente um valor pela concessdo da moradia e do direito a trabalhar na terra, como também o
preco de produtos a serem consumidos nos armazéns de que o senhor era proprietario — em muitos casos
havia inclusive uma obrigacdo de que o camponés recorresse apenas a estes estabelecimentos — e o
pagamento por qualquer trabalho realizado por ele nas propriedades.
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realizadores do filme e das Ligas Camponesas ndo introduzem a obra por acaso. A
relacdo do diretor com os militantes das ligas de Sapé e Galiléia sdo elementos
substanciais da histéria que o documentario procura recompor nos anos 1980.
Diferentemente das circunstancias envolvendo a morte de Jodo Pedro, que seria coberta
pelo filme ficional, o objeto do documentario envolve um universo muito mais
complexo de eventos, questdes e situacdes. Além da morte do lider camponés, temos o
contexto de interrupcdo do filme pelo Golpe de 1964 e todos os desdobramentos
relativos a repressdo politica que sucedeu este fato, como a dispersdo da familia de
Elizabeth, a prisdos de lideres camponeses das Liga de Galiléia — que ajudaram no
projeto do Cabra/1964 — e a perseguicdo sofrida pelos realizadores do filme. Ou, em
uma palavra, o compartilhamento entre camponeses e cineastas de um quadro de
repressdo violenta que se instalou sobre 0os movimentos sociais do campo a partir da
Ditadura Militar de 1964.

Mas se para as matrizes estéticas tradicionais do cinema documentério brasileiro
isso poderia ser uma dificuldade, em virtude da heranca expositiva do documentarismo
brasileiro e seu padrdo de ocultar quase totalmente a dimensdo autoral na narrativa,
Coutinho encontra em Cabra marcado uma forma bastante original de contar essa
historia. Neste filme, a participacdo no contexto dos eventos ndo s6 é reconhecida,
analisada, como vemos na introducdo do filme, como passa a ser utilizada para dar

origem a uma maneira muito propria de costurar a narrativa documental.

Coutinho e sua equipe chegam para o segundo dia de entrevista com Elizabeth Teixeira, ja sem apresenca
de seu filho Abrado.
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Isso pode ser percebido, de imediato, pelo modo como esta organizado o enredo
do filme. Apoés a introducdo, Coutinho revela os termos de sua nova proposta e sugere
como ela é bastante diferente da anterior.

Fevereiro de 1981. Dezessete anos depois, voltei a Galiléia para completar o
filme do modo que fosse possivel. Nao havia um roteiro prévio, mas apenas a
ideia de tentar reencontrar os camponeses que tinham trabalhado em Cabra
marcado para morrer. Queria retomar nosso contato através de depoimentos
sobre o passado, incluindo os fatos ligados a experiéncia da filmagem
interrompida, a histéria real da vida de Jodo Pedro, a luta da Liga de Sapé, a
luta de Galiléia e também a trajetoria de cada um dos participantes do filme
daquela época até hoje. (COUTINHO, 1984).

O modo pelo qual ela sera construida, neste sentido, tem como principal
elemento encadeador as circunstancias que envolvem o seu reencontro com os lugares
nos quais 0s eventos ocorreram e, sobretudo, com 0s personagens com o0s quais ele
compartilhou aquela histéria. Diferentemente de filmes como Viramundo, que tem sua
narrativa a trajetoria de migrantes nordestinos em uma grande cidade, de ABC da greve,
que retrata 0 desdobramento de um fato histérico, a greve de 1979 do ABC paulista, ou
mesmo de Opinido publica, que problematiza o imaginario e de um estrato social,
Cabra marcado é a cobertura documental de uma relacdo entre a equipe de filmagem e
os personagens do filme. Por isso, a cada regido para onde viaja, cada casa visitada e
sobretudo a cada pessoa reencontrada e entrevistada, o diretor apresenta 0s sujeitos,
chama a atencdo do espectador para nuances que as imagens ndo tornam tdo claras ou,
em resumo, introduz a circunstancia da cena de acordo com o contexto de seu retorno a
regido quase vinte anos depois dos eventos ocorridos em 1964.

Entretanto, além de compor o enredo, inserindo dramaticidade no documentario
a medida em que seu diretor narra as situacfes que envolvem o reecontro com 0s
camponeses, a estética participativo-reflexiva tem também um papel documental no
filme. O qual, como podemos notar, comeca pela reunido de elementos que contribuem
para a compreensao mais completa sobre as informac6es levantadas em algumas cenas.

E o0 que ocorre, por exemplo, nas primeiras abordagens com Elizabeth Teixeira,
principal figura do documentario. Apés introduzir a si mesmo e 0s outros personagens,
utilizando inclusive uma exibicdo das imagens do Cabra/1964 entre 0s camponeses em
um sitio de Vitdria de Santo Antdo, Coutinho apresenta as circunstancias de seu
encontro com a vilva de Jodo Pedro. Elizabeth, como narra o diretor, estava

desaparecida ha dezessete anos, tendo se escondido numa pequena cidade perto da
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fronteira entre a Paraiba e o Rio Grande do Norte, chamada Sdo Rafael. Uma das
poucas pessoas ligadas a Elizabeth que sabia onde ela havia se escondido era Abrado,
seu filho mais velho.

Abrado, quando contactado por Coutinho, concorda em levar a equipe de
filmagem até ela. Contudo, as exigéncias que faz e as tentativas de interferir no
depoimento de sua mae terminam dando origem a situacdo bastante complexa que
interfere na participagéo da protagonista no filme. No encontro, Abrado coage sua mae a
saudar o entdo presidente Jodo Figueiredo pela possibilidade de estar participando do
filme. A postura impositiva de seu filho, que exige do diretor em tom exaltado que a
declaracdo seja registrada, como também o modo como Elixabeth Teixeira responde,
nesta medida, contextualizam o elogio isolado feito por Elizabeth a uma figura aliada
aos grupos institucionalizados que a perseguiram. Deste modo, o filme da condicdes
para que o espectador perceba aquilo que Coutinho havia notado no momento da
entrevista e informado momentos depois, no préprio documentério: Abrado estava
inibindo Elizabeth e influenciando-a em algumas de suas respostas na primeira
entrevista.

N&o ha como saber exatamente pelo filme se Elizabeth compartilhava ou nédo a
visdo de Abrado, ou ainda se este faz a exigéncia a equipe do filme por convic¢do ou
para evitar algum tipo de represalia da policia ou de grandes proprietarios de terra da
regido. Contudo, diante das circunstancias, o0 modo como Coutinho mantém a
declaracdo de Abrado registra 0 constrangimento que este imp&e a sua mae e garante ao
espectador uma visdo mais completa sobre a entrevista de Elizabeth e em especial sobre
0 contexto de sua declaragéo sobre o presidente Jodo Figueiredo.
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Abrado, um dos filhos de Elizabeth, surge ao lado de sua mae fazendo exigéncias a Coutinho e
compelindo a protagonista do filme a elogiar as politicas de Jodo Figueiredo, entdo presidente do regime
militar.

Além de fornecer informacgdes complementares a depoimentos colhidos pelo
filme, o papel documental desta estratégia mostra-se igualmente importante no sentido
inverso: o de converter depoimentos e participacdes confusas com poucas informagdes
em cenas potencialmente reveladoras. Isso pode ser observado na oportunidade em que
Coutinho visita um dos filhos de Elizabeth, Jodo Pedro Teixeira Filho, o “Peta”, € o Sr.
Manoel Justino, pai de Elizabeth, que se tornou o responsavel imediato pelo seu neto
quando este ainda tinha dois anos. O encontro da equipe com os dois é marcado pelo
imenso desconforto de Manoel Justino em ser interpelado para falar de sua filha, figura
que ha anos ndo via e com quem tinha rompido totalmente as relacdes. O registro de sua
participacdo, neste contexto, mostrou-se um sério desafio para a equipe de Coutinho,
sobretudo porque Manoel Justino fugia quando a equipe se aproximava e evitava
inicialmente qualquer comunicacéo.

Entretanto, Coutinho ndo deixa aquela cena se perder pela sua precariedade: o
diretor contextualiza aquelas imagens com uma série de informacdes que explicam o
comportamento de Manoel Justino e, nesta medida, situam o espectador diante de todo
constrangimento vivenciado na relacdo entre equipe e personagens. Pouco antes da
cena, Coutinho informa que, ainda nos anos 1960, Elizabeth e Jodo Pedro haviam
rompido relacbes com Manoel Justino apos este brigar com Jodo Pedro e, em represalia,
vender a terra onde sua filha morava com toda a familia a um comerciante, sendo ela
ameacada de despejo logo apds a negociacao. Depois do ocorrido, Jodo Pedro chegara a
entrar na justica, mas morreu antes de receber a sentenca que terminou sendo favoravel
e garantiu a permanéncia de Elizabeth e sua familia na propriedade, ao menos até sua
fuga. Em seguida, o diretor traz uma de suas conversas com outra filha de Elizabeth,
Maria das Neves Altina Teixeira, a “Nevinha”, que morava perto da casa do avo.
Através dela, sabemos que este criara sob a influéncia de boatos a estranha suspeita de
que Elizabeth havia atendado contra sua vida anos antes, mais exatamente quando
aquilo que pareceu uma quadrilha de ladrdes de gado tentou assalta-lo em uma de suas
propriedades.

Assim, embora de maneira isolada a cena com Manoel Justino dificilmente
pudesse ser inserida, as histdrias relatadas pela narragdo em off e a entrevista de Maria
das Neves tornam o clima de total animosidade um documento importante sobre as

posturas assumidas pelo pai de Elizabeth diante dela e de seu genro, Jodo Pedro. E o
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que deixa claro o proprio Manoel Justino, nas poucas palavras que emite numa conversa

com Coutinho, apds muita insisténcia da parte deste.

[Eduardo Coutinho] - O Sr. Nunca se deu bem com Jo&o Pedro n&o?
[Manoel Justino]. - Ndo. Eu ndo mandei chamar ele aqui e ele veio!? E dei
uns conselhos a ele e ele disse que “nao tava ouvindo isso nao” [...] No fim,
tornou-se meu inimigo, ele dizendo “que se eu pusesse os pés la dentro do
sitio ele ia ‘pro pau’”. [Eduardo Coutinho] Quem dizia isso? Ele, o marido
dela [Elizabeth]. Ele dizia: “ele [Manoel Justino] ndo é besta pra mexer aqui
dentro”... ele dizia. (COUTINHO, 1984).

Deste modo, tanto diante das
interferéncias de Abrado no discurso de
Elizabeth quanto na hostilidade de
Manoel Justino a equipe do filme,
Coutinho converte imagens e cenas que

isoladamente ndo sdo tdo claras em

circunstancias reveladoras, sobretudo,

Manoel Justino, pai de Elizabeth Teixeira, se
esconde da camera da equipe de Eduardo
Coutinho dentro de sua casa em Cabra marcado sequéncias nas quais a estratégia
para morrer (1984).

devido a organizacdo das cenas em

participativo-reflexiva apresenta
informacdes adicionais que as contextualizam e lhes dao sentido. Assim, as dificuldades
enfrentadas pelo diretor sdo tomadas como possibilidades mais amplas de registro e
documentacdo de aspectos da realidade refigurada, sendo, portanto, 0 embate entre o
cineasta e 0s grupos de personagens uma ferramenta original e nova para o0 cinema

documentario brasileiro que Coutinho emprega em Cabra marcado para morrer.

8.2 A LUTA QUE VEM DA MEMORIA

Como observamos, a abordagem participativo-reflexiva que Coutinho incorpora
do cinema de Rouch constitui um dos principais tracos de originalidade deste filme. O
encontro entre o cineasta e personagens tem um papel importante na composicdo do
enredo, oferece uma forma mais flexivel de documentacdo por incorporar as
dificuldades que o cineasta encontra nos trabalhos de filmagem e, ademais, torna-se um

eficiente recurso dramatico ao conduzir as expectativas em torno dos fatos que
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envolvem a morte de Jodo Pedro e o quadro de repressao que se abeteu sobre a equipe
do filme nos anos 1960.

No entanto, mesmo sendo uma caracteristica marcante, 0 recurso que mais
agrega informacbes e tracos sobre a realidade social no filme ndo compreende
exatamente 0s encontros entre a equipe e 0s personagens. Na verdade, a ferramenta
mais importante no trabalho de recompor os elementos da historia que cerca a morte de
Jodo Pedro e o filme interrompido nos anos 1960 é outra: a memoria. E sobretudo a
partir da memoria que as histdérias do Engenho Galiléia, da emboscada que matou Jodo
Pedro, de Elizabeth e dos outros camponeses sdo recuperadas. Coutinho utiliza imagens
de arquivo e narragdes em voz off para trazer detalhes e informagdes ndo mencionadas
nas entrevistas, complementando seus contelidos a partir de cronologias e de
contextualizacdes que explicam melhor os acontecimentos descritos pelos camponeses.
Todavia, é sobretudo a partir de suas declaracGes e mais particularmente dos assuntos
que surgem na meméria dos personagens sobre o passado das lutas que os assuntos vao
sendo abordados, sendo este o principal elemento que torna o projeto relativamente
improvisado de um documentario em uma importante cobertura de fatos e questdes
envolvendo a luta das Ligas Camponesas em meados do séc. XX no Brasil.

De imediato, a captura das circunstancias em que 0 camponés retoma oS
processos na década de 1960 é utilizada para documentar fatos e detalhes levantados
pela equipe sobre a historia que estd sendo contada. Quando Coutinho reencontra em
sua casa um dos atores do filme e proprietario do sitio onde parte das cenas foi filmada,
José Daniel, temos o interessante relato sobre as circunstancias que cercaram a chegada
da policia no sitio em busca dos membros da equipe de filmagem, fato que ocorreu em
1° de abril de 1964, dia do Golpe. Como narram José Daniel e Jodo José, um de seus
filhos, a policia chegou ao lugar para investigar a posse de metralhadoras e “materiais
subversivos” que Coutinho e seus colaboradores estariam compartilhando com os
camponeses. Noticias de jornal apresentadas sobre o assunto, neste momento, ddo conta
de que Coutinho e sua equipe vinham sendo citados pela policia como um um “grupo
revolucionario de cubanos” que estaria organizando um levante na regido, incitando os
camponeses a violéncia e a luta armada.

Além da narracdo em voz off que expde a situagdo e as imagens de arquivo e
trazem as reportagens publicadas nos jornais sobre os cubanos em territorio brasilleiro,
José Daniel e seu filho retomam alguns elementos das discussfes mantidas com a

policia, ja que Coutinho, Elizabeth e o resto da equipe tinham seguido pouco horas
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antes pela mata no dia da abordagem para fugir em direcdo a Recife. E neste momento
que, dentre outras declarac¢Ges, Jodo José relata ndo apenas o questionamento quimérico
da policia sobre as armas, como também a indagacdo sobre o grupo estrangeiro que
vinha mobilizando uma “revolu¢ao comunista” em Vitoria de Santo Antao e havia dado
a ele um livro sobre cinema. Livro que, na verdade, era da equipe de Coutinho e fora

guardado pelo filho de José Daniel num bau velho em sua casa.

Eles disseram “esse livro ¢ dos cubanos, rapaz!”. Eu disse, ndo senhor, esse
livro é meu. [...] Pensavam que vocés [ele se dirige a Coutinho e equipe]
eram os cubanos barbudos que estavam fazendo uma fimagem aqui, ndo é?
L4 naquela época, em 1964. Entdo eu disse: “Nao senhor, aqui ndo tem nada
de cubano, ndo tem comunista, td ouvindo?” [...] Depois, ele disse: “Ta certo
entdo, agora tu vai mostrar onde ‘td’ as armas.” Eu disse: “Ah, dessa ai s
quem tem é dois ‘fazendeiro’, que mora aqui: é o senhor de Engenho de
Bento Velho e Lourival Pedroso, do Engenho Gameleira. Mas tem ¢ ‘muita’
dessa! Ele é cangaceiro!” [...] Eu disse: “coronel”, aqui ndo tem arma, nem
cubano nem nada, tem o povo morrendo de fome, doente, sofredor, como eu
mesmo etou doente. E precisa de remédio e de comer, esse povo daqui.
Liberdade e terra pra trabalhar! (COUTINHO, 1984).

Além da recuperacao destes fatos e detalhes que cercam elementos da historia, a
importancia da memaoria camponesa pode ser percebida no filme também na maneira
com que este captura alguns dos fundamentos historicos presentes na consciéncia de
classe e no projeto politico das Ligas Camponesas. O que pode ser notado, por exemplo,
na percepcdo da situacdo de insuficiéncia econdmico-social dos trabalhadores e de suas
familias, na consciéncia da desigualdade entre os camponeses e 0s donos das grandes
propriedades e na definicdo deste como um dos principais adversarios da luta politica®.
(BASTOS, 1984).

Em 1981, quando Coutinho foi a regido completar o filme, dois dos antigos
“galileus” fundadores da primeira liga camponesa ainda estavam vivos: José¢ Horténcio

e Jodo Virginio. Os dois, para sua sorte, ainda estavam morando em Galiléia, sendo por

%9 Como nota Elide Rugai Bastos (1984) no livro “As Ligas Camponesas”, existem alguns elementos
presentes nos discursos e nas praticas dos camponeses que apontam para alicerces importantes da sua luta
politica e a particularizam enquanto movimento social camponés. Em primeiro lugar, observa-se a
percepcdo de insuficiéncia econdmico-social, que pode ser observada, por exemplo, pelas dificuldades de
apropriacdo dos resultados de seu trabalho, pela sua insuficiéncia para o pagamento da renda da terra ou
mesmo pelas dificuldades que sua condicdo apresenta para a Aquisi¢cdo de servigos basicos, como a de
sepultar seus mortos. Em segundo, compreende um dos alicerces deste projeto a consciéncia da
desigualdade existente entre 0 camponés e o dono da terra, manifesta nas mengdes a hiposuficiéncia deste
diante dos proprietéarios de terra ou ainda no modo como o principio da igualdade presente na propria
ordem legal do Estado brasileiro seria quase sempre ignorado quando se tratasse dos direitos do povo e de
familias mais pobres. Por dltimo, consiste num elemento deste projeto a definigcdo do grande proprietario
de terras como o adversario fundamental a ser enfrentado na luta. (BASTOS, 1984).
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isso convidados pelo diretor a dar um depoimento sobre as circunstancias que a
Sociedade Agricola de Plantadores e Pecuaristas de Pernambuco (SAPP), a primeira
liga camponesa, havia sido fundada, em 1954.

Apenas 0 depoimento de Jodo Virginio sera incorporado ao filme. No entanto,
sua participacdo apresenta detalhes importantes sobre a auséncia de condi¢cdes materiais
suficientes para que os camponeses pudessem enterrar seus mortos segundo o desejo
das familias, 0 que representou um importante motivacao para a organizagéo do coletivo

de trabalhadores foreiros do Engenho Galiléia.

A primeira reunido foi ele [José Horténcio] “mais” o cunhado, o sobrinho e
eu. Nés juntos aqui [...] batendo um papo, aqui mesmo neste sitio. Contei
minha histéria, minhas ideias que eu tinha, de ‘fundamento” de uma
associagdo para “beneficiamento” de uam sociedade para beneficiar “os
defunto”, o povo. “Os defunto” aqui era enterrado num caixdo que o prefeito
tinha na prefeitura que emprestava agente botar o defunto la no buraco e
trazer o0 caixdo e entregar na prefeitura. Esse caixdo se chamava “Lold”.
Agente tomava emprestado do prefeito para poder enterrar. (COUTINHO,
1984).

Outra passagem interessante de ser
notada neste sentido é a encenacdo de um
didlogo do Cabra/1964 incorporada ao
documentario, protagonizado pelos
camponeses que assumem o papel de atores.
Utilizando-se de um depoimento de

Elizabeth que recupera a forma como se

Jodo Virginio fala ao lado de José Horténcio
sobre a primeira reunido de fundacdo da  qaya a militincia de Jodo Pedro no
Sociedade Agricola de Plantadores e Pecuaristas

de Pernambuco (SAPP), que mais tarde ficaria  cotidiano das feiras de Sapé, Coutinho
conhecida entre os camponeses como a “Liga de
Galiléia”. ilustra 0s embates entre 0s camponeses €

0s proprietarios de terra, estes Ultimos
representados pela figura do administrador do engenho. A cena fora interpretada e teve
seus dialogos criados pelos proprios camponeses, ja que estes tinham vivenciado
inimeros didlogos como aqueles no seu cotidiano, compreendendo bem as
circunstancias nas quais os representantes de fazendeiros lhes informavam sucessivos
aumentos no preco do foro. A dramatizagdo, conforma, portanto, um importante
momento da vida dos camponeses. A linguagem utilizada na fic¢do, por diversas vezes,

reaparece em depoimentos nédo roteirizados do filme documental. Através dela os
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camponeses expressam sua indignacao frente as duras condi¢cdes materiais que lhes séo
impostas pelos donos das usinas de beneficiamento de cana ontra trabalhavam,
denominados por eles de “engenhos” *°.

Também a consciéncia da desigualdade entre os donos das terras e 0s
camponeses € uma das tonicas do discurso da vilva de Jodo Pedro, Elizabeth Teixeira, e
em mais de uma passagem. Seja analisando os atos de violéncia sofridos por ela e sua
familia, seja pelas diferengas materiais entre proprietarios e ndo proprietéarios de terra, a
discrepancia entre o poder politico e econdmico dos “latifundiarios” e a fragilidade
material dos camponeses, como pontua a viuva de Jodo Pedro, é recorrente nos
depoimentos. Ao falar sobre o dia em que foi presa e levada a depor no exército, sendo
nesta oportunidade questionada sobre sua participacdo em eventos relacionados a
ocupacdo de terras de donos de engenho, Elizabeth garante ndo ter participado de
nenhuma acdo, mas ainda assim defende que estas a¢des tinham um contexto muito

particular que justificava a iniciativa.

Né&o tinha conhecimento de invasdo de terra ndo. Se havia é porque havia
algum desentendimento entre o proprietario e o morador. Porque nenhum
proprietario quer que o morador tenha direito a nada! Queria tomar mesmo na

40 Adminstrador] - Que historia é essa!? Vocés ndo deviam ter vindo de comboio. Quando é pra pagar o
féro, s6 vem um s@. Isso € feio pra vocés. Eu vou mudar a situagdo da moradia de voceés, t4 muito perto
um do outro.

[Jodo Pedro Teixeira] - NoOs tamo pagando direito mais o senhor quer ‘pra mais da conta’.

[Adminstrador] - Jodo Pedro, vocé ¢ o cabega, hein! E quem inventou essas ideias.

[Camponés 1] Ele ndo é o cabega. E ‘pelos alcance’ do acordo que ta o correndo ele pode fazer um apelo
razoavel porque é merecedor.

[Jodo Pedro Teixeira] - E a necessidade que obriga nds a complicar o caso.

[Camponés 2] Olhe seu adminstrador, ‘¢ um caso que eu digo’ que eu t6 muito ‘agitado’ com o senhor!
[Adminstrador] - T4 revoltado!? N&o devia. Seu filho morre dou enterro, sua mulher adoece, boto na
maternidade. Nada falta pra vocés.

[Camponés 2] - O senhor t& muito fraco, precisa de uma conclusdo mais forte!

[Adminstrador] - Vocé pensa pouco, parece que ta doido, ndo tem ideia no juizo. Vocé é meio bruto
[nesse momento o Camponés 2 parte para a briga com o adminstrador da fazenda, mas é contido pelos
outros camponeses]. Vocé sabe que senhor de engenho ndo morre, adminstrador ndo morre, s6 quem
morre é camponeés!

[Jodo Pedro Teixeira] - Seu Vieira, nosso caso ndo é brigar coom o senhor, mas ndo podemos pagar o
aumento.

[Adminstrador] - Vocés sabem que vocés sdo meus € eu sou de vocés. Quero que vocés fiquem satisfeitos
comigo. Eu ndo quero brigar. A terra ¢ da gente ‘tudo’. Mas esse ideia de ndo aumentar o féro eu ndo
assino agora. SO posso assinar quando o patrdo chegar da capital daqui a uma semana. Eu tenho que
cumprir as ordens do patrao.

[Jodo Pedro Teixeira] - Bom, pode esperar uma semana, ndo é? [Jodo Pedro se reporta aos colegas].
Conforme a resposta do patrdo nds ‘damo nossa resposta’ a resposta.

[Adminstrador] - Vdo pensar melhor pra viver. A vida é doce. Vdo pra casa, converse com a familia.
Acabe com essa historia, nos ‘samo junto.

[Jo&o Pedro Teixeira] - Entdo semana que vem agente volta pra saber a resposta.

[Camponés 2] - Ainda vai ter o dia de o senhor querer fazer do que ta4 fazendo e ndo poder!
(COUTINHO, 1984).



174

marra... E o morador se via obrigado a resolver o problema dele.
(COUTINHO, 1984).

Elizabeth percebe o sentido na luta do camponés que busca permanecer na terra,
pois o camponés, como parte mais fragil, € comumente expulso das terras sem receber
pelas benfeitorias ou sobre qualquer resultado de seu trabalho nas propriedades. Algo
que, em contrapartida, legitima a acdo de permanecer na terra contra os interesses dos
proprietarios ou, eventualmente, ingressar numa propriedade e permanecer ai por falta
de outro meio digno de producao da propria subsisténcia e de sua familia.

A desigualdade, contudo, é também analisada por Elizabeth de forma mais
ampla em outras oportunidades. Na ultima cena, quando Coutinho se despede dela,
outra longa e reveladora declaracdo € proferida por Elizabeth a respeito da importancia
da luta dos camponeses e, mais particularmente, da condi¢cdo pauperizada em que estes

se encontram.

Enquanto se diz: “tem fome”, e salario de miséria o povo tem que lutar.
Quem é que ndo luta, por melhora de vidal? Tem que lutar. [...] E preciso
mudar o regime, € preciso que 0 povo... porque enquanto estiver essa
democraciazinha ai... democracia sem liberdade, democracia com salario de
miséria e de fome!? Democracia com filho do operario e do camponés sem
direito a estudar!? (COUTINHO, 1984).

Por ultimo, no depoimento em que relata alguns dialogos de Jodo Pedro com
seus companheiros das ligas, por exemplo, Elizabeth aponta ainda para a compreensdo
de que a luta, naquela oportunidade, exigia uma organizacdo destes contra os interesses
e acdes dos proprietérios ou latifundiarios.

Outros ja vinham mesmo participar a ele [Jodo Pedro] que estavam jogados
do sitio, que o proprietario queria que saissem, que ndo tinham direito a
lavoura deles. Falava para eles: “Ah, companheiros, ¢ precisos ‘nds se
organizar’”. Nos organizados, poderemos acabar com este estilo do
proprietario tomar as nossas lavouras. Mas enquanto nos ndo ‘se organizar’,
ele tomae... fica tomado. (COUTINHO, 1984).

De um lado, como observarmos rapidamente na passagem em que Elizabeth se
reporta ao presidente Figueiredo, estes elementos que apontam para a consciéncia
politica no discurso e na memdria dos camponeses convivem com contradi¢es
importantes em suas formas de pensar. Em mais de uma oportunidade, por exemplo, a
religiosidade entra como elemento norteador de uma providéncia divina que ira se

abater sobre os conflitos ou como fator que sustenta o valor moral dos camponeses — 0
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que pode ser percebido inclusive quando Elizabeth narra que Jodo Pedro demonstrou
sua postura ordeira a0 mencionar sua fé religiosa e provar o conhecimento de passagens
da biblia em uma de suas prisoes.

Por outro, é importante notar ainda que, apesar de autores como Elide Rugai
Bastos (1984) afirmarem que o fato de pautar sua luta na busca pela pequena
propriedade tenha impedido que a consciéncia de classe se manifestasse entre 0s
camponeses, sendo esta portanto uma luta sem possibilidade de aproximar das lutas do
proletariado urbano, observa-se em muitos depoimentos tomados no filme que o
discurso dos camponeses consegue transcender a luta pela possse e propriedade da terra,
delineando-se um carater de classe na organizagcdo camponesa. A propria Elizabeth,
como observamos no exemplo da passagem acima, refere-se a momentos de consciéncia
e acdo comuns dos camponeses, ao tempo em que tem nitida percepcdo do papel da
policia operando em funcdo dos interesses dos grandes proprietarios de terra. Também é
este 0 caso de Jodo Virginio, que em seu relato sobre os tempos em que foi preso e
torturado pelo exército, compreende que forcas repressivas e latifundiarios
representavam a opressdo, por isso 0 povo deveria tomar consciéncia de sua posicdo
antagonica*’.

Mas 0 mais importante, contudo, é notar como a estratégia utilizada no filme
consegue captar este momentos, registrando na narrativa as formas de consciéncia e 0s
tracos ideoldgicos do discurso mobilizado pelos camponeses. Embora o interesse do
diretor ndo esteja dirigido exatamente s estas questdes, a memoria dos personagens
permite ao filme esbogar como os sujeitos sociais produziam a sua consciéncia politica
no inicio da década de 1960. Certamente, devem existir diferencas entre o contetdo do
discurso politico do movimento nos idos de 1960 e cerca de vinte anos depois, quando o
documentario foi realizado. Todavia, é possivel notar que a estratégia de valorizar e
promover no filme as posicdes e leituras que os proprios camponeses realizam sobre 0s

fatos toca nas formas de consciéncia e em tracos do discurso ideolégico dos

ey produzia aqui nesse sitio onde estou meio caminhdo de mercadoria por semana. O exército pegou,
tirou eu aqui, botou na cadeia, cegou-me um olho, deu-me uma pancada e eu perdi o ouvido, outra
pancada perdi 0 coragdo, passei seis anos na grade da cadeia. O que foi que eu construi na grade da cadeia
pra nacao? [...] Mas nao tem melhor do que um dia atras do outro e uma noite no meio, e ajuda do nosso
senhor Jesus Cristo é quem vai proteger agente. As gragas de Deus t& caindo ai de hora em hora. Confie
em Deus porque, essa infelicidade... um dia o povo tem de pensar quem séo eles. N&o é possivel agente
viver a vida todinha debaixo desse pé de boi ndo. (COUTINHO, 1984).
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camponeses, fazendo da obra uma importante e rica forma de registro da luta politica
camponesa no Brasil para o cinema documentario na época.
8.3 DA ORGANIZAC}AO POLITICA AO MODO DE VIDA PACIFICADO

Como apontamos no inicio do texto, a estética participativo-reflexiva presente
em Cabra marcado para morrer busca a exposicdo da dimensdo autoral no
documentério produzindo informagdes a partir do contato entre equipe e demais
personagens. Entretanto, é importante notar, este traco reflexivo ndo implica a
existéncia de um exercicio autocritico do diretor na narrativa em relacdo a sua visao
politica sobre os fatos. Na verdade, em Cabra marcado, Coutinho estd em busca de uma
forma de filmar que lhe permita ndo ser associado a qualquer tipo de grupo, tendéncia
ou posicao politica, evitando o quanto possivel se pronunciar ou buscar no trabalho
estético qualquer coisa que esteja além das formas como seus personagens se expressam
diante da cdmera. Algo que, contudo, ndo o exime de promover uma forma ideoldgica
bem particular de apropriacdo do cotidiano dos personagens.

Logo no inicio do documentario, quando menciona as circunstancias que o
levaram a cidade de Sapé, tomando nesta oportunidade conhecimento das circunstancias
que envolviam a morte de Jodo Pedro Teixeira, Coutinho ironiza o engajamento politico
do qual era adepto e que marcava a visdo do seu grupo na UNE nos anos 1960. “Como
integrante do CPC e responsavel por estas filmagens, também paguei meu tributo ao
nacionalismo da época, indo filmar em Alagoas um campo de petroleo que a Petrobras
comecgava a explorar.” (COUTINHO, 1984). O CPC tinha chegado ao Nordeste para,
dentre outras coisas, filmar o contraste entre a probreza da populacdo e a riqueza das
empresas multinacionais. Ele, como diretor e responsavel pela realizacdo das imagens,
era uma das figuras imbuidas de reproduzir e buscar estas evidéncias e contrastes
através dos trabalhos com os meios audiovisuais.

O nacional-desenvolvimentismo e a dendncia das imposi¢des imperialistas na
sociedade brasileira daquele periodo, contudo, foram as ultimas tendéncias politicas
presentes na realidade social do pais que o diretor reconheceu e problematizou
abertamente em sua forma de pensar. Deste periodo até final dos anos 1970 e inicio dos
anos 1980, quando realiza Cabra marcado para morrer, a politizacdo da realizacédo
artistica e o envolvimento em debates sobre os destinos e problemas sociais do pais

deixam de ser um atrativo para Coutinho, que passa a desenvolver uma forma de filmar
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reconhecidamente desvinculada destas discussdes, que foram muito marcantes entre 0s

membros do Cinema Novo.

Adotando a forma de um “cinema de conversacdo”, escolhi ser alimentado
pela fala-olhar de acontecimentos e pessoas singulares, mergulhadas na
contingéncia da vida. Eliminei, com isso, até onde foi possivel, o universo
das ideias gerais, com as quais dificilmente se faz bom cinema, documentario
ou ndo, e dos “tipos” imediata e coerentemente simbolicos de uma classe
social, de um grupo, de uma nagdo, de uma cultura. (COUTINHO, 2008, p.
15).

A busca do diretor por novos caminhos ap0s o auge da era cinemanovista, neste
sentido, esta basicamente relacionada a uma negacdo dos debates protagonizados por
este movimento como possiveis generalizacdes sobre a realidade a ser abordada nos
filmes. Como analisa a partir de uma perspectiva fenomenolégica em relagdo ao cinema
de Coutinho a jornalista e cineasta Consuelo Lins, um dos principais nomes no ambito
da analise da obra do diretor e colaboradora do diretor nos filmes Edificio Master e
Babildnia 2000:

De certa forma, toda generalizacdo é contra 0 ser; 0 conceito € incapaz de
acolher o que é Unico e intransferivel, 0 que é imanente ao corpo e a vida
singular, o que sé acontece uma vez. O que escapa de ‘idéia’ geral, esse
conjunto de pequenas singularidades, encontrara abrigo no cinema de
Coutinho, e por isso as palavras de Ricoeur* citadas no inicio parecem bem
adequadas. (LINS, 2004, p. 09).

Logo, conceitos correntes entre cineastas e intelectuais da época, como formas
sociais, estrato social, classe, dominag¢do, movimento social, alienacéo e ideologia séo
excluidos do trabalho documental de Coutinho como ferramentas de analise e
compreensdo da realidade social. No lugar deles, surgem nogdes como ‘“fala-olhar”,
“conversagdo” e “memoria do presente”, algo se da sobretudo pelo interesse do diretor
em se afastar dos discursos e formas de pensar do Cinema Novo. Em Cabra marcado,
por exemplo, como analisa Consuelo Lins, o que vemos nédo ¢ a figura do “camponés”
das Ligas.

O que faz Cabra marcado é justamente identificar as variagdes, as inflexdes,
as marcas sutis que mostram que essas trajetorias andnimas ndo sdo

*2 A autora se refere ao trecho do livro de entrevistas “O Unico e O Singular”, que segundo ela ¢ uma boa
sintese da obra de Coutinho. O trecho diz:: “Onde ha poder, ha fragilidade. E onde ha fragilidade, ha
responsabilidade. Eu diria mesmo que o objeto da responsabilidade € o fragil, o perecivel que nos solicita.
Porque o fragil esta, de algum modo, confiado a nossa guarda. Entregue ao nosso cuidado.” (RICOEUR
apud LINS, 2004, p. 07).
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homogéneas ¢ que ndo hd o “camponés” propriamente. Ha, sim, uma
multiplicidade de existéncias com uma experiéncia comum nas lutas sociais
dos anos 60, mas com insercdes diferenciadas nessas lutas e caminhos
posteriores bastante distintos. ” (LINS, 2004, P. 33).

Embora Cabra marcado seja um filme no qual Coutinho ainda estivesse
ponderando e amadurecendo estas percepcOes, é possivel perceber muito de sua
influéncia na elaboracdo das imagens, concepcgéo e desdobramento dos contatos com 0s
camponeses. Em primeiro lugar, isso pode ser notado pela maneira como ele resolve
contemplar um do objetivos que definiu para seu enredo: o de retomar a trajetoria de
cada dos participantes do filme daquela época até 0 momento em que o documentario
fora realizado.

No filme, parte dos camponeses que participaram do projeto em 1964 séo
incorporados para cumprir este objetivo. Jodo Mariano, camponés que fez o papel de
Jodo Pedro, José Daniel, Braz Francisco da Silva e Cicero Anastéacio da Silva sdo alguns
deles. As questdes que Coutinho aborda e 0 modo como narra aquilo que entende ser a
“trajetoria” dos participantes tem um perfil bastante preciso: vinculagdo a grupos
religiosos — muitos dos camponeses eram ou se tornaram membros de igrejas
evangélicas —, familias constituidas, satisfacdo ou insatisfagdo com a vida no campo ou

na cidade — alguns permaneceram como

agricultores e outros se tornaram
operéarios urbanos — e, de um modo geral,
0 autor apresenta questdes que possam
esclarecer se estes individuos progrediram
sob o ponto de vista da aquisicdo de bens

materiais ou se permaneceram estagnados

diante das dificuldades como camponeses

Cena em que o camponés Braz Francisco da

Silva aparece lavrando a terra em sua pobres.

propriedade, em Vitdria de Santo Antdo (PE), e Desse modo. ao lado dos
Coutinho narra sua forma de ganhar a vida em '

Cabra marcado para morrer (1984). depoimentos sobre como se sentem vendo

as imagens do filme interrompido em
1964, o filme se limita os modos de producdo e reproducdo social dos individuos
entrevistados, ndo havendo ali rastro de tensdo ou conflito social com quais atores
sociais, como era a ténica da realidade filmada por Coutinho nos anos 1960. Nas cenas

em que Braz Francisco da Silva aparece encenando o trabalho na roga da qual €
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proprietario, por exemplo, e Jodo Mariano, frente a um pequeno armazém do qual é
dono, mostra a forma modesta em que vivem, o cotidiano é apresentado como recorte de
uma realidade livre de novos embates sociais e politicos. Os camponeses, a partir do
trabalho que Coutinho realiza, também nédo séo convidados a relacionar suas condicfes
de vida ao contexto de repressdo sofrido anos antes, a analisar as suas condi¢des sociais
diante dos obstéaculos a sua emancipac¢do. Quando declara¢Bes deste tipo aparecem, por
exemplo, nas falas de Jodo Virginio e de Elizabeth, ndo sdo exatamente as lutas, as
tensdes e as formas com que 0s camponeses as encaram o foco da narrativa. Apesar dos
resultados na captacdo das formas de pensar dos camponeses, ao abordar o0s
depoimentos, como vimos, Coutinho ndo estd interessado nas contradi¢bes sociais
reveladas pela experiéncia da luta camponesa, mas sim na dramaticidade com que o0s
camponeses expressam e narram as suas historias, na forma como supostamente
teatralizam e constroem propositalmente sua propria performance de fala.
(COUTINHO, 2008).

Além disso, as imagens realizadas sobre este cotidiano sdo produzidas em
circunstancias nas quais o individuo surge de maneira isolada, distante das tarefas e
situacbes que marcam sua vida social. Pela propria proposta do filme, cenas que
remetem ao trabalho ou a discussdes entre pares sobre as condic¢des de vida e trabalho
sdo utilizadas apenas para ilustrar o conteudo das entrevistas. Apesar de apontar para
estas situacdes como evidéncias de uma vida de paz, esta referéncia é superficial:
Coutinho ndo acompanha o dia-a-dia do trabalho na lavoura, a negociacdo das colheitas
nas feiras ou a sociabilidade entre os camponeses que ganham a vida por meio do
trabalho assalariado. O cotidiano sobre o qual o diretor demonstra interesse, como
observamos em textos e entrevistas concedidas por ele, esta presente apenas como
cenario no qual as entrevistas sao realizadas. O espa¢o, nas imagens, ndo se encontra
relacionado a dimensdo temporal do cotidiano em situacBes decisivas para 0s
personagens, como as condi¢des de sua reproducdo material, a convivéncia, o
surgimento e enfrentamento de problemas. Este encontro é apresentado com maior
complexidade e riqueza de elementos apenas nos depoimentos dos camponeses. Mas
como nestes depoimentos o que Coutinho busca € apenas a desenvoltura do ato da fala,
a “fala-olhar”, a “conversacdo”, hd& um importante limite na aproximagdo de suas
técnicas com o cotidiano dos personagens do filme.

Por isso, embora na obra esteja presente a partir da memdria dos camponeses

importantes a lembranga de formas de mobilizac&o e de luta politica, analisando-a como
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um todo é possivel perceber que estes interessses que cercavam o Coutinho da década
de 1960 mudaram muito até a realizagdo do documentério. Em Cabra marcado para
morrer, a luta social que anos antes tinha marcado a organizacdo camponesa €
parcialmente deslocada diante do interesse de normalizacéo da vida que 0s camponeses
buscaram para sobreviver e as novas tensdes e conflitos potencialmente existentes nos
anos 1980 passam ao largo do recorte que o diretor realiza sobre o cotidiano. O
documentério centraliza as aten¢des no estabelecimento de habitos e rotinas, sendo por
fim a imagem da vitoria da ordem sobre 0 movimento, da normalizacéo da vida frente a
luta revolucionaria. O novo cotidiano, no filme, existe como uma experiéncia
camponesa livre de elementos da luta de classes, pautada num modo de vida rotinizado
onde este fendmeno social sO existe como memoria, como uma circunstancia do
passado que ndo traz implicacGes ou desdobramentos para um presente normalizado e
reconciliado com praticas conservadoras e com a banalidade da existéncia. O que
sobrou do passado no filme, como nota Célia Tolentino (2001) na sua anélise de Cabra
marcado para morrer, foram apenas as cicatrizes da luta, os efeitos nocivos sobre a
familias sobre o corpo dos camponeses torturados e mortos, e, por Gltimo, os direitos
usurpados pela policia e pelo Estado. E, diante de tudo isso, o diretor sugere que o
discurso do camponés vai no sentido inverso ao dos cineastas e intelectuais atuantes na
década de 1960. Afinal, enquanto os primeiros notavam a necessidade de haver uma
organizacao politica dos trabalhadores como instrumento para a transformacéo do modo
de vida, para a revolucdo socialista, na versao de Cabra marcado os militantes das ligas
teriam vivenciado a luta politica para, no fim, desejar apenas a reposi¢do das formas
coletivas de vida, dilaceradas também mediante o proprio desdobramento da acéo
politica®. (TOLENTINO, 2001).

O interesse por esta normalizacdo pode ser percebido também no modo como
Coutinho resolve encerrar o filme reencontrando alguns dos membros da familia de
Elizabeth. Diante do quadro de perseguicao e da necessidade de fugir da policia, a vilva
de Jodo Pedro teve de deixar a maioria dos seus onze filhos com familiares e amigos,
permanecendo dezessete anos sem reencontra-los. Ao retomar o contato com Elizabeth
e tomar conhecimento do destino de seus filhos, o diretor resolve incorporar as suas

trajetdrias na narrativa. Coutinho faz a mediacdo do contato ao relatar as agruras de

43 - oo A :
Essa andlise contribui para oferecer substdncia ao que estamos sugerindo como elemento da

autocritica do nosso segundo narrador e que aparece de forma subliminar: a cosnciéncia a posteriori de
que, se o discurso dos mediadores ia da organizacdo para a revolugdo socialista, o dos trabalhadores ia da
organizacdo para a reposicdo de formas coletivas de vida.” (TOLENTINO, 2001, p. 217).
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Elizabeth para os filhos que encontra em uma peregrinacdo por algumas regides e,
novamente, interpela os personagens em busca de tragcos de um cotidiano rotinizado. A
quantidade de filhos que tiveram, os casamentos que realizaram, as mudancas de cidade
e as lembrancas dos familiares sdo temas recorrentes nas perguntas do diretor, 0 que
garante uma atencdo singular aos aspectos potencialmente ordinarios da existéncia
como recorte preferencial para refigurar o cotidiano.

Além disso, empregando estratégia participativa, Coutinho decide fomentar um
possivel encontro entre Elizabeth e seus filhos, exibindo gravacGes cartas com
mensagens da mae para as filhas, nas quais a vilva de Jodo Pedro fala da decisdo de sair
de S&o Rafael e retomar o contato. O efeito, que encerra a trama do filme, é justamente
0 de apresentar ao espectador as circunstancias de uma possivel reconciliacdo de
Elizabeth com sua antiga vida, apds tantas dificuldades. Como informa nos minutos
finais, um més depois da Ultima entrevista, Elizabeth havia deixado Sdo Rafael e ido
morar em Patos, na Paraiba, junto com seus filnos Abrado e Carlos. E até 1983, quando
o texto narrado em voz off no filme foi escrito, ela j& tinha conseguido encontrar dois de
seus filhos, ambos aquela época residindo em Sapé: Nevinha, a Maria das Neves

Teixeira, e Peta, 0 Jodo Teixeira Filho, que morava com o pai de Elizabeth.

8.4 A MEMORIA CAMPONESA E OS DILEMAS DA REPRESSAO

Para alguns dos autores que discutem as formas do cinema documentario no
Brasil, os tracos do cinema participativo-reflexivo e do Cinema Verdade presentes em
Cabra marcado para morrer representam a chegada de um tempo em que este género
encontra uma maneira mais coerente de levar seus temas e personagens a imagem do
filme. (RAMOS, 2004). Com a estética reflexiva — que revela as condi¢6es de producéo
do filme — e o traco participativo — que torna a narrativa menos marcada pela imposi¢éo
de significados a vida dos personagens, construindo mais no resultado do dialogo entre
estes e a equipe — 0 documentario conseguiria abandonar as narrativas que expressavam
um forte engajamento politico, presente sobretudo nos filmes do Cinema Novo.
Coutinho, nesta medida, seria um dos responsaveis por reproduzir no Brasil uma forma
de realizar cinema sem generalizacdes, sem pretensdes em relacdo a raciocinios de
cunho politico e cientifico. O diretor, inclusive, € o primeiro a enxergar desse modo sua

presenca no &mbito do cinema brasileiro. Segundo ele:
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Muitos documentaristas ditos progressistas, de esquerda ou de qualquer
forma interessados no social, costumam filmar aqueles acontecimentos ou
ouvir aqueles personagens que confirmem suas proprias ‘idéias’ aprioristicas
sobre o tema tratado. Dai se segue que apenas acumula dados e informacdes,
sem produzir surpresas, novas qualidades ndo previstas. O acaso, flor da
realidade, fica excluido. Creio que a principal virtude de um documentarista é
a de estar aberto ao outro, a ponto de passar a impressao, alias verdadeira, de
que o interlocutor, em Gltima analise, sempre tem razdo. Ou suas razdes. Essa
é uma regra de suprema humildade, que deve ser exercida com muito rigor e
da qual se pode tirar um imenso orgulho. (COUTINHO, 2008, p. 20-21).

Para a sua colaboradora Consuelo Lins (2004) esta forma dialogada,
participativa e reflexiva de produgdo documental deixaria de assumir por este caminho o
compromisso de filmar a realidade objetiva, buscando reconstitui-la ou representa-la
como ela supostamente existiria para além do filme. “Em outras palavras, ndo se trata de
filmar a realidade pronta, mas uma realidade sendo produzida no contato com a
camera.” (LINS, 2004, p. 39). O propodsito do diretor seria, entdo, o de a partir de
imagens, de fragmentos, mostrar aos poucos como as memarias individuais se mesclam
a memoria coletiva e ao mundo para de alguma maneira tocar ou fazer aquilo que se
entende por “real” advir destes tragos individuais de memoria.

E este também o destaque que Bernadet (2009) dedica & realizagdo de Coutinho.
A questdo do “outro” que o documentdario traz ao se reportar aos personagens do povo,
como sabemos, implica para Bernadet (2009) na relativizacdo dos discursos, na
evidéncia de sua qualidade fragmentada. Implica na revelacdo de que vivemos num
“mundo policéntrico” ou de um “mundo que n3o tem mais centro”. Cabra marcado
para morrer, dentro deste contexto, revela, ao lado de filmes como Opinido publica,
como o documentario estaria seguindo rumo a uma realidade nova no mundo e
gradualmene revelada no cinema. “O fragmento ndo € uma arbitrariedade estilistica,
mas é a propria forma da historia derrotada, motivo pelo qual, mesmo na busca da
coeréncia e da significacdo, o carater fragmentario ndo pode nunca ser abandonado.
Cabra realiza isso de forma admiravel.” (BERNADET, 2009, p. 232-233). A estratégia
desconstrucionista, que revela as condi¢gdes de producdo de sentido na narrativa, e
dialogada, por conduzir os depoimentos atraves de conversas entre 0s personagens € a
equipe do filme, produziria nesta medida um descentramento do cineasta como entidade
portadora dos critérios de veracidade e objetividade das imagens. A transposi¢do da
realidade como recorte, neste sentido, revelaria a superagdo de uma época derrotada — a
do Cinema Novo — em seus pressupostos, na qual as questdes que 0s cineastas

expressavam nos filmes era tomada como indice fiel da verdade, do real, geralmente
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associado as condigdes da reproducdo material. Agora, num novo tempo, as
representacdes das “condigdes proletarias de trabalho” sdo substituidas por uma
linguagem que se nutre pela “ambiguidade” e se dirige para o “imaginario” e a
“produgdo simbolica”.

Neste sentido, para parte da teoria brasileira do cinema documentario, 0 modo
como a estética participativo-reflexiva de Coutinho insere na narrativa documental a
exposicdo da dimensdo autoral, o destaque para a expressdo dos personagens e o
horizonte de distanciamento em relacdo ao engajamento politico no filme é relacionado
a uma superacdo dos pressupostos do cinema documentario brasileiro de tradigcdo
marcadamente cinemanovista. Ao entender esta tradicdo como retrato de uma
representacdo unilateral dos sujeitos ou personagens do filme, a qual ndo abre espaco
para uma producdo de sentido que ndo seja a do préprio cineasta, Cabra marcado parar
morrer seria 0 exemplo de uma inflexdo na estética documental, capaz de se reportar ao
mundo de acordo com 0 modo como ele se faz acessivel ao cinema.

As conclusbes que obtemos quando problematizamos a suas formas de
aproximacdo com a realidade social e a fracdo da classe trabalhadora que compreende
os militantes das Ligas Camponesas, todavia, nos indicam um resultado diferente. De
imediato, existem importantes avancos diante das praticas documentais da época do
Cinema Novo no cinema de Coutinho e, mais particularmente, em Cabra marcado para
morrer. Apesar do relativo desinteresse do diretor em abordar temas como as lutas
sociais, o carater de classe do Estado, a consciéncia politica e a alienacéo, a estratégia
narrativa que explora o embate da dimensdo autoral com os personagens indica novas
possibilidades para a problematizacdo destes temas no ambito do filme documentario,
sobretudo no que diz respeito aos impactos da forca repressiva que se abateu sobre 0s
movimentos sociais a partir de 1964. Se o cinema observativo aplicado por Leon
Hirszman em ABC da greve incorpora as técnicas de acompanhamento de
circunstancias em seu transcorrer para o cinema nacional, empregando o filme como
uma importante ferramenta de documentacdo e compreensédo da praxis politica da classe
trabalhadora, Cabra marcado traz a partir do Cinema Verdade uma forma
dramaticamente intensa de mostrar como as vidas daqueles que travaram a luta politica
no campo foram dilaceradas pelo aparelho repressor que representa uma das faces do
Estado. Mesmo sem tomar os temas da luta politica e as contradi¢cGes das formas de
organizagdo camponesa como objetivo, e em certo sentido fugir destes elementos

qguando estes aparecem, Coutinho traz para a cena do documentarismo brasileiro uma
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maneira de se reportar & memoria e aos discursos dos personagens que consegue trazer
estes elementos para a narrativa.

Todavia, como também pudemos analisar, as restricbes ao engajamento politico,
recusando a autocritica e deixando a reflexividade apenas para a exposicdo do aparato e
da equipe de fillmagem, ndo eximiu a estratégia de Coutinho de empregar um carater
politico muito claro a narrativa do filme. O apego aos modos de fala e expressividade
gestual dos personagens, quando aplicado, permite a expressdo de uma Viséo
conservadora da realidade social e da luta politica dos camponeses, potencialmente
dirigida a tomar o cotidiano como espaco de reconciliacdo com as praticas ordinarias da
vida ou, em uma palavra, com a reposi¢ao das formas antigas de vida experimentadas
antes da organizacdo politica. Ao isolar o individuo do seu cotidiano, definindo-o
segundo a expressao da memaria nas circunstancias de uma entrevista ou dialogo com a
equipe de cinema, Cabra marcado para morrer gera a imagem de um cotidiano
camponés pacificado apés as circunstancias que envolvem a militancia.

Nestes termos, portanto, a luta de classes, como evento passado, abre espaco
para um presente dilacerado, sob as marcas da repressdo violenta da policia, mas, ainda
sim, destituido de tensbes sociais. Neste presente, os conflitos estdo praticamente
extintos da narrativa, mas ndo pelo fato de ndo existirem: ha situacbes novas, como a
luta dos habitantes da cidade de Sdo Rafael, onde Elizabeth se escondeu. A populacéo
que abrigou Elizabeth, na oportunidade, vivia a iminéncia de ser expulsa da regido para
dar lugar a uma grande represa sem uma indenizacao justa aos olhos dos moradores. No
entanto, temas como este sdo apenas mencionados brevemente na narrativa por
passarem ao largo do interesse do diretor, que entende sua problematizacdo como uma
tomada de partido, uma transposicdo de concepg¢des aprioristicas de cunho politico
sobre 0 objeto do filme que inibe o trabalho documental. Coutinho, num outro sentido,
opta por se dedicar a dramaticidade dos atos de fala, um universo no qual estas questdes
aparecem apenas de maneira superficial, como assuntos aleatdérios de uma performance
individualizada. Contexto no qual prevalece apenas as opinides das pessoas sobre sua
prépria vida.

Como resultado, Cabra marcado para morrer culmina numa representagdo dos
camponeses eminentemente distinta daquela configurada pelas lutas das Ligas
Camponesas. De um lado, os recursos empregados permitem que a luta evidencie
alguns de seus elementos mais importantes, como a consciéncia politica, a visdo

ideoldgica sobre o Estado, suas instituicbes e as condi¢Ges sociais de génese e
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mobilizacdo de sua praxis. De outro, a abordagem também esvazia o cotidiano a ponto
de refigurar o camponés, apenas como individuo no contexto cotidiano, como uma
figura desinteressada pela a¢do politica, sem desejos de emancipacao e conformada com
a reposicdo de formas de vida anteriores a militdncia. Mobilizacdo e engajamento
politico que, no fim, sdo projetados no filme como fendmenos que geraram sobretudo o
dilaceramento de familias, a experiéncia de assassinatos de liderancas politicas e o
sofrimento entre aqueles que o partilharam.

Neste contexto, o desconforto diante do Cinema Novo, da “esquerda” e das
linhas “progressistas”, como analisa Coutinho, tem uma razao de ser. Enquanto o
cinema ficcional e o documentério reconhecem suas referéncias nas teses socioldgicas,
como vimos em Viramundo e Opinido publica, ou nas tendéncias presentes na esfera
politica, como vimos em ABC da greve, a estética participativo-reflexiva referencia-se
apenas em si mesma. Ela é condicionante da sua prépria condicdo. Ainda que a ideia
geral exista e o diretor, nesta medida, saiba que n&o parte do vazio, ele a entende como
uma concepcao que esta ai mais para dar precisdo a construcao do filme, para ajudar a
revelar as suas condicGes de construcdo, para torna-lo mais transparente. Afinal, em
ultima instancia, ela se encontra sob controle do seu portador. “O que ndo exclui, ¢é
claro, uma ‘idéia’ central, prévia a filmagem, que precise a construgao do filme mas que
ndo passa de uma hipdtese de trabalho a ser testada na pratica desses sucessivos
encontros com personagens de carne e 0sso. (COUTINHO, 2008, p. 15).

O antagonismo de Cabra marcado para morrer, deste modo, ndo expressa
apenas as formas de aproximagdo e distanciamento do documentarismo participativo-
reflexivo em relacdo a classe trabalhadora, as suas lutas e contradi¢cdes. Ele expressa o
modo pelo qual a incorporacdo desta estratégia narrativa no Brasil traz novas
possibilidades a0 mesmo tempo em que aponta para a concep¢do da cultura como
elemento de mediacao do conhecimento desviando-a das questdes sociais e politicas que
permeiam o cotidiano. Se em Viramundo e Opinido publica esta mediacdo foi utilizada
para problematizar as formas de pensar dos personagens e, a partir dos anos 1970, os
pontos de vista e maneiras de trabalhar do préprio cineasta, como observamos na
concepgdo de cinema politico de Leon Hirszman, Coutinho e o filme Cabra marcado
para morrer firmam um periodo no qual esta problematizacdo comeca a perder forca. O
personagem deixa de ver seus discursos relacionados com as praticas religiosas, com as
circunstancias historicas, com as tendéncias da esfera politica, com as condi¢fes

materiais, sociais e com a cultura de forma geral. Ao mesmo tempo, 0 cineasta passa a
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crer na possibilidade de afastar-se da influéncia das condigdes objetivas no filme
aderindo a determinadas opgdes narrativas. Como resultado, perde forca também a
no¢do de cultura como elemento de mediacdo do comportamento e do conhecimento,
sendo esta uma das herancas que um dos periodos mais efervescentes do

documentarismo brasileiro deixa para o final do século XX.
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CONCLUSAO

Neste estudo, tomamos como objeto as imagens da classe trabalhadora no
cinema documentario brasileiro. Através de um recorte que analisou alguns dos
principais titulos deste género do cinema nacional, compreendendo as décadas de 1960
e 1980, buscamos compreender como ocorreu a convergéncia entre uma serie de
mudangas importantes na estética da narrativa documental e a representacdo de
individuos e fracdes da classe trabalhadora nos documentarios desta época. Neste
sentido, questdes como a alienacdo da populacdo de migrantes nordestinos, bem como a
acdo de militantes do sindicalismo brasileiro e de movimentos sociais camponeses
foram problematizadas em filmes nos quais a imagem e outros recursos da linguagem
cinematogréafica estavam sendo amplamente revistos como ferramentas de refiguracédo
da vida cotidiana no filme documentario.

Para a realizagdo deste estudo, um conjunto de quatro filmes foi definido para
andlise: Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, A opinido publica (1967), de Arnaldo
Jabor, ABC da Greve (1979/1990), de Leon Hirszman, e Cabra marcado para morrer
(1984), de Eduardo Coutinho. Em cada um deles, o cotidiano e 0 modo de vida de
fragbes da classe trabalhadora foi refigurado e problematizado, o que por sua vez
focalizou concepgdes sobre o proletariado brasileiro.

De acordo com nossa proposta de investigacdo, como apontamos na discussao
tedrica, as imagens filmicas da classe trabalhadora seriam analisadas a partir do modo
como as obras representariam a relacdo do individuo com o mundo objetivo. O cinema,
de um modo geral, traz consigo formas singulares de apropriar-se da realidade,
desenvolvendo suas narrativas — no caso dos filmes analisados em especial — a partir da
problematizacdo do embate dos individuos com o mundo social e material visivel e
audivel na vida cotidiana. No caso do documentério, é necessario ainda considerar como
0s principios de construcdo e funcionamento das narrativas estariam vinculadas a um
olhar singular o desdobramento espacial e temporal deste cotidiano. Nesta narrativa, a
representacdo da realidade ocorre a partir da referéncia a uma circunstancia de mundo
historica, sem depender dos recursos da fantasia que envolve a criagdo e preparacéo de
personagens, figurino e situacbes minuciosamente projetadas para desenvolvimento das
cenas. O que por sua vez lanca sob a forma estética do documentario questdes como o
modo de inser¢do da equipe e do diretor do filme nas circunstancias da filmagem, a

relacdo travada com o personagem e o0 peso garantido a conhecimentos cientificos ou
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produzidos por outras vias que nao atraves das cadmeras na realizacdo dos filmes —
elementos que foram considerados nas analises sobre como o documentario brasileiro
representou a classe trabalhadora no Brasil entre os anos 1960-80.

Além disso, como também observamos, nosso recorte ndo so6 tomou a classe
trabalhadora enquanto elemento e fendmeno social que deveria ancorar o olhar sobre os
filmes, como também ressaltou a importancia de percebé-la nos seus aspectos material e
cultural na imagem filmica. A classe, para Karl Marx, consiste ndo apenas nas massas
de trabalhadores que mantém uma relacdo particular com os meios de producdo, mas
também na consciéncia que leva estes individuos a forjarem historicamente a sua luta
contra o capital. A classe é, portanto um evento material e a0 mesmo tempo um
fendmeno de sociabilidade que permite aos trabalhadores, no ambito da politica,
buscarem seus direitos como seres humanos e sua emancipacao diante das for¢as sociais
e econdmicas que os privam de sua liberdade. Nos filmes, estes elementos — material e
cultural — precisariam ser buscados nas imagens que nos reportavam as condi¢des
objetivas das fracdes da classe, nos registros do seu modo de vida, nas informacoes
sobre suas formas de reproducdo material, nas interpretaces e nas memarias sociais —
expressando a experiéncia dos sujeitos sociais, 0s termos de sua consciéncia ou de sua
visdo ideoldgica. Este procedimento nos permitiu, por fim, apreender de modo mais
preciso como o documentarismo dos anos 1960 e 1980 reportou-se a realidade vivida
pelo proletariado brasileiro.

Nesta medida, foi importante observar como se configurou o cinema
documentério brasileiro até os anos 1960, periodo que exerceu grande influéncia sobre o
momento da cinematografia documental que buscamos estudar neste trabalho. Embora
ndo tenhamos analisado estes quase cinguenta anos de producdo filmica com a mesma
profundidade com que tentamos analisar o intervalo de vinte anos do nosso recorte
empirico, foi possivel perceber com ajuda da bibliografia utilizada como havia entre o
inicio da producdo ciinematogréafica nacional e meados dos anos 1950 formas diferentes
de abordar a cultura e as formas de pensar dos personagens retratados. Mais como um
elemento do folclore, como uma alegoria estatica de particularidades regionais e menos
como um fenémeno social, a cultura do camponés e da populagdo brasileira na imagem
de diretores como Humberto Mauro correspondia a um patriménio nacional a ser
descoberto e revelado pelas lentes de um género que ainda tinha nebulosos seus

contornos como cinema documentario.
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Deste modo, o documentarismo brasileiro chegava ao final dos anos 1960 com
uma relagéo entre o cinema e a classe trabalhadora ainda por ser consolidada, mas que
por sua vez seria fundamental ao documentério na sua iniciativa de ampliar seu leque de
compreensdo ndo apenas sobre as fracGes do proletariado, mas, também, sobre a
realidade social e politica do pais como um todo. O documentério, diferetemente de
outras expressdes, como a literatura e a poesia, ndo acompanhou no mesmo ritmo as
transformacg0es da Semana de Arte Moderna de 1922. Quando 0 movimento modernista
rompeu esta década, ndo havia ainda no documentario uma preocupacdo por
compreender mais a fundo as formas de pensar da populacdo brasileira, sendo
Humberto Mauro aquele que levard isto ao género, ja por volta dos anos 1940-50.

Contudo, como também pudemos notar, 0 modo como o documentarismo
acontece nos anos 1960 mostra como esta heranga ndo corresponde a um passado com o
qual os diretores tivessem cortado relacdes a partir das novidades surgidas nesta década.
A transformacdo que Jean-Claude Bernadet (2009) vé no documentario a partir dos anos
1960 ndo é produto de uma revelagdo para os cineastas das duvidas e incertezas que
cercariam a modernidade, mas sim uma transformacao que vinha sendo gestada a partir
da franca aproximacao que o documentario passou a manter entre os anos 1940-50 com
os fendmenos da cultura e com as fracfes da classe trabalhadora em seus filmes. O
enfoque sobre estas particularidades regionais, embora tenham sido representadas de
maneira relativamente superficial até o Cinema Novo, chegaram ao final dos anos 1950
evidenciando a destruicdo do modo de vida de pescadores tradicionais em obras como
Arrial do Cabo. Dai para a critica a alienacdo, como vemos em Viramundo e Opinido
publica, ha certamente um fenbmeno de ruptura, de mudanga, mas que ndo elimina e
sim revela o débito da tradicdo cinemanovista do cinema documentario brasileiro diante
do regionalismo de Brasilianas e das figuras dos diretores do periodo classico deste
género no pais.

Os elementos que evidenciam a ruptura e a continuidade destas formas de
representacdo ficam ainda mais visiveis quando observamos as analises produzidas
sobre os filmes de Geraldo Sarno e Arnaldo Jabor. Em Viramundo, mantém-se a
proposta de dispor do conhecimento cientifico — neste caso, no ambito das ciéncias
humanas, através dos pesquisadores Octavio lanni, Juarez Branddo Lopez e Candido
Procopio — para revelar os meandros do fendmeno social da migracdo em dire¢do ao
Sudeste partindo das regies Norte e Nordeste do pais nos anos 1960. Contudo,

diferentemente do que havia ocorrido antes, Sarno e Thomaz Farkas reinem formas
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mais elaboradas de abordar este tema, debrugcando-se sobre a consciéncia e as formas de
pensar dos trabalhadores a partir de recursos que dispunham.

A experiéncia, de um lado, inaugurou a abordagem de individuos da classe
trabalhadora como um sujeito que age e tem relativo dominio de suas a¢des. Embora
sejam identificados como alguém com dificuldades para se adaptar a vida na cidade, os
trabalhadores que figuram nas imagens ndo sdo mais meros coadjuvantes ou parte
integrante do contexto ou do ambiente para o qual os filmes apontam. S&o o0s
protagonistas da histéria, compdem grupos humanos a quem os filmes desejam
conhecer em suas formas de pensar, em suas a¢les e, por conseguinte, como sua
maneira de agir, €, em parte, responsavel por suas condigdes de vida.

Por outro lado, como também observamos, Viramundo foi em muitos aspectos a
sintese de uma visdo ideoldgica que ignorou as contradi¢cbes do desenvolvimento
capitalista e o tomou como sinénimo de racionalidade. Os problemas sociais resultantes
sobretudo da sua consolidacdo na economia e nas relacbes de trabalho s&o, nesta
medida, buscados naquilo que parte do senso comum cientifico da época entendida
como tradicionalismo, arcaismo e atraso, sendo 0 migrante seu principal personagem. A
estratégia, deste modo, apesar dos ganhos em relacdo aos filmes anteriores, depositou a
responsabilidade para o problema quase exclusivamente em fracGes do proletariado,
particularmente aquelas constituidas por migrantes recentes do campo para a cidade,
com foco no comportamento, na formacdo cultural e na dificuldade em incorporar as
formas de pensar e as “posturas racionais” que o industrialismo e o desenvolvimento
econdmico ofereceria naquele periodo.

Ja em Opinido publica, por sua vez, Arnaldo Jabor da continuidade a proposta
de exame da alienacdo, buscando explicacbes para a suposta apatia da populacdo
brasileira diante das condicGes histéricas favoraveis ou ao menos adequadas para uma
grande virada nas relagdes de poder. Sua proposta de abordar a “classe média” consite
justamente em perceber como o seu modo de vida, suas aspiragdes, seus desejos e
prioridades a colocam como um grupo alheio aos problemas sociais e politicos do pais,
sendo o protagonista da“opinido publica” aclamada pelos jornais da época um estrato
social de que pouco poderia se esperar em termos de consciéncia e praxis politica.

Em termos estéticos, Jabor consegue apresentar caminhos novos para O
aprofundamento do documentario sobre a consciéncia € os modos de pensar dos
personagens, revelando também alguns dos meandros que marcam o individualismo

destes setores do proletariado brasileiro na época. Através das mini-biografias, dos
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dialogos entre personagens e dos depoimentos longos, captamos as prioridades dos
personagens atribuidos ao universo da “classe média®, suas angustias, seus
preconceitos, seus medos. As maneiras de pensar e de agir, por meio destas ferramentas,
conferem ainda maior densidade aos personagens, dando em certa medida continuidade
ao destaque para a sua figura ja observado no inicio dos anos 1960 e em filmes como
Viramundo ao promover um reposicionamento mais radical que favorece sua
expressividade nas cenas. O documentario nos permite compreender com mais precisao
como pensavam jovens universitarios, artistas e donas de casa e, sobretudo, como
viviam cotidianamente e interpretavam os problemas sociais do pais naquela época.
Entretanto, como também observamos, houve uma importante dissonancia entre
o recorte proposto pelo diretor sobre a “classe média” e o material que ele produziu para
representa-la na imagem do documentério, utilizando um conceito socioldgico sem
contempla-lo com fontes cinematograficas documentais capazes de garantir-lhes
densidade. De imediato, Jabor tem dificuldade para definir o que entende por “classe
média”. Ele sugere inicialmente o uso do termo a partir de uma referéncia cientifica, a
do sociolégico Wright Mills, mas o emprega com a mesma imprecisdo e carga
ideologica caracteristica do senso comum da época. Assim, o termo utilizado no
documentério aparece muito mais com um legado da imprensa e do pensamento
cotidiano. A “classe média” do filme, portanto, em meio a expressdo das fisionomias
sob as quais a estratégia imagética se debruca, € ndo s6 composta por critérios
imprecisos que sdo apresentados a narrativa de maneira dispersa, mas também pelo
modo como o despojamento do cotidiano é transformado em sinénimo ignorancia.
Como resultado, as fracdes de classe representadas no filme sdo novamente
apontadas como as principais responsaveis por sua propria condi¢do. Os individuos que
compdem as fracbes do proletariado urbano sdo representados como personagens
originalmente individualistas, depolitizados, alheios a qualquer senso de coletividade e
solidariedade, sendo este o tipo de cidaddo que estaria por tras dos problemas nacionais
naquele periodo. Além disso, mais uma vez, as formas de pensar e 0 comportamento
gue se apresentam como problematicos no filme sdo postos como resultado da origem
social dos personagens representados. Se em Viramundo, como vimos, 0s problemas do
migrante sdo as “formas arcaicas” e tradicionais imperantes em zonais rurais mais
“atrasadas” do pais, aqui o problema ¢é pertencer a “classe média”. Como sdo
indefinidos os contornos deste grupo social desprovido de consciéncia politica, a

alienacdo se torna a marca de comportamentos como 0 gosto por determinados artistas,
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a diversdo nas praias e a ambicéo por bens de consumo. Contudo, ndo ha duvidas de que
pertencer a este grupo social significa somar-se ao contingente das massas que
contribuem para a estagnacdo e a manutencdo da realidade social e econémica do pais
tal qual ela se encontrava naquele momento.

A imagem da classe como uma forc¢a politica ociosa ou como sujeito historico
em-si mas ndo para-si comeca a mudar de figura no cinema documentério no final da
década de 1970, mas o prenlncio destas mudancas podem ser notados ainda nos anos
1960. Embora filmes como Maioria absoluta e Opinido puablica indiguem um novo
caminho para a problematizacdo do tema da alienacdo do proletariado, foi no cinema
ficcional que a relativizagdo das criticas da esquerda a classe trabalhadora na época
ganharam uma forma mais clara. Glauber, principal nome da cena artistica nacional do
periodo, chegou com Terra em transe a construcdo de uma critica importante a
teorizacdo da esquerda sobre as fracbes mais empobrecidas da classe trabalhadora,
revelando a fragilidade do seu reformismo, seus preconceitos em relacdo as fracGes
mais pauperizadas do proletariado e aos problemas de sua alianga com as classes
dominantes. A partir da critica que este filme lancou sobre a forma como artistas e
intelectuais de esquerda estavam agindo politicamente e interpretando os rumos da
sociedade, o cinema ficcional e também o cinema documentario passaram a rever como
a relacéo entre os intelectuais e os trabalhadores estava sendo construida. O que por sua
vez repercutiu em importantes transformacdes na forma estética do documentario e no
modo como a imagem do proletariado vinha compor as anéalises sobre a realidade e 0s
problemas sociais do pais.

ABC da greve é um dos primeiros resultados que podem ser notados neste
momento de autocritica da producdo documental. Ao invés de partir do pressuposto de
que as razbes para uma ndo insurreicdo radical das massas no Brasil esta na sua
alienacdo e buscar a origem social deste problema, Leon Hirszman decide acompanhar
as circunstancias em que a classe se organiza e atua politicamente tendo em vista 0
exercicio de seus interesses. Através das novas técnicas e estéticas documentais que
chegavam ao Brasil nos anos 1970, como a do cinema observativo, o diretor se vale de
um contexto de conflito social entre categorias de trabalhadores das inddstrias do ABC
e seus patrGes para produzir um registro ou uma memdria das formas de luta politica
travadas neste contexto. Com a experiéncia, além de propor uma visdo alternativa a
ideia de que as fracGes da populacdo ou da classe trabalhadora no Brasil ndo tém

consciéncia politica ou ndo se organizam politicamente, o filme capta elementos
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importantes do cotidiano e das agdes que envolvem os rumos de um grande movimento
de greve no contextd pos-golpe no Brasil, fazendo da sua imagem a de uma classe que
se organiza para conquistar seus objetivos e que tem seu modo de vida caracterizado
também pelas adversidades que se impdem a busca pela sua emancipacao. A violéncia
da acéo policial, a cobertura ideoldgica da imprensa sobre 0s acontecimentos, a quebra
dos acordos pelo patronato industrial, a presenca intensa dos operarios nas assembléias
e suas percepcdes em relacdo a greve, neste sentido, sdo tracos que nos permitem ver a
classe sob a perspectiva da sua luta e dos obstaculos que enfrenta diante das relac6es de
dominacdo, registro que foi capaz de construir uma memoria importante das formas de
exercicio da luta politica do proletariado urbano no final dos anos 1970.

Como também pudemos observar, 0 objetivo de contribuir com esta memoria
por parte de Hirszman encontrou limites importantes em situacfes como a representacao
da relacdo das massas com os lideres daquela greve, o que demonstra que o filme
incorpora como adversidades e obstaculos & luta apenas elementos de natureza externa,
alheias ao comportamento e as formas de consciéncia dos trabalhadores. Em mais de
uma das passagens gque captam as assembleias e 0s encontros entre os trabalhadores, a
figura de Lula como um lider de altissimo poder de convencimento entre 0s operarios €
perceptivel. Suas opinides e leituras sobre a greve, mas, sobretudo, a simpatia que
desperta nos outros operarios os leva em alguns momentos a tomarem decis@es para a
qual ndo estavam inclinados. Contudo, estes elementos estdo apresentados na narrativa
de maneira relativamente acidental, dispersos em meio a recepcao hostil das principais
forgas politicas e instituicdes da época ao movimento. O cotidiano de adversidades e
obstaculos a organizagdo politica da classe, neste sentido, é permeado por dificuldades e
questdes estranhas aos trabalhadores, ndo havendo contradi¢des na organizacdo do
movimento ou problemas enfrentados na unificacdo — que, como observamos,
condicionam 0 modo como a hostilidade a greve é enfrentada nos acordos e nos eventos
publicos — que suscite o interesse do diretor.

Como resultado, entretanto, a experiéncia abre um novo momento para o registro
e a representacdo da classe trabalhadora no cinema documentario. A partir do momento
em que a sua luta politica ganha espago nos filme, o debate sobre a sua alienacéo se
transforma na reflexdo sobre os desdobramentos da sua luta politica e nos meios de
representa-la. A classe que ja age politicamente se organiza e luta por seus interesses,
enfrenta dificuldades, sendo estas um dos principais elementos que passam a ocupar a

imagem dos documentarios. Como vimos no filme de Hirszman, a repressao policial, a
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imprensa, 0 Estado — ou a justica em particular — s@o obstaculos que os operarios
precisam enfrentar na sua busca por melhores condi¢fes de vida. A narrativa, que 0s
acompanha nesta trajetoria, é justamente uma narrativa sobre o enfrentamento destes
obstaculos, ora obtendo sucesso ora recuando diante das dificuldades. E verdade que,
em certo sentido, a narrativa suscita, mas ndo enfrenta a problematizacdo destes
obstaculos quando eles dizem respeito as formas de organizacdo dos préprios
trabalhadores. Quando algum problema no ambito da prépria organizacdo operaria se
apresenta, como € o caso da dissonancia entre os interesses da base operaria em manter
a paralisacdo e o comando de greve em realizar a volta ao trabalho, o filme segue
adiante na cobertura sem problematizar ou buscar mais informac6es sobre a questéo.
Contudo, é possivel considerar que a imagem da classe muda fundamentalmente a partir
deste tipo de abordagem, abrindo um novo caminho para a percepcao das
demonstracdes de alienacdo ou de exercicio da consciéncia politica por parte do
trabalhadores e, ademais, fazendo desta iniciativa uma importante experiéncia de como
a memoria da luta operaria poderia ser levada ao cinema documentario.

Na outra iniciativa desta fase de autocritica da producdo cinematografica
documental, Cabra marcado para morrer se reporta de modo também particular as
formas de organizacdo da classe através do registro da memoria de membros das Ligas
Camponesas e dos personagens envolvidos com o projeto de um filme interrompido
sobre um de seus lideres. Até os anos 1980, o documentario brasileiro conseguiu
produzir as mais diversas narrativas, sobre diversos assuntos, mas nelas as acdes dos
cineastas e da equipe ndo tinham uma relevancia tdo crucial na histdria. Diante das
dificuldades de narrar um conjunto de situacdes nas quais estava diretamente envolvido,
entretanto, o diretor busca um caminho de interlocucdo com 0s personagens gque termina
fazendo dos mais diversos empecilhos a tomada das imagens fontes potenciais de
informacdo e documentacdo dos eventos que cercam a historia das Ligas de Sapé, na
Paraiba, e de Vitoria de Santo Antdo, em Pernambuco. Os elementos da consciéncia
politica, as formas de repressdo a partir da Ditadura Miltar e o impacto destrutivo que
ela promoveu sobre o cotidiano dos camponeses surgem em depoimentos como 0s que
versam sobre a origem do movimento, as prisdes e as buscas pelos membros da equipe
do filme, apontando pelo caminho da falas e da expressividade dos personagens para 0s
fatos que os ligam a sua trajetoria de vida no campo. Com isso, a luta politica e os
obstaculos enfrentados pelos trabalhadores na busca pela sua emancipagdo s&o

novamente o objeto de uma trama documental, acrescentando a cena do cinema nao
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ficcional no Brasil uma leitura do cotidiano que faz a historia da luta camponesa
emergir por meio dos discursos e da memoria daqueles que vivenciaram suas
circunstancias.

A estratégia aplicada por Eduardo Coutinho, como tivemos a oportunidade de
observar, contém também marcas importantes da visdo ideologica do diretor sobre o
contexto e o desdobramento daquelas lutas. Ao negar as discussdes e reflexdes mantidas
entre as tendéncias de esquerda influentes do PCB e do CPC da UNE nos anos 1960,
mas também entre artistas ligados ao Cinema Novo, Coutinho recusa o debate politico
da época para depositar suas convicgdes numa forma de registro supostamente livre de
qualquer engajamento politico. Esta reorientacdo, que dirigiu seu cinema para aquilo
que acredita ser os “atos de fala” dos personagens e as performances pelas quais eles
interpretam e dramatizam sua forma de ver o mundo, foi responsavel por representar a
figura do camponés envolvido com o0 movimento das Ligas nos anos 1950-60 como um
sujeito desejoso de paz, como um ator social cansado das formas radicais de agéo
politica e aspirante a uma postura de resiliéncia diante das relagdes de dominacdo. Ao
centrar seu interesse na rotina de vida dos camponeses, na normalizacdo do seu
cotidiano, deixando de lado a persisténcia das contradi¢fes e tensdes dos camponeses
com as classes dominantes, Coutinho cria uma imagem da organizacdo politica que
passa da opresséo institucional violenta para a pacificacdo. A rotinizagdo do modo de
vida camponés, como sindnimo de estabilidade, ordem e perspectiva de futuro, revela a
visdo ideoldgica do diretor de destacar a estabilidade onde se manifesta a contradicao,
de representar um mundo de conflito como um mundo pacificado e de representar como
resilientes trabalhadores que se mantém recorrendo a luta politica como forma de
emancipacao.

No texto “El Logo de la Sociologia”, o socidlogo espanhol Salvador Giner
(2004) ressalta que a ciéncias sociais tiveram historicamente mais sucesso tentando
compreeender como processos sociais acontecem, oferecendo concepgdes muitas vezes
mais satisfatorias do que a de outras areas, do que formulando leis ou equacbes capazes
de projetar com precisdo regularidades histdricas, sugerindo o porqué dos
acontecimentos ou as razdes para sua existéncia objetiva. A tentativa de aprofundar os
conhecimentos sobre o que aconteceu ao invés de tentar concluir as razdes que teriam
causado o seu desdobramento, neste sentido, tém se tornado o ideal de historiadores,
arqueologos, etndlogos e de socidlogos, pretendendo, assim, enriquecer o conhecimento

e 0s saberes de diversos aspectos da realidade com modelos interpretativos plausiveis,
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reforcados por categoriais conceituais claras capazes de fazer avancar o conhecimento
sobre seu objeto.

Consoantes com esta orientacdo, acreditamos ter chegado com este estudo a um
caminho possivel de apreensdo e explicacdo dos modos pelos quais a classe
trabalhadora foi representada na imagem do filme documentario no Brasil, sobretudo no
que diz respeito ao periodo que vai do inicio dos anos 1960 até meados dos anos 1980.
Mesmo ap6s a conclusdo de nossas andlises empiricas, ndo nos parece possivel
responder a questdes como: “Por que 0 cinema documentario ndo apontou para as lutas
sociais da classe trabalhadora antes da Ditadura Militar?”, ou “Qual o impacto do Golpe
de 1964 para a producéo cinematogréafica documental do pais?” — além é claro do fato
desta ter interrompido, por meio da censura, a realizacéo e distribuicdo de alguns titulos
de perfil politico mais critico nesse periodo. Ao mesmo tempo, ndo podemos definir
exatamente qual fato foi mais importante para as transformacgdes na cinematografia do
género nos anos 1970 — fosse a obra de Glauber, a recep¢do dos estilos néo ficcionais
internacionais ou mesmo a aparelhagem técnica mais avangada. A partir dos elementos
estéticos verificados nos documentarios, percebemos influéncias de estilos, debates
politicos e mesmo tendéncias do pensamento social brasileiro em técnicas, estratégias
estéticas e conteudos empregados nas narrativas. Todavia, dificilmente poderiamos
responder com precisdo qual o peso de cada obra ou acontecimento para que os filmes
analisados apresentassem a configuracdo narrativa que demonstraram no estudo,
sobretudo porque isto passa pelas intencdes e motivacdes dos cineastas e este estudo
n&o se propds a problematizar estes elementos isoladamente.

No entanto, através das explicagdes encontradas no modo pelo qual o
documentario representou o proletariado brasileiro, pudemos destacar elementos até
entdo secundarizados por parte da teoria do cinema documentario e apontar para a
existéncia de elos entre fatos histéricos pouco problematizados até entdo. Com apoio da
definicdo de Ismail Xavier (2001), que percebeu a relevancia da concepcéo de cultura
como elemento de mediacdo para o comportamento no ambito do Cinema Novo,
encontramos um caminho para relacionar os aspectos da narrativa do documentarismo
dos anos 1960 aqueles da narrativa praticados pelo cinema documentario classico. Se a
visdes de grandes expoentes de estudo deste género nédo ficcional centraram seus olhares
mais sobre as rupturas e o distanciamentos para com estas herangas, foi possivel
demonstrar a maneira como a obra de diretores como Humberto Mauro foram

precurssoras desta aproximacdo com a cultura popular, e, além disso, conseguimos
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analisar como as técnicas do cinema classico mantiveram-se presentes na estética do
documentério nos anos 1960. Sobretudo no que diz respeito ao carater expositivo da
narrativa, que langava sobre a dimenséo autoral o manto da autoridade sobre o saber e o
conhecimento.

Ao mesmo tempo, ainda sobre os filmes dos anos 1960 e em particular sobre
Viramundo e Opinido publica, observamos como a no¢édo de cultura enquanto elemento
de mediacdo ndo havia alcangado neste periodo a dimensdo autoral cinematogréfica,
precisamente a ponto de fazer com que 0s cineastas refletissem sobre suas proprias
posturas e relativizassem a forma de olhar para os trabalhadores como personagens
alienados e incapazes de qualquer protagonismo politico. Nos anos 1960, apesar da
existéncia de movimentos sociais de trabalhadores no campo, como as Ligas
Camponesas, e na cidade, como o movimento dos Queixadas, € de se inquirir por que 0s
cineastas insistiam em demonstrar alienacdo, individualismo e dificuldade dos
trabalhadores no meio urbano. E, além disso, compreender por que 0s proprios cineastas
nédo se viam como parte desta populacdo alienada, ndo problematizando para si mesmos
(através da imagens) a sua insercdo social. Talvez,em virtude dessa postura de “ver de
fora”, os cineastas ndo tenham desenvolvido uma visao autocritica que incorporasse nas
suas narrativas uma estratégia reflexiva dos discursos ou das formas de representacdo
documental. Pode ser apontado como prelidio desta transformacéo o fato de filmes
como Maioria absoluta e Opinido publica apontarem para estratos dos quais 0S
cineastas eventualmente poderiam fazer parte, mas a forma estética ndo é nestas obras
uma manifestacdo de davida, relativizacdo, autocritica ou reflexividade por parte dos
cineastas em relacdo as suas préprias formas de ver e interpretar o mundo, como
verificariamos alguns anos mais tarde no cinema documentario dos anos 1970-80.

Por outro lado, estes filmes demonstram ter dado passos importantes nas formas
de problematizacdo da consciéncia e dos comportamentos de fragdes do proletariado,
sendo esta contribuicdo fundamental para compreendermos o cinema documentario até
a Ditadura Militar. O surgimento de categorias como “formas sociais” em Viramundo e
a relacéo da alienagdo com a industria cultural em Opinido publica, por exemplo, como
pudemos observar, abre caminho para a possibilidade de o documentario recepcionar a
expressividade dos personagens, suas formas de pensar, fazendo delas o ponto de
partida para a compreensdo das condigdes nas quais o pais se encontrava em meados
dos anos 1960.
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Ja no segundo grupo de filmes, na oportunidade em que debatemos 0s momentos
de ABC da greve e Cabra marcado para morrer, foi possivel notar também como a
obra de Hirszman e os filmes sobre greves, diferentemente do que se observou até
entdo, contém eles também o elemento da autocritica que se verificara em cineastas
como Eduardo Coutinho. E, alem disso, como a heranca do Cinema Verdade no Brasil,
diferentemente do que se imagina, ndo representa insen¢do ou a construcdo de uma
forma de cinema documentério livre das formas de compreender os problemas sociais e
das tomadas de posi¢do politica que permearam a cinematografia nacional a partir do
Cinema Novo.

A partir de ABC da greve, observamos que as opgdes pelo Cinema Direto na sua
origem e também na sua incopora¢do no Brasil ndo implicam desejo de distanciamento
ou neutralidade em relacdo aos acontecimentos narrados nos filmes. Como o filme
revela e o proprio diretor endossou ainda em vida, as op¢Oes estéticas de captacdo da
Greve de 1979 do ABC paulista sdo o resultado de uma maneira de refletir e revisar as
formas de registro cinematografico documental, sendo o registro da memdria da classe
uma tarefa que busca se afastar das alusdes puramente negativas sobre a alienacdo da
populacdo e fazer o documentario representar grupos sociais dos quais o0 cineasta se
sente de alguma maneira ligado. ABC da greve ndo é um filme de perfil
descontrucionista, relativista ou que insiste na formulagdo de duvidas sobre a propria
forma de enxergar os acontecimentos. Contudo, sua estética é sim um fenémeno de
autocritica por parte do diretor no sentido de produzir um tipo de narrativa menos
centrada nas suas convicgdes diretor e mais aberta a captacdo das circunstancias,
eventos e posi¢des que envolvem o0s personagens.

Esta busca por novas formas de encontro com o0s personagens € também
apontada por nés na analise de Cabra marcado. Observamos a coeréncia nas afirmacdes
que citam o filme como um documentério reflexivo, sendo esta auto referéncia algo que
esta presente no préprio filme. Contudo, notamos também como esta reflexividade tem
seus limites na exposicdo das condicdes de registro filmico, embora estas ndo sejam as
Unicas condicOes objetivas capazes de influenciar e dirigir o teor de uma narrativa
filmica. Coutinho reflete sobre sua presenca no ambiente de filmagem, referencia sua
insercdo no mundo vivido pelos personagens, mas livra desta reflexdo o0s seus
posicionamentos politicos. O que todavia ndo o exime de imprimir no filme um ponto
de vista de contetdo razoavelmente preciso a respeito da vida camponesa e da lutas

travadas pelos seus personagens.
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Como também procuramos mostrar a partir das andalises, os filmes
documentérios buscam criar alternativas e fazer enriquecer as formas de representacdo
da realidade social a0 mesmo tempo encontram limites nos resultados obtidos com estas
alternativas. Em cada obra surgem novidades e, com elas, contradicdes, sendo estas
experiéncias responsaveis por fornecer alguns elementos dos quais outros
documentaristas irdo partir nas realizacGes que se seguirdo. Estas caracterizagOes, vale
ressaltar, ndo pretenderam estabelecer um movimento linear de desenvolvimento da
forma do cinema documentério no periodo analisado: as inovacgdes e 0s problemas saem
de cena e reaparecem nos filmes, mais precisamente a partir do modo como as técnicas
pelas quais foram reveladas séo utilizadas ou d&o lugar a outras. Contudo, através dos
filmes selecionados para o estudo, tentamos apresentar 0s elementos mais importantes
destas transformacdes, que ocorrem sobretudo na medida em que se da a relacdo entre
as estratégias narrativas e as formas de representacéo da classe no documentario.

Isso pode ser percebido, por exemplo, na relacdo que observamos entre 0 modo
pelo qual filmes projetam formas de contextualizar a posi¢do e o ponto de vista dos
cineastas e as estratégias empregadas nas narrativas. O uso extensivo da voz off e o
modo pelo qual a postura do cineasta como autoridade do conhecimento foi fomentada
através dela, por exemplo, sdo questes fortes no cinema classico que os filmes dos
anos 1960 tendem a deixar para trds, embora sem abandona-la totalmente. Com a
autocritica e a reflexdo sobre a postura autoral, o tema da alienagdo, que era muito forte
guando esta voz da autoridade documental persistiu, abriu espaco para uma outra forma
de olhar para o proletariado brasileiro, seguido de novas técnicas e estratégias narrativas
capazes de concretizd-la. Como vimos nos documentérios do final dos anos 1970 e
inicio dos anos 1980, a luta politica emerge como principal substancia das novas
narrativas e o cinema observativo e o participativo-reflexivo substituem as préaticas de
documentacdo do cinema classico por técnicas dinstintas em relacdo as utilizadas nos
anos 1960. Substituicdo que, contudo, é gradual e ndo raro demonstra as mesmas
contradicGes ja experimentadas pelas obras no passado.

Por fim, seja pelas condigdes materiais de seus membros ou pela luta politica e
exercicio da consciéncia que sdo refigurados nos filmes, notamos que a classe
trabalhadora constitui um sujeito historico que protagoniza as situacfes, 0s contextos e
aspectos da realidade para qual os filmes documentarios apontam. Neste estudo, ela foi
inicialmete o recorte a partir do qual investigamos como a realidade social foi

representada e problematizada nos filmes, garantindo-nos uma dire¢cdo por onde seguir



200

nas andlises. Contudo, a relacdo dos cineastas com 0s membros e as fracbes da classe,
que apareceram de forma recorrente como mote dos movimentos de autocritica e
reflexdo sobre o préprio trabalho de registro, nos indica como o proletariado foi,
duplamente, um dos principais objetos e uma das principais referéncias por meio da
qual a cinematografia documental brasileira abordou a realidade social e buscou ai 0s

meios para a sua propria transformacé&o.
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ARUANDA. Direcdo: Linduarte Noronha. 20 min.

BABILONIA 2000. Diregéo: Eduardo Coutinho. 2000. 80 min.
BANDEIRANTES. Dire¢do: Humberto Mauro. 1940. 38 min.

BOCA DE LIXO. Dire¢do: Eduardo Coutinho. 1993. 50 min.

CABRA MARCADO para morrer. Direcdo: Eduardo Coutinho. 1984. 119 min.
CASINHA PEQUENINA. Dire¢do: Humberto Mauro. 1945. 07 min.

CHUA CHUA. Direcio: Humberto Mauro. 1945. 07 min.

CINCO VEZES favela. Direcdo: Marcos Farias, Leon Hirszman, Miguel Borges, Caca
Diegues e Joaquim Pedro de Andrade. 1962. 62 min.

CRISE. Direcdo: Robert Drew. 1963. 52 min.

CRONICAS DE UM verdo. Direcéo: Jean Rouch e Edgar Morin. 1961. 85 min.
DEUS E O DIABO na terra do sol. Direcdo: Glauber Rocha. 1964. 125 min.
DIA DA bandeira. Dire¢do: Humberto Mauro. 1938. 83 min.

DIA DA patria. Dire¢do: Humberto Mauro. 1936. 05 min.

EDDIE. Direc¢do: Robert Drew e Richard Leacock. 1961. 52 min.

EDIFICIO MASTER. Direcdo: Eduardo Coutinho. 2002. 110 min.

E LA nave va. Direcdo: Federico Fellini. 1983. 132 min.

FAUSTAO. Direcdo: Eduardo Coutinho. 1971. 103 min.

GANGA BRUTA. Direcao: Humberto Mauro. 1933. 82 min.

GARRINCHA, ALEGRIA do povo. Direcdo: Joaquim Pedro de Andrade. 1968. 58
min.

GREVE! Direcédo: Jodo Batista de Andrade. 1979. 37 min.

LIMITE. Direcéo: Mario Peixoto. 1931. 120 min.

LUZES DA cidade. Diregéo: Charles Chaplin. 1931. 87 min.

MACUNAIMA. Direcdo: Joaquim Pedro de Andrade. 1969. 110 min.
MAIORIA ABSOLUTA. Direcéo: Leon Hirszman. 1964. 100 min.
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MARIMBAS. Direcdo: Vladmir Herzog. 1963. 11 min.

NO PAIS das Amazonas. Direco: Silvino dos Santos. 1921. 30 min.

O AZULAO e o pinhal. Direcio: Humberto Mauro. 1948. 08 min.

O CANGACEIRO. Direcdo: Lima Barreto. 1953. 105 min.

O CIRCO. Direcéo: Arnaldo Jabor. 1965. 28 min.

O DESCOBRIMENTO do Brasil. Dire¢gdo: Humberto Mauro. 1926. 83 min.

O DRAGAO DA MALDADE contra o santo guerreiro. Direcdo: Glauber Rocha. 100
min.

O HOMEM COM uma camera. Dire¢do: Dziga Vertov. 1929. 68 min.

O HOMEM que comprou 0 mundo. Dire¢do: Eduardo Coutinho. 1968. 90 min.

O PORTO de Santos. Direcdo: Aloysio Raulino. 1980. 19 min.

O PREPARO da vacina contra a raiva. Dire¢do: Humberto Mauro. 1936. 06 min.
OS FUZIS (1963). Dire¢do: Ruy Guerra. 103 min.

OS QUEIXADAS. Direcdo: Rogério Corréa. 1978. 35 min.

PREVENCAO DA tuberculose pela vacina. Diregdo: Humberto Mauro. 1939 min.
PRIMARIAS. Direcdo: Robert Drew. 1960. 64 min.

QUE PAIS é este? Direcdo: Leon Hirszman. 1977. 65 min.

RIEN QUE LES heures. Direg¢éo: Alberto Cavalcanti. 1926. 45 min.

RIO 40 graus. Dire¢do: Nelson Pereira dos Santos. 1955. 100 min.

SAO BERNARDO. Direcdo: Leon Hirszman. 1971. 113 min.

SAO JOAO Del Rei. Diregdo: Humberto Mauro. 1958. 10 min.

SAO PAULO, a symphonia da metrépole. Direcdo: Adalberto Kemeny e Rudolph Lex
Lustig. 1929. 90 min.

TEMPOS MODERNOS. Direcdo: Charles Chaplin. 1936. 87 min.

TERRA em transe. Direcdo: Glauber Rocha. 115 min.

VIDAS SECAS. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. 1963. 103 min.
VIRAMUNDO. Direc¢do: Geraldo Sarno. 1967. 86 min.
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GLOSSARIO*

Argumento: parte do roteiro de um filme que indica, dentre outras coisas, 0 interesse
principal da obra, seu conflito original e os principais eventos da histdria.

Close up: enquadramento que preenche a imagem dando destaque ao rosto de um
personagem.

Encenacdo: dramatizacdo com atores que interpretam personagens em uma
circunstancia de mundo imaginaria dirigida pela equipe de um filme.

Enredo: conjunto de acontecimentos e circunstancias que se articulam em uma
narrativa.

Ficcao (filme ficcional): tipo ou género de filme no qual uma circunstancia de mundo
imaginaria preenche o enredo da narrativa, geralmente através de atores interpretando
personagens que tém suas acdes e comportamentos concebidos e dirigidos realizadores
da obra. Consiste no género dominante do cinema e apresenta sub-géneros como a
comédia, o drama, o0 romance, o horror (terror), a ficcdo cientifica, etc.

Filme documentério (cinema documentario, documentério): género ou sub-género
do cinema que se caracteriza por representar a realidade objetiva apontando para uma
circunstancia de mundo historica. Nao dependende dos meios de composi¢cdo de uma
circunstancia de mundo imaginaria para existir enquanto narrativa, embora possa
eventualmente utiliza-los como recurso acessorio.

Linguagem cinematografica: conjunto de procedimentos técnicos que dao vida a
forma estética do cinema. S&o elementos especificos da linguagem cinematogréafica a
montagem, a planificagdo, a angulacdo e os movimentos de cAmera; ndo especificos a
iluminacdo, a cor, 0 cenario, 0 vestuario, 0s personagens, etc.

Mis en scéne: conjunto formado por tudo que aparece no enquadramento de uma
imagem — personagens, figurino, cenario, etc. O termo é geralmente utilizado para
indicar a maneira como cada diretor-autor pode ter uma maneira particular de construir
ou criar uma cena, reunindo de maneira original técnicas de iluminagdo, enquadramento

da camera, insercdo dos personagens, etc.

* As defini¢bes tomam como referéncia os modos pelos quais estes termos sao utilizados na bibliografia
sobre cinema. (RAMOS, 2005; AUMONT, MARIE, 2012; MARTIN, 1990; PUCCINI, 2012). No
entanto, como a teoria do cinema também nédo apresenta consenso em relagdo a definigdo destes termos,
empregamos uma forma proépria de defini-los e de trabalhar com eles a partir desta bibliografia.
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Narrativa: totalidade que engloba os elementos visuais e sonoros que ddo forma ao
filme.

Roteiro: planejamento utilizado na forma escrita — com diversos padroes e
possibilidades de composicdo — para organizar tanto a narrativa como os trabalhos e
toda a logistica necessaria para a realizacéo do filme.

Travelling: movimento de camera que ocorre quando a objetiva apresenta um
deslocamento do seu eixo inicial.

Voz off: Narracdo fora de campo inserida apos a realizacdo das imagens pela equipe
realizadora do filme, geralmente com o objetivo de explicar, descrever ou aprofundar

algum elemento presente no plano.



