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RESUMO

Nao tem dinheiro: o trabalho no cinema brasileiro contemporaneo

A partir da compreensao de que as relagdes entre cinema e trabalho se dao no ambito
da representagdo de cenas laborais e do trabalho desempenhado pelo préprio cinema por meio
das fungdes que suas imagens realizam, a presente pesquisa investiga os elos entre audiovisual
¢ trabalho no cinema brasileiro com foco em dois filmes recentes: Arabia (2017) e Estou me
guardando pra quando o carnaval chegar (2019). Dentro desse propdsito, o estudo se inicia
pelo esboco de um panorama historico dos sentidos do trabalho ao longo da cinematografia
nacional. A andlise visa a identificagdo de enunciados sobre o tema do trabalho que emergem
em obras de diferentes periodos e os didlogos que as obras estabelecem entre si. O estudo se
embasa por um referencial tedrico que olha para as transformac¢des do mundo do trabalho
enxergando a atual preponderancia do trabalho imaterial sobre o modelo de producao fabril do
século XX. Os dois titulos analisados a fundo nesta dissertacdo permitem inferir nogdes

particulares de trabalho do cinema na produ¢do do contemporaneo.
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ABSTRACT

There is no money: work in brazilian contemporary cinema

Based on the understanding that the relations between cinema and work occur in the
scope of the representation of labor scenes and also in the work performed by cinema itself
through the functions that its images perform, the present research investigates the links
between audiovisual and work in Brazilian cinema focusing on two recent films: Arabia (2017)
and Waiting for the carnival (2019). Within this purpose, the study begins by outlining a
historical overview of the meanings of work throughout national cinematography. The analysis
aims to identify the statements concerning the theme of work that emerge in movies from
different periods and the dialogues that the pictures establish among themselves. The study is
based on a theoretical referential that looks at the transformations in the world of work, noticing
the current preponderance of immaterial work over the 20th century's factory production model.
The two movies analyzed in depth in this dissertation allow us to infer particular notions of

labor produced in contemporary cinema.

Keywords: Labor; Arabia; Waiting for the Carnival; Immaterial Labor; Contemporary
Brazilian Cinema
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1 INTRODUCAO

Homens descamisados dormem em cima de pallets, tabuas de madeira e placas de metal,
num galpao preenchido por pegas de feltro em processo de se tornarem chapéus e enormes
aparatos de manufatura de tecido'. Leo dorme no chio de uma fac¢do?, escorado por um
amontoado de jeans de um lado e uma enorme maquina de confec¢do do outro®. Cristiano
conversa com o primo sobre as piores condi¢des em que ja dormiram: no papeldo, em cama de
pedra e até mesmo em pé€, quando Cristiano esteve na cadeia. O colapso na porta da fabrica
mergulha o personagem num sono do qual talvez jamais acorde®.

A condig¢do de trabalhador consegue dar contornos solenes a momentos banais como o
sono ou mesmo um simples olhar. Em ABC da Greve (1990), vemos o plano préoximo de um
operario: no inicio da tomada, o mesmo direciona o olhar diretamente para a camera, ele para,
desvia os olhos para seu redor de maneira distante e, em seguida, volta a olhar incisivamente
para a camera, a trilha sonora sobe e comecam os créditos finais. Esse plano, o ultimo do filme,
carrega uma angustia inerente - na cronologia da montagem do documentdrio, ele se situa no
momento da volta ao trabalho, apds o acordo firmado para o fim da greve dos metalurgicos de
1979. O encontro do olhar estabelece uma cumplicidade ao mesmo tempo em que marca uma
distancia: se compartilha o impeto de luta, o desejo por novos rumos de vida, no entanto, a
condicao dos que se olham ndo ¢ a mesma enquanto agentes produtivos.

Enquanto instancia expressiva, de nuances representativas, performativas e politicas,
como o cinema dialoga com o lugar do trabalho na produg¢ao de mundos? A face laboral do
cinema inclui tanto o agenciamento de saberes e técnicas com a finalidade de fazer filme quanto
a fungdo criativa das imagens em seus diversos arranjos. E possivel afirmar que este devir
trabalho do cinema evidencia uma natureza criativa comum ao audiovisual e as demais
atividades produtivas?

“Os trabalhadores querem menos direitos e mais trabalho”’; “Eu quero saber qual é

economia que vai resultar em emprego para o povo, em salario, em garantia para o povo viver

' Imagens da sequéncia inicial de Chapeleiros (1983), de Adrian Cooper

2 Pequenas casas que realizam servigos terceirizados para a industria ou comércio de confecgdo

3 Cena de Estou me guardando pra quando o carnaval chegar (2019), de Marcelo Gomes

4 Cenas de Ardbia (2017), de Affonso Uchda e Jodo Dumans

5 Enunciado repetido com frequéncia por Jair Bolsonaro e sua equipe econdmica apés sua elei¢do em 2018 ¢ no
inicio de seu mandato. Disponivel em: https://www.cartacapital.com.br/politica/os-trabalhadores-querem-menos-
direitos-e-mais-trabalho-diz-bolsonaro/. Acessado em 13/09/2021
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296

dignamente™®. No Brasil de hoje, por mais que haja diferengas evidentes entre os campos

antagénicos da disputa eleitoral no que diz respeito a pauta dos direitos humanos e da
seguridade social da populacao, existe uma aproximacao das tendéncias no que diz respeito a
inteng@o de "pdr para trabalhar”, no incentivo a criagdo de postos que insiram os individuos na
cadeia produtiva econdmica. Sabemos que as contradi¢des discursivas atuais em torno da
questdao da empregabilidade ndo sdo recentes e verificamos que o cinema tem sido um meio
expressivo que contribui de forma especial a essa discussdo. A partir desses pressupostos, a
presente pesquisa se propde a investigar os atravessamentos entre a producdo audiovisual
brasileira recente e a problematica atual do trabalho fabril no pais, a luz da histéria dos
encontros entre este tema e a filmografia nacional.

Na abordagem do tema do trabalho sob o viés do cinema, ha pelo menos trés linhas de
analise possiveis de serem apontadas. A primeira, de presenca mais constante, ¢ a linha que se
debruga sobre as representagdes do trabalho através do cinema, tendo como objeto os modos
como sao retratadas situagoes inseridas na tematica do labor e enredos que fazem translagdo em
sua orbita: oficios fabris, operarios em luta, busca por emprego, ocupagdes precarias, intrigas
de setores representativos dos trabalhadores (sindicatos, unides...) e assim por diante.

A segunda linha de andlise diz respeito ao trabalho do proprio cinema e/ou o trabalho
das imagens do cinema. Nesses termos, reunem-se duas perspectivas teodricas, uma delas
concerne as articulagcdes que o cinema realiza entre as imagens de maneira a produzir sentidos,
ndo so pela montagem como pela mise-en-scene e demais procedimentos estilisticos do cinema.
De forma preliminar, podemos dizer que essa primeira perspectiva, a da producao de sentido,
se da ora de maneira tautologica: a partir de convergéncia de elementos da representacao de
forma a reforcar uma linha narrativa univoca e transparente do conteudo que esta sendo
projetado na tela (esse paradigma € soberano no cinema classico narrativo) e ora de maneira
inovadora: num trabalho que se constréi a partir da cooperagdo autonoma entre os extratos
criativos (som, imagem, montagem,..) e produz imagens de sentidos plurais e ndo
convencionais (O homem com a camera, de 1929, ¢ um exemplo rico aqui porque insere o
proprio fazer filmico como conteudo). Essa perspectiva da producdo de sentido dialoga com a
teorizacdo que o filésofo Jacques Ranciére concebe em torno do trabalho da arte, inserido no
trabalho das imagens e que implica as “operacdes que vinculam e desvinculam o visivel e sua
significagdo, ou a palavra e seu efeito, que produzem e frustram expectativas” (RANCIERE,

2003, p. 13). A segunda perspectiva tedrica na linha do trabalho do cinema/das imagens do

8 Luiz Inacio Lula da Silva em entrevista & radio Sagres, de Goias (em 17/09/2021). Disponivel em
https://pt.org.br/lula-eu-quero-saber-de-economia-que-resulte-em-emprego-ao-povo/. Acessado em 13/09/2021
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cinema diz respeito a acdo do cinema enquanto dispositivo que transforma o real apreendido
numa dissimulagdo negada ou numa representacdo conscientizadora que reflete seus proprios
meios de dissimulagdo (BAUDRY, 1983), incluindo nesse caso o proprio processo de
realizacdo do filme e consequentemente o trabalho dos técnicos e artistas das equipes de criagdo,
produgdo e edicdo, as condigdes materiais da produgdo cinematografica, o modelo industrial
hollywoodiano e cinemas pds-industriais.

Por ultimo, nos interessa ainda um desdobramento inferido do conceito de trabalho
imaterial, ou seja, o trabalho de transvaloracdo social e producdo subjetiva que tem lugar no
campo comunicacional, ¢ a chave de leitura do trabalho como cinema. Esta chave, menos
predominante em analises filmicas, traz para primeiro plano o elo entre trabalho e cinema
enquanto entes histéricos que servem como indicios e disparadores das transformacgdes
socioculturais. Um espectro de atuacdo mais perceptivel no que diz respeito, por exemplo, a
elaboracdo das nogdes historicas de modernidade, das metamorfoses do capitalismo e das lutas
politicas (classe e representatividade): ¢ o cinema como modo de estar no mundo e invengdo’.

Ao longo de estudos de historiografia do cinema brasileiro, vemos o tema do trabalho
surgir tangenciando essas diferentes abordagens e muitas vezes colocando o labor como um
aspecto paralelo a outras categorias que ganharam destaque, mais notadamente a categoria do
“popular”. O papel coadjuvante do trabalho ¢ notavel na compilacao de textos Cineastas e
imagens do povo, de Jean-Claude Bernardet, especialmente a reedi¢do publicada em 2003,
analisando producdes das décadas de 1960, 1970 e 1980. Sdo raros os filmes analisados pelo
teorico franco-brasileiro que ndo trazem como protagonistas operarios, proletarios ou sujeitos
que executam atividades em esquemas precarios, talvez a excec¢ao sejam os titulos que o autor
relaciona ao tema da loucura. Ainda assim, a questao mais destacada ao se classificar os sujeitos
¢ a classe social em que se situam, mesmo que, em boa parte, a posi¢do de classe esteja
diretamente relacionada com a ocupagdo de um posto com determinado nivel de remuneracgao.

Estudos mais recentes, como o artigo de Mariana Souto® O operdrio e o trabalho no
cinema brasileiro documental: uma série historica, destacam a especificidade da condicao do
operario dentro da filmografia brasileira. A pesquisadora apresenta um esbogo comparatista
entre filmes de diferentes periodos: Viramundo (1964), Chapeleiros (1983), ABC da greve
(1979 - 1990) e Estou me guardando pra quando o carnaval chegar (2019) A analise

7 Essa abordagem se relaciona com os textos contidos na obra Cinema e a Invengéo da Vida, organizada por Leo
Charney e Vanessa R. Schwartz. Ver CHARNEY, Leo & SCHWARTZ, Vanessa R. (org.). O cinema e a
inven¢do da vida moderna. Traduc¢do de Regina Thompson. 2 ed. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004

8 Trabalho apresentado ao Grupo de Trabalho Estudos de cinema, fotografia e audiovisual do XXIX Encontro
Anual da Compos, Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campo Grande - MS, 23 a 25 de junho de 2020



12

comparativa da qual Souto se vale permite perceber o quanto questdes tanto do ambito formal,
quanto do ambito representativo sdo revisitadas ao longo de novas abordagens. Exemplos disso
sd0 0 uso da narracdo em voz off, a maneira como se filma o trabalho dentro das fabricas, da
militdncia em torno de causas operdrias e a recente reconfiguracdo da identidade do
proletariado.

Ciente do universo vasto da literatura e filmografia que explora as relagdes entre cinema
e trabalho no Brasil, a pesquisa aqui desenvolvida parte da iniciativa de se aprofundar nesta
producdo e buscar entender as maneiras pelas quais a dupla cinema/trabalho atravessa titulos
recentes da cinematografia brasileira, buscando uma andlise aberta ao carater representativo, a
fabricagdo de sentidos e de imagens dentro do cinema - trabalho do cinema - e também do
trabalho/cinema como acontecimento produtivo de realidades politico-sociais.

A presente pesquisa propde se debrugar, mais detidamente, sobre os filmes Ardbia
(2017), de Affonso Uchoa e Jodo Dumans e Estou me guardando pra quando o carnaval chegar
(2019), de Marcelo Gomes, para construir um entendimento sobre as relagdes entre cinema e
trabalho no audiovisual brasileiro hoje. Como instrumento de pesquisa, recorre-se também a
uma bibliografia que trata tanto da tematica trabalho/cinema quanto dos filmes que compdem
o corpus filmico aqui proposto. Dessa maneira, visa-se trazer ao debate as concepcoes
recorrentes e particulares acerca do tema do trabalho no cinema nacional contemporaneo,
expresso por analises e criticas motivadas pelos dois filmes citados e pelo campo tematico aqui
proposto.

Em Arabia, obra que, de certa maneira, d4 continuidade a uma parceria iniciada no filme
A vizinhanga do tigre (2014), Uchoa e Dumans se reunem para conceber um enredo focado na
trajetéria de um jovem oriundo da periferia de Contagem, em Minas Gerais, que percorre um
caminho errante por uma série de cidades do interior mineiro, se ocupando de varios trabalhos
precarios apds cumprir pena no presidio.

Interpretado por Junin - que também atuou em Vizinhanga do tigre e que, na ocasiao das
filmagens de 2017, precisou de uma liberagdo condicional de pena para poder participar do
filme - o protagonista, chamado Cristiano, tem unicamente o corpo como maior bem e recurso

de expressio/agdo; ¢ ator de uma forma-de-vida® concebida a partir da escassez de recursos

9 0 termo “forma-de-vida foi cunhado pelo filésofo Giogio Agamben em fungdo seu entendimento de que a
vida humana que nio pode ser separada de sua forma (AGAMBEN, 2015, p. 13 a 18), ou seja, a vida se da
enquanto Bios - uma vida qualificada, um modo de viver caracteristico de individuo ou grupo; conforme essa
vida vai sendo restrita pelo poder politico em dire¢do a uma instancia extrema (estado de exce¢do) em que a
necessidade de manter-se vivo sobrepuja as outras pulsdes do ser, a vida passa a figurar como Zo¢, a “vida nua”,
na qual as poténcias biopoliticas enfrentam fortes restrigdes (AGABEN,2015,p.13-18).
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materiais extracorpdreos. Em constante errncia, vagando por lares e ocupacgdes temporarias,
vemos o devir ndmade do protagonista que assume uma espécie de auto fabulagao em prol da
dedicagdo ao trabalho. O personagem abraga o trabalho também como forma de remissdao do
passado na prisdo, assumindo uma série de postos intermitentes, bragais, de regime informal,
alheios aos mecanismos de seguridade socioecondmica.

Em Estou me guardando pra quando o carnaval chegar, o cineasta Marcelo Gomes ¢
sua equipe registram o cotidiano dos trabalhadores das facgdes de jeans da cidade de Toritama,
no agreste de Pernambuco. O documentério parte de relatos de memorias de visitas que o diretor
fazia a cidade, quando jovem, para descrever um cendrio completamente mudado pela
exacerbagdo da atividade téxtil na regido: casas populares viram pequenas fabricas de calcas
onde trabalham grupos de pessoas, por vezes familias, idosos sentam em cadeiras na cal¢ada
para fazer o servico de finalizacdo de algumas pecas, comodos onde antes se criavam galinhas
dao espago para maquinas de costura, outdoors de marcas de vestimentas passam a compor o
enquadramento do relevo acidentado ao redor da cidade. A Toritama de hoje retratada no filme
¢ um local onde as pessoas trabalham longas jornadas e sem periodo de férias, exceto pela €poca
do carnaval, em que boa parte das pessoas se dirige para a praia a fim de se entreter.

Os dois filmes colocados, em suas nitidas diferencas de abordagem, sdo compreendidos
neste estudo como objetos ricos para andlise ndo por serem eventualmente exemplos
representativos do que ¢ a realidade do trabalho no Brasil hoje, mas sim porque, dentro de sua
singularidade estética, cada qual revisita aspectos reincidentes ou novos de concepgdes forjadas
ao longo da propria historia do trabalho no/do cinema brasileiro. Explicando de outra forma: ¢
possivel constatar nesses filmes novas nuances de imagens do trabalho que dialogam com
titulos anteriores - Abc da greve (Leon Hirszman, 1979/1990), Pedes (Eduardo Coutinho,
2004), Sao Bernardo (Leon Hirszman, 1972) ),... - que também se debrugaram sobre o assunto
a partir de singularidades pertinentes a época de produgdo, ao estilo dos cineastas, eventuais
ativismos culturais e paradigmas €ticos no que diz respeito as relagdes construidas entre
realizadores e os sujeitos em frente as cameras — que, em alguns casos, viriam também para tras
destas.

Descrever os nexos conceituais do trabalho nos filmes ao longo de uma historia da
tematica no audiovisual nacional, conforme se propde ja na estrutura do primeiro capitulo, ¢
uma tarefa complexa. Inspirando-se no campo de estudos da linguagem, o conceito de
dialogismo ¢, aqui, de grande interesse. Cunhado no contexto do pensamento do fildsofo russo

Mikhail Bakhtin na area de andlise literaria, o conceito ¢ hoje aplicado em estudos de diversas
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vertentes das ciéncias humanas'®. Inspirada por esse referencial tedrico, a presente pesquisa
visa destacar enunciados e diferentes maneiras como se relacionam entre si, quais sejam, de
consonancia, de complementaridade, de contrariedade ou refutacdo. Ou seja, identificar
unidades de significacdo discursiva dentro de uma historia do trabalho no cinema brasileiro e
analisar jogos de sentido que apresentem diferentes conotagdes de acordo com o atravessamento
de contextos historicos diversos, € no didlogo com enunciados de outras obras, tanto do cinema
como de outros campos da producao cultural.

Sob essa perspectiva histérica dos enunciados, ¢ possivel discutir a distingdo entre
“trabalhador” e “vadio”, inserida no embate moral na transicdo do trabalho escravo para o
trabalho livre, aspecto estudado a fundo por Lucio Kowarick!': em determinado periodo da
histéria observou-se um paradigma que relacionava a mao de obra nacional a uma falta de
disposi¢do ao trabalho e a uma escolha pelo ocio e pela frivolidade nas zonas urbanas, ao
contrario dos imigrantes europeus (italianos, alemaes, suicos, etc.), que eram recrutados
assumindo inclusive postos estratégicos nas grandes lavouras, principalmente de café. As
concepgoes morais do trabalho no Brasil, pds-abolicao e nas primeiras décadas do século XX,
tem no cinema de Humberto Mauro um lugar bastante problematico. Como essa pesquisa
mostrard mais a frente, nos casos de Braza Dormida (1929) e Ganga Bruta (1933), a posi¢ao
hierarquica que os personagens ocupam estd associada ao grau de ignobilidade de sua
representacao - os gerentes sao esbeltos, enquanto seus subordinados sao rudes, sujos, abjetos.

A propria questdo da imigragdo tem variagdes de sentido, em filmes da década de 1960,
1970 e 1980, principalmente aqueles associados ao que Bernardet chama de “modelo
sociologico” (BERNARDET, 2003). Observa-se uma tendéncia a enfatizar o fator da busca por
emprego com melhor remuneracdo e qualificagdo nas fabricas, uma escolha que acaba
generalizando a mao-de-obra vinda do norte e nordeste para Sdo Paulo, ao deixar de lado
singularidades de trajetéria que cada sujeito carrega. Ja em filmes mais recentes, como Pedes
(2004), o foco se volta para o que ha de mais especifico e particular na historia de vida de cada
sujeito retratado, aberto a nuances de discurso que impossibilitem uma tipificagdo

homogeneizante.

10 Em seu livro As revolugoes do capitalismo, Maurizio Lazzarato exalta a forma como Bakhtin atribui a cada
enunciado uma singularidade unica, ainda que inserido numa relagéo intertextual e sendo engendrado a partir de
algo ja existente. Para Lazzarato, trabalhando em cima da multiplicidade de instancias do campo expressivo
"Bakhtin mostra como o territorio da expressao ¢ permeado pela luta, trazendo a reboque na sua constituigdo e
organizagdo o confronto entre forcas sociais e politicas” In: LAZZARATO, Mauricio. As Revolu¢ées do
Capitalismo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2006. p. 153 - 201.

" KOWARICK, Liicio. Trabalho e Vadiagem: a origem do trabalho livre no Brasil. 3. ed. Sio Paulo:
Editora 34.
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Procurando lidar com a complexidade de desdobramentos possiveis, a metodologia de
e a andlise da pesquisa se fundam num exame de acontecimentos dentro de uma historicidade
de longo prazo. Para tanto, primeiramente se esquematiza uma breve historia do trabalho no
cinema brasileiro que, mesmo sendo sintética e focada em casos especificos, permitird elencar
pontos de ateng¢do que ajudar@o a analisar, com maior embasamento, diferencas historicas em
estéticas e politicas dos dois filmes que compdem o nucleo principal de objetos da analise do
contemporaneo.

Dentro da ideia de entrelacar cinema e trabalho, o texto desta dissertagdo traz
inicialmente perspectivas de diferentes tedricos acerca da propria discussdo cinema/labor, de
caminhos diversos para se colocar conceitualmente tanto a representagdao do trabalho como o
engajamento que os cineastas demonstram junto a luta dos operarios e, eventualmente, a
cumplicidade que a ocasido da filmagem pode fazer surgir entre realizadores e quem labuta nas
fabricas, ruas, centros comerciais, escritorios € demais cenarios. Esse campo de debate inclui a
questao historiografica de como o olhar sobre o trabalhador fabril se transforma desde a imagem
da primeira tomada filmada pelos irmaos Lumiere: os empregados atravessam o portdo da
fabrica da propria familia Lumic¢re em Lyon em dezembro de 1895. Uma filmagem que ndo
inclui nenhum termo como “operarios” ou “trabalhadores” em seu titulo original, que ¢, como
sabemos, La Sortie de l'usine Lumiere a Lyon, apesar de suas tradugdes em inglé€s, alemao e
portugués incluirem a meng¢ao aos opifices.

No sentido de trazer também para o primeiro plano discussdes conceituais no ambito
das teorizacdes sobre o trabalho e suas transformacdes, sdo abordados os pensamentos de
teoricos que, tendo integrado no passado debates na esteira do chamado “operaismo italiano”!?,
se afastaram de premissas ortodoxas do marxismo e se debrucaram sobre as metamorfoses do
trabalho e da condi¢@o operaria a longo termo (long term). Essa postura tedrica possibilitou
vislumbrar a conversdo de no¢des como valor e produgdo em novos paradigmas fundados na

imaterialidade e controle, assim como o protagonismo dos operarios em transformar a realidade

2" Operaismo é uma corrente politica e teérica que emerge na década de 1960 a partir da produgdo de autores
italianos de orientagdo heterodoxa e antiautoritaria (marxismo autonomista), tais como Mario Tronti, Antonio
Negri e Raniero Panzieri. O operaismo, do ponto de vista do pensamento politico, coloca a classe operaria como
parte ativa preponderante das transformagdes das relagdes trabalhistas e dos esquemas de producéo do capitalismo,
além de perceber as lutas como um aspecto definidor da categoria (“eles sdo operarios porque lutam”).

“A luta da classe operaria constrangeu o capitalista a modificar a forma do seu

dominio. O que quer dizer que a pressdo da forca-trabalho € capaz de constranger o
capital a modificar a sua propria composigdo interna e que intervém dentro do
capital como componente essencial do desenvolvimento capitalista; que ela
empurra para a frente, por dentro, a produgao capitalista, até a fazer trespassar
completamente todas as relacdes externas da vida social” (Tronti, 1976, p. 47).
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a partir da luta, em campos de disputa que se mostram cada vez mais fundados na produgdo da
subjetividade, antagonizada pelo capitalismo cognitivo. Podemos citar de antemao os
pensadores A. Negri, Maurizio Lazzarato, Carlo Vercellone, Giuseppe Cocco e a autora
americana Kathi Weeks.

sksksk

A presente dissertacdo esta estruturada em trés capitulos. O primeiro € composto de
reflexdes mais amplas sobre as intersec¢des entre trabalho e cinema e as transformagdes dos
conceitos de trabalho, enfocando principalmente a virada do modelo de produgdo fordista para
a intensificacdo do papel do carater racional na produgdo de valor caracteristica do capitalismo
cognitivo. Essa problematizacdo inicial ¢ sucedida, ainda nesse capitulo, por uma historia do
trabalho no cinema brasileiro a partir de estudo de casos que condensam sentidos pertinentes a
momentos especificos da filmografia nacional: o autoritarismo e o aspecto abjeto do
proletariado dos filmes de Humberto Mauro nas décadas de 1920 e 1930, o “modelo
sociologico” de documentarios dos anos 1960 e os desdobramentos apontados principalmente
pela teorizagdo de J.C Bernardet, os filmes grevistas rodados no ABC paulista nas décadas de
1970 e 1980 e filmes da virada do século, historicamente situados em um estagio de declinio
do proletariado enquanto classe de potencial mobilizador. O panorama histdrico desenhado
nesse primeiro capitulo serda fundamental para que, no capitulo seguinte, dedicado a
investigacdo mais aprofundada da questdo do trabalho no filme Aradbia, tenha-se a mao um
inventario de conceitos e elementos de interesse a se deter sem perder de vista a perspectiva
historica.

O segundo capitulo ¢ constituido da andlise do longa-metragem de 2017, Arabia,
inicialmente de forma ampla, enquanto uma obra que se funda na representacdo de um
trabalhador que passa por varios servigos em localidades diferentes, vivendo portanto uma
rotina de trabalhos intermitentes e muitas vezes informais; e, de forma especifica, no enfoque
de trechos do filme constituidos por cenas que retratam o protagonista realizando uma atividade
laboral, ou em momentos de trocas com outros personagens no sentido de enfrentamento, em
conversas refletindo as condi¢gdes de subsisténcia e em envolvimentos afetivos com colegas de
oficio. Entre os aspectos a se destacar estd a narracdo em primeira pessoa, diegeticamente
colocada como um relato escrito num caderno, descoberto pelo personagem André, jovem que
vive com o irmdo mais novo em uma casa na Vila Operaria de Ouro Preto. O relato teria sido
escrito por Cristiano antes do mesmo ter um colapso na porta da fabrica e entrar em coma. Tem
especial relevancia a pesquisa também as sequéncias de didlogo entre o protagonista e outros

personagens acerca da singularidade das experiéncias enquanto trabalhador de condigdo
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precaria, por exemplo: a conversa entre Cristiano e o primo sobre as condigdes mais rudes em
que ja dormiram e o didlogo que o protagonista desenvolve com o caminhoneiro Antonio Carlos
sobre a relativa dificuldade de carregar diferentes cargas (batatas, algodao, telhas, ...).

Como fonte de pesquisa para as formulagdes aqui elaboradas sobre o trabalho em Arabia
- para além do filme propriamente -, sdo relevantes entrevistas concedidas a veiculos de
comunicacao pelos realizadores, debates em mostras e festivais junto a equipe do filme, criticas
e textos académicos produzidos a partir do filme. Tal material torna possivel perscrutar um
pouco melhor o ambito processual de sua producdo, incluindo a forma como os diretores
lidaram com a condenag¢do do ator Junin durante a preparagao para as filmagens e o debate em
torno do fato de que, mesmo se assemelhando muito a vida do préprio Junin, o protagonista de
Arabia ndo ¢ fruto de uma tentativa de criar um alter-ego ficcional.

Em uma recente entrevista'®, um dos diretores, Jodo Dumans, declara: “A gente fez esta
mesma pergunta quando comegou o filme. ‘Por que o cinema brasileiro abandonou, de certa
forma, o personagem do trabalhador?’". Independentemente de concordarmos que houve um
abandono da figura do trabalhador - inclusive nesta entrevista, o realizador atribui essa auséncia
a chegada de Lula, oriundo do trabalho fabril, a presidéncia -, a declaragdo citada s6 reitera o
quanto a obra se esfor¢a para trazer o trabalho no Brasil para o primeiro plano. A despeito do
relativo sucesso em traduzir uma realidade tao complexa quanto a dos trabalhadores brasileiros,
ou de promover uma estética de vanguarda para tratar o tema, Ardbia ¢ uma obra bastante
pertinente a pesquisa aqui desenhada porque se coloca como uma produgdo inserida num
contexto tematico de relevancia na filmografia nacional, politicamente implicada.

Entenda-se politica aqui nos termos desenvolvidos por Jacques Ranciére no que o
filosofo define como “regime estético da arte”: um regime que opera no campo das artes
principalmente a partir do século XIX, e que de certo modo sucede — mas também ¢
contemporaneo — de outros dois regimes: o regime representativo (ou mimético) e o regime
ético, regimes que concernem a diferentes instancias da criagdo e circulagdo da arte no mundo.
No regime que nos interessa nessa pesquisa, o estético, o que esta em jogo € o “modo de ser
sensivel proprio aos produtos da arte” (RANCIERE, 2009, p. 32), é onde se lida com questdes
que ndo concernem a representa¢do, mas sim a subversdo da propria pratica artistica enquanto
experiéncia sensivel e também onde se instala “um novo regime de relagdo com o antigo”

(RANCIERE,2009, p. 36), reinterpretando o proprio conceito de arte e incorporando por vezes

'3 Entrevista concedida a Bruno Carmelo, com a colaboragdo de Rafaela Souza, publicada no site
adorocinema.com. Disponivel em https://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-139072/, acessado em
11/09/2021


https://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-139072/
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praticas outrora consideradas nao-artisticas. Nesta chave do regime estético, ¢ possivel
conceber inclusive um entendimento sobre arte que inclua o préprio trabalho fabril no seu
espectro.

Enquanto titulo importante desta filmografia nacional do trabalho, como Arabia figura
em termos diferenciais de outras obras? O pesquisador Reinaldo Cardenuto faz uma analise
comparativa entre o filme mineiro e obras de Leon Hirszman, em especial com Sao Bernardo
(1972)', destacando aspectos estéticos tais como a narragio em off em primeira pessoa -
aspecto bastante criticado no filme de Uchoa e Dumans tendo em vista o relativo determinismo
narrativo de sentido das cenas que esse recurso sugere - € 0 aspecto gregario da luta operaria.
O filme de 1972 aponta para um engajamento coletivo na resisténcia as formas de opressao, ao
passo que Arabia marca certo isolamento dos trabalhadores enquanto comunidade de sujeitos
solitarios no que diz respeito ao conflito com patrdes e regimes de controle capitalistas.

A obra de Hirszman, seja enquanto documentarista das condi¢des precarias de vida dos
trabalhadores na década de 1960 e 1970, seja como realizador engajado no registro das lutas
grevistas de 1970, tem presenca importante no primeiro capitulo dessa dissertagao e € parametro
fundamental para embasar a discussdo do labor em Ardbia, até por este filme mais recente esta
carregado de um aspecto de “arquivo” daquilo que um dia se assemelhou a condi¢do operaria
mais hegemodnica em chamadas de engajamento politico: o empregado da féabrica, a rotina
exaustiva, corpos cansados e expostos a0 movimento automatico e impensado de prensas, ao
calor das caldeiras e fornalhas respingando faiscas, a opacidade das expressdes faciais

No terceiro capitulo, os esfor¢os analiticos se voltam para Estou me guardando pra
quando o carnaval chegar. No filme de Marcelo Gomes, uma série de personagens compartilha
a condicao de trabalhadores da ampla cadeia produtiva do jeans em Toritama, em Pernambuco.
A obra filma momentos em que os personagens estdo trabalhando e também traz entrevistas
com parte dos individuos registrados. Em termos de método de andlise, a escolha feita ¢ por,
primeiramente, selecionar trechos que figuram cenas direta ou indiretamente relacionadas ao
trabalho e esquadrinhar seu contetdo em termos de escolhas estéticas, processos e dispositivos
audiovisuais e ressonancias expressivas com outros cinemas. Neste sentido, ha cenas bastante
diferentes entre si: vemos, por exemplo, entrevistas com personagens que falam ao diretor no

momento em que estdo exercendo sua atividade laboral a pleno vapor, mas também ha

% Herangas do popular e do cinema de Leon Hirszman no filme “Ardbia”, Seminario apresentado na XXII
SOCINE 2018 por Reinaldo Cardenuto. Resumo e bibliografia disponiveis em:
https://associado.socine.org.br/anais/2018/17377/reinaldo_cardenuto_filho/herancas_do popular e do cinema
de leon_ hirszman no filme arabia
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conversas com personagens mais velhos que tratam de assuntos distantes da fabricacdo do jeans,
como a apreciagao das mudancas climadticas, a criagdo de animais ou a aposentadoria vivida
numa cidade interiorana.

Ha também uma natureza polifonica da voz, uma vez que o diretor, em off, expde suas
impressdes passadas sobre a cidade, mostra-se surpreso ao ver o quanto o modelo de producao
das facgoes té€xteis domina o cenario daquele lugar e revela uma dificuldade em assimilar o
discurso apologético dos trabalhadores de Toritama sobre a propria condigdo laboral. O filme
apresenta ainda uma camada guiada pela cronologia do ciclo de trabalho, que tem uma pausa
contundente apenas no periodo de carnaval. Nesse momento do documentario, hd um gesto
inusitado do diretor dentro da abordagem que acompanhavamos até ali: a producao financia a
viagem de férias da familia de um dos personagens (L€o) no periodo do carnaval e, em troca, o
grupo fica responsavel por registrar os dias de lazer no litoral, com uma camera cedida pelo
filme.

A 1ideia neste capitulo que se debruca sobre o documentario de Marcelo Gomes ¢
também fazer uma analise de trechos em que o cineasta filma o trabalho e recorre a artificios
no sentido de combater a repetitividade que o incomoda, a exemplo do trecho em que vemos
uma mao realizando um gesto continuo de passar tiras de tecido por uma maquina de costura,
descrevendo o mesmo trajeto com a mao numa série infinita de movimentos nao diferenciaveis
entre si. Nesta sequéncia, o diretor, narrando em off a intencionalidade da intervengdo, busca
gravar em um angulo diferente, inserir uma musica na trilha sonora de fundo, mas, ainda assim,
relata ndo conseguir amenizar a angustia diante daquela cena. E bastante reiterada nesta
dimensao reflexiva, em boa parte composta pela voz de Gomes, a aversdo do cineasta a
naturalizacdo e ao enaltecimento da cultura da ubiquidade do trabalho pelos toritamenses.

Como parametros comparativos, sdo de bastante importancia filmes da virada do século
XXI, ja elencados no capitulo inicial: Pedes (2004), de Eduardo Coutinho e O fim dos sem fim
(2001), de Beto Magalhaes, Lucas Bambozzi ¢ Cao Guimaraes. O primeiro por ser um filme de
tematica muito aproximada, que reune personagens ligados de alguma forma a condicao
operaria brasileira do final dos anos 1970, por acessar individuos a partir de entrevistas e expor
os dispositivos que langca mao ao longo do processo de concepcao da obra. J& o filme de 2001,
composto de um extenso mosaico de artifices que estdo, de muitos modos, em vias de extingao,
¢ uma referéncia para estudar o propoésito de filmar um oficio e suas peculiaridades. Produzindo
imagens que evocam a experiéncia de quem desempenha determinada ocupacdo, o trio de
realizadores opera num sentido de quase interpelar os sujeitos trabalhadores, seja simulando

experiéncias perceptivas, seja se detendo em estimulos sensiveis dos ambientes que os cercam.



20

Percorrendo o itinerdrio descritivo e analitico aqui apresentado, almeja-se chegar a
termos conclusivos que permitam expandir o debate sobre o ntcleo tematico em torno do qual
a presente pesquisa se mobiliza. Para tal, recorre-se a termos conceituais de outras areas do
pensamento, tais como filosofia e ciéncias politicas, numa dindmica interdisciplinar que possa
reiterar (ou ndo) a pertinéncia de conceitos tais como trabalho imaterial, General Intellect,
trabalho das imagens e capitalismo cognitivo no ambito do cinema como trabalho.

Queremos dar maior embasamento ao tema do labor inserido no cinema e a percepcao
do cinema como um campo que pode ser incluido, por exemplo, dentro de um paradigma
imaterial de producdo de valor e subjetividade. A expectativa também ¢ de poder amadurecer e
mesmo reformular questdes tais como: até que ponto conceitos trazidos por autores oriundos
de realidades de outros paises sdo pertinentes ao cenario brasileiro no que diz respeito ao
trabalho no cinema? De que forma o trabalho, esse campo historicamente marcado por disputas
politicas, por vezes expondo contradi¢des de campos ideoldgicos de diversos polos, consegue
ainda gerar engajamento e/ou ser palco de transformagdes politicas no Brasil hoje? E possivel
destacar jogos de verdade em torno de determinados conceitos conforme se apresentam em
diferentes obras e periodos e desta maneira esbogar uma cartografia de diversos sujeitos,
conceitos, territorios e saberes que orbitam os entrelacamentos entre trabalho e cinema no
Brasil? Os jogos de verdade, para Foucault, constituem-se de mecanismos que regem a
produgdo e a legitima¢do de enunciados aceitos como verdadeiros em determinado contexto
social, no¢des de verdades que teriam como efeito as proprias praticas de subjetivagdo
(FOUCAULT, 1988)

A amplitude de objetos concernentes a historia recente se restringe principalmente a
dois filmes e certamente este nimero estd longe de representar mesmo que uma amostra da
variedade de filmes contidos no mote de interesse. Neste sentido, ¢ importante esclarecer que a
intencdo ndo ¢ estabelecer tendéncias, conceber perfis por semelhanga ou generalizar
abordagens filmicas em categorias. Pelo contrario, a intengao desta pesquisa ¢ poder verificar
a pertinéncia de esquadrinhar a filmografia recente a luz de teorias contemporaneas do trabalho
e, eventualmente, identificar os limites que a fundamentagdo teorica inicial possa apresentar
diante da particularidade dos objetos filmicos, cuja natureza ¢ estranha ao que esse repertorio
teorico costuma lidar.

Em termos preambulares, ¢ importante antecipar que a énfase que conduz a perspectiva
teorica ¢ o prisma da produgdo subjetiva. O filosofo André Gorz afirma que, no capitalismo
contemporaneo, o trabalho ¢ a producao de si (GORZ, 2003, p. 15). Ao enxergar essa afirmacao

dentro do paradigma da imaterialidade do trabalho, imerso em redes e presente em lugares
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intangiveis do saber, da comunicagio, da afetividade e do “trabalho vivo”!3, é possivel inferir
que, cada vez mais, o trabalho estara em instancias ndo convencionais, tais como na estética,
na dinamica de simbolos € no consumo. “Na medida em que o trabalho se torna imaterial e o
capital mobiliza a subjetividade, ¢ a propria vida que € posta para trabalhar. Tempo de vida e
tempo de trabalho se misturam na circulagdo de afetos, informagdes e conhecimentos”
(COCCO, 2013, pag. 13).

A titulo de esclarecimento, ¢ importante destacar que a transformagao do trabalho nao ¢
observada apenas em atividades mais ligadas a tecnologias informatizadas e afins. O trabalho
imaterial opera na mesma medida nas ocupagdes mais analogicas, uma vez que diz respeito ao
trabalho vivo e a propria concepgao de formas-de-vida. Quando se olha para o cenario dos
trabalhadores tanto de Ardbia, quanto de Estou me Guardando, € necessario observar que,
mesmo que desempenhem fungdes fabris antiquadas e até mesmo aparentemente obsoletas, eles
ndo estdo alheios ao jogo de for¢as que envolve, por um lado, a criagdo de formas de existir no
mundo e, por outro, a constante tentativa do capitalismo de viés cognitivo de explorar o aspecto
imaterial do trabalho - seja impondo uma privatizagdo de servigos essenciais, seja capturando

iniciativas culturais.

'S Trabalho vivo, em Marx, é um conceito de interpretagio ampla que condiz com a concepgio marxista de

trabalho enquanto categoria ontologica do ser humano, e vai desde a lida com objetos exteriores para a satisfagdo

de necessidades - no caso manejo da natureza segundo a ldgica de transformagao do valor de uso para preservacio

e expansdo da vida -, até a atualizagdo de potencialidades da vida do sujeito:
“A praxis — cujas duas modalidades elementares sdo o trabalho e a necessidade — é
também o nome da vida compreendida como forca produtiva. Sua natureza ¢, segundo
Marx, imediatamente subjetiva. [...], Marx mostra que a vida é o que informa de
maneira imanente o contetdo da individualidade. Originalmente uma capacidade de
experimentar a si mesmo, a vida ja €, de fato, sempre a ipseidade de um individuo, a
subjetividade original e a ‘subjetividade monadica’” (HAMRAOUI, 2014),

In: Hamraoui, Eric. (2014). Trabalho vivo, subjetividade e cooperagio: aspectos filoséficos e institucionais.
Cadernos De Psicologia Social Do Trabalho, 17(spel), 43-54. https://doi.org/10.11606/issn.1981-
0490.v17ispelp43-54
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2 TRABALHO NO/DO CINEMA

2.1 Teorias e praticas

A questao do trabalho no cinema, apesar de nao ser o centro de sistematizagdes teoricas
da historiografia do cinema brasileiro, tem aparecido frequentemente como questao adjunta em
boa parte da literatura sobre o audiovisual nacional. Talvez o exemplo mais célebre seja o de
Cineastas e Imagens do Povo, de Jean-Claude Bernardet, reeditado em 2003 - principalmente
nos dois capitulos que tratam do modelo socioldgico, o capitulo intitulado 4 voz do outro e um
dos apéndices acrescentados na nova edicdo, de nome Filmar Operarios -. Os personagens
recorrentes nesta obra: migrantes, grevistas, trabalhadores urbanos, rurais e operarios fabris,
tem sua subjetividade basicamente abordada em funcdo da atividade laboral que desempenham.
Esse conjunto de textos de Bernardet aponta também o contracampo do trabalho atras das
cameras: os cineastas, trabalhadores do cinema que, mesmo produzindo numa esfera
predominantemente intelectual, ndo estdo alheios a esquemas de organizacdo de equipe,
esfor¢cos que cansam o corpo e a mente e lutas da categoria por melhores condi¢cdes de emprego
e renda.

A maneira muitas vezes subterranea de figuragao do trabalho no cinema tem sido motivo
de controvérsia entre alguns pensadores. O critico e cineasta Jean-Louis Comolli, em seu ensaio
Corps mécaniques de plus en plus celestes afirmava, em meados dos anos 1990, que o cinema
filmava pouco o trabalho e questionava o porqué da falta de interesse na representagao do
mesmo, procurando aprofundar a problematica para além das alegacdes da industria do
espetaculo, que vé a representagdo do trabalho como algo “enfadonho, pouco estimulante,
pouco regozijante, que somaria fadiga aos ja fatigados trabalhadores que vao ao cinema em seu
momento de folga” (COMOLLI: 1996, p.39-40). Ainda no mesmo texto, Comolli se propde a
analisar questdes que ele considera secundarias a retorica do espetdculo: em especial o
parentesco mecanico entre cinema ¢ o mundo do trabalho, enfocando o corpo do trabalhador, a
gestualidade das atividades e o ensejo que a situagdo da filmagem propicia de subverter o
regime temporal imposto pelo trabalho, ainda que provisoriamente (por exemplo, quando se
acorda com os gerentes que liberem um funcionario para gravar determinada cena).

No sentido inverso, a pesquisadora Ewa Mazierska, na introdugdo de um coletinea de
artigos de autores de diversas nacionalidades reunidos sob o nome de Work in Cinema, de 2013,
ao citar o texto de Comolli defende que, na realidade, o problema estaria na abordagem dos
criticos e teoricos, insuficiente em identificar formas sensiveis com que cada filme representa

o trabalho e em problematizar o proprio conceito de trabalho, cuja dimensao pratica tem vivido
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transformagdes que perturbam quaisquer acepgdes consolidadas no passado (MAZIERSKA,
2013, pag. 2). Essa insuficiéncia tedrica se refletiria também na analise de categorias a principio
opostas ao labor, como o lazer, o 6cio, a sexualidade e o consumo. O livro organizado por E.
Mazierska, ¢ dividido em trés partes: I) Trabalho neoliberal, II) Cinemas nacionais e
transnacionais e III) Géneros filmicos; sendo a segunda parte dedicada a cendrios nacionais
especificos do trabalho, incluindo um artigo sobre trabalho no cinema brasileiro de fic¢do, de
autoria de Alfredo Suppia, que elenca filmes que representam de alguma forma a tematica em
determinados periodos historicos do cinema nacional: Cinema Novo, anos 1980 e o Cinema de
Retomada.

Um ponto de convergéncia entre os textos da coletanea supracitada ¢ o referencial
tedrico mobilizado pelos autores, orbitando por conceitos do marxismo classico, tais como o de
alienacdo e mais-valia e introduzindo concepgdes de pensadores de vieses heterodoxos,
oriundos especialmente do operaismo italiano e do pds-estruturalismo francés: trabalho afetivo,
multitude, biopolitica. Essa linha de didlogo tedrico fortalece projetos mais pretensiosos de
articulagdo de novos conceitos no ambito da temdtica do trabalho no cinema a partir da
hibridizacdo de ferramentas teodricas de andlise filmica com o pensamento sobre a
transformacgdo do trabalho, até porque as metamorfoses ndo fazem o labor deixar de figurar
como categoria ontoldgica decisiva da producao do homem enquanto sujeito.

Work in cinema ¢ um livro que pretende, em seu conjunto, atualizar o terreno conceitual
que contribui na compreensdo da representacdo do trabalho e suas transformagdes no cinema.
Ja Comolli, por sua vez, amplia o espectro de analise para o processo de producdo dos filmes
junto aos trabalhadores. A atengdo do autor se volta especialmente para formas de construir
mise-en-scenes autdbnomas, que subvertam a mise-en-scene imposta pela empresa ou instituicao.

Mise-en-scene € possivel de se entender como a organizagao e disposi¢ao de um mundo
sensivel aos sujeitos num agenciamento que envolve os espacgos, 0s corpos, as agdes € mesmo
a afetividade contida nos gestos. Comolli fala ainda em termos de auto mise-en-scene, que diz
respeito a como o sujeito procede essa conformagao cénica de si proprio diante da camera ou
de situag@o andloga em termos de relagdo de espectatorialidade.

A mise-en-scene da fabrica segue o modelo da maquina-util, que implica um trabalho
idealizado cujas diretrizes sdo a pontualidade, o perfeccionismo, a regularidade, a propriedade
e a agilidade, em oposicdo ao “processo lento, baseado na desconstru¢do-construgao,
composi¢do e decomposi¢ao, a metamorfose organica” (COMOLLI, 1996: 40). O processo

lento, organico, seria possivel de ser representado a partir de uma cumplicidade entre cineasta
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e trabalhador no sentido de ndo reproduzir o modelo da maquina-util na concepg¢ao da mise-en-
scene.

E importante ressaltar que Comolli se detém no trabalho material, ou seja, o trabalho
que tem o cerne da producdo de valor na exploragdo direta do trabalhador, objetivada na
reproducdo de sua forga de trabalho. Neste sentido, por mais que amplie sua analise para além
da problematica da representacao ao referir-se também ao processo filmico, ele ndo aposta tanto
no trabalho em si como lugar pertinente a liberacao de poténcias subjetivas. Para o critico, neste
caso, o cinema seria o mediador da possibilidade de uma expressao subjetiva inaliendvel aos
trabalhadores.

A visao de Comolli sobre o tema possui certa similaridade com a do cineasta Harun
Farocki. No texto “A saida dos operarios da fabrica”, H. Farocki fala sobre algumas filmagens
de saidas da fabrica que estdo reunidas em seu filme homonimo, esbo¢ando um breve panorama
que vai desde o primeiro filme dos Lumiére até imagens de cameras de seguranga recentes (0
texto e o filme sdo de 1995). O autor percebe um desinteresse do cinema em filmar os
trabalhadores, fazendo um paréntese quanto a maneira do cinema classico hollywoodiano
conceber, eventualmente, elos entre lutas contra exploracdo e disputas de poder econdomico
como, por exemplo, nas tramas de filmes de gangster, além de lutas sociais que servem de mote
para alguns filmes de faroestes, com enredos que envolvem disputa entre pecuaristas,
agricultores e trabalhadores rurais

No mesmo texto, o autor denuncia formas de inserir trabalhadores em filmagens quase
como elemento cénico, figurantes opacos, muitas vezes instrumentalizados como referéncia de

escala para demonstrar a veracidade da magnitude do tamanho de uma construgao, por exemplo:

Detroit, 1926: trabalhadores descem as escadas de uma ponte de pedestres que cruza
uma rua paralela ao prédio principal da Ford Motor Company. A camera realiza um
giro seguro e constante para a direita, onde se abre uma passagem grande o suficiente
para deixar passar varias locomotivas simultaneamente. Por tras, vemos um patio
retangular grande o suficiente para que um dirigivel possa aterrissar. Nas bordas da
praga, estdo centenas de trabalhadores, dirigindo-se para as saidas, onde chegarfo em
poucos minutos. Um trem de carga passa muito ao fundo da imagem — em perfeita
concordancia com a velocidade do giro da camera —, depois aparece uma segunda
transi¢@o na imagem, muito similar a primeira, ¢ as escadas divididas em quatro estdo
novamente repletas de trabalhadores descendo por elas. A cAmera coloca o prédio em
cena, ¢ faz isso com imensa maestria ¢ seguranga, de tal forma que o prédio se
transforma numa constru¢do cenografica, como se tivesse sido construido por uma
empresa produtora de cinema, para servir a um giro de camera bem calculado. A forga
onisciente da camera transforma os trabalhadores num exército de figurantes. O
principal motivo pelo qual os trabalhadores aparecem nas imagens ¢ demonstrar que
ndo se esta filmando um modelo de uma fabrica de automoveis, ou que, caso contrario,
o modelo esteja numa escala de 1:1 (FAROCKI, 2017, p. 36 ¢ 37)

Esse trecho descreve uma cena em que todos os elementos humanos ou inanimados

parecem estar a servigo do enquadramento, a camera distribui os movimentos no espaco. O
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olhar aponta onde a locomotiva deve passar e onde o dirigivel deve parar, também demarca o
caminho dos operarios, rumo a saida, registrados numa escala que nao detalha feigdes de seus
rostos e transforma seus corpos num referencial grafico da grandiosidade do prédio da empresa.
A camera ¢ o proprio “olhar do dono”, onipotente sobre o direcionamento daqueles que filma e
enaltecedora das dimensdes de suas propriedades.

E como se o trabalho de racionalidade instrumental - em que o corpo é visto de forma
utilitarista, como uma extensdo das ferramentas de trabalho, e, portanto, indiferente as
idiossincrasias dos sujeitos - fosse reproduzido duplamente: o operario instrumentalizado na
cadeia de produgdo fordista e tornado figurante por uma mise-en-scéne utilitarista, uma dobra
da modelagdo subjetiva do trabalhador, tanto pela precisdo mecanica da filmagem quanto pela
maquinizacdo dos corpos.

Segundo Farocki, a maioria dos filmes cldssico-narrativos se desenrola em situagdo fora
da ocasido do trabalho, existe uma espécie de lacuna no repertorio imagético laboral que ele
atribui ao proprio carater mecanicista do modelo de producao industrial, insensivel a pequenas
nuances das individualidades submetidas a cadeia de produgdo fabril: “Quase tudo que foi
trocado através de palavras, olhares ou gestos nas fabricas nos Ultimos cem anos ndo foi
registrado pelos filmes” (FAROCKI, 2017, p. 36). Ele continua o discurso sugerindo que ha
uma invisibilidade do movimento do trabalho cada vez maior nas maquinas de nova tecnologia
(computadores), comparando aos computadores de geragdes anteriores em que se enxergava o
movimento de fitas magnéticas que moviam de um lado ao outro, como que numa representagao
analdgica das “operagdes invisiveis” (Ibidem).

As palavras e o proprio filme do cineasta alemao deixam transparecer um pessimismo
da tecnologia por vir. No média-metragem A4 saida dos operdrios da fabrica (1995), Farocki
acrescenta também imagens de demonstragdes de rampas de seguranga voltadas, segundo ele,
a protecao dos portdes das fabricas - sdo produgdes contemporaneas ao periodo em que o filme
foi realizado. Nas imagens e na locucdao do filme, nota-se um grau cada vez maior de
impessoalidade e vigilancia nos arquivos mais recentes de filmagens das portas da fabrica,
também vé-se menos movimento como um todo, os locais de trabalho cada vez mais
invisibilizados e planos mais esvaziados do que em registros de décadas anteriores. O que
Farocki ndo leva em consideracdo ¢ que talvez ndo haja mais operarios suficientes para formar
o fluxo intenso visto na saida das fabricas Lumiere no fim do séc. XIX.

Na descri¢ao nostalgica do movimento analogico na representacao do trabalho estd uma
nuance que sugere a passagem que o filésofo Gilles Deleuze (2018) faz entre imagem-

movimento e imagem-tempo. Farocki associa o trabalho a imagem-movimento, ou seja,
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inserida na categoria imagética a que Deleuze associa a teleologia actancial do cinema cléssico.
A transformacdo do trabalho vem na esteira também da transformac¢do da propria imagem de
cinema, dos regimes de visibilidade, da imaterialidade de alguns processos, na relatividade do
tempo e das maneiras de se filmar o tempo.

O cineasta alemao alega que, no primeiro filme dos Lumiére, gravado com uma camera
sem visor, os portoes da fabrica serviram como uma espécie de moldura para precisar o quadro.
Da passagem de trabalhadores de maneira veloz assim que os portdes sao abertos até o esvaziar
do enquadramento ¢ como se observassemos a vazao de um fluido até entdo reprimido, como
se uma torneira fosse aberta possibilitando o fluxo continuo de uma corrente volumosa na
direcao de sua trajetdria (para fora da fabrica). Este fluxo € composto de particulas dotadas de
comportamentos multiplos entre si - ha homens, mulheres, jovens e velhos, cachorros, seres
languidos e altivos, sisudos e descontraidos (Farocki chama aten¢do para uma mulher que da
um puxao na saia da colega). No momento em que saem da fébrica para serem filmados, os
operarios realizam uma atividade extensiva a atividade que desenvolvem dentro dos portdes'.

“O portao da fabrica constitui o limite entre a esfera segura da produgdo e o espago
publico” (FAROCKI, 2017, p. 39). Segundo o cineasta alemdo, os portdes da fabrica ndo
sediaram com tanta frequéncia grandes acontecimentos histéricos em termos das lutas
operarias. Ja no cinema, os portdes sao um classico cendrio para diversos confrontos, desde o
episodio do tiroteio durante a greve retratada em Intolerdncia (1916), de D. W. Griffith aos
piquetes dos movimentos sociais em Classe Operaria vai ao Paraiso (1971). Para Farocki,
esses acontecimentos de maior agitagdo geralmente se ddo nas grandes avenidas, pragas ou
estadios. Se as afirmagdes de Farocki sobre a entrada das fabricas procedem ou ndo, ¢ um
assunto dificil de sentenciar, mas fato ¢ que o cinema ¢ um dos principais locais de fabricagao
dos grandes movimentos em portas de fabrica enquanto um enunciado discursivo. Essa
fabricacdo de enunciado também vale para a espetacularidade dos piquetes.

Tratando das cameras de vigilancia do periodo em que realizou esse filme, Farocki
menciona o caso de alguns aparelhos usados nos muros das fabricas na década de 1990, que
possuem um mecanismo de deteccdo de movimento programado para distinguir entre um

movimento inofensivo (como um passaro voando sobre o muro) e um movimento ameagador

16 Um dado curioso sobre um dos figurantes do primeiro filme da saida da fibrica em Lyon: um dos operarios
que sai de boné numa bicicleta - seu nome ¢ Francis Doublier - viria a ser um dos operadores de camera de
futuros filmes dos irmdos Lumiére”. E preciso lembrar que esse filme, um dos primeiros realizados pelos irméo
Lumicére, ndo trata de uma fabrica e de operarios quaisquer, mas justamente da fabrica da familia dos Lumiére e
dos operéarios que trabalham para a familia e também para a nascente industria do cinema./n Didi-Huberman, G.
(2012) Peuples Exposés Peuples Figurants, L’oeil de Ihistoire, 4, Paris: Les Editions de Minuit.
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(alguém pulando o alambrado, por exemplo). Farocki observa entdo que uma nova organizagao
de arquivo ¢ anunciada na medida em que, anteriormente, as imagens nao eram produzidas de
forma simultanea a sua classifica¢gdo, no novo modelo, a produgdo de metadados € concomitante
a gravagao.

Como a pesquisadora Christa Bliimlinger observa, essa mudanga da conformacao dos
arquivos vem na esteira da transicdo entre sociedades disciplinares e sociedades de controle.
Segundo a classificagdo de G. Deleuze, as sociedades de controle exercem soberania nao apenas
por meio da delimitacdo espacial e do modelo analdgico de coer¢do dos corpos, mas também e
principalmente, via monitoramento e cifragem dos seres, fazendo dos individuos “dividuais”,
em linguagem de digitos. Essa virada do modelo hegemonico de soberania inevitavelmente veio
junto de uma ressignificagdo nos setores produtivos do capitalismo (DELEUZE, 2010, p. 223 -
230).

Ao analisar uma instalacdo de H. Farocki chamada Contre-chant (“Contra-canto”, em
traducao literal), Christa Bliimlinger defende que a maneira com que o diretor alemao trabalha
com as imagens, seja nas instalagdes, seja no média-metragem sobre as imagens da saida da
fabrica, faz com que elas, por si s6, j& desempenhem um tipo de trabalho do cinema. Esse
trabalho estd fundado, primeiramente, na cataloga¢do e montagem de temas e gestos, um
esquadrinhamento do arquivo, portanto um trabalho mnemonico, uma atividade produtiva da
memoria; e, em segundo lugar, um trabalho de redisposi¢cdo e de agenciamento singular das
imagens circulantes (BLUMLINGER, 2008, p. 53).

Bliimlinger se inspira em Jacques Ranciére para pensar o trabalho do cinema. Para o
tedrico francés, ha o trabalho das artes. Esse trabalho concernente as imagens, nao s6 no cinema
e nas artes figurativas, como em todas as artes, € que ndo tem a ver com a especificidade
tecnologica de cada meio, e sim com a maneira como se lida com as dimensdes onde residem a
alteridade que as imagens evocam. Esse trabalho consiste no ajuste das diversas fungdes que
tém por nome “imagem”. Segundo o autor, “as imagens da arte sdo operagdes que produzem
uma distancia, uma dessemelhan¢a” (RANCIERE, 2012, p. 15), seja descrita por meio de
palavras, seja exposta na tela. “Formas visiveis propdem uma significa¢do a ser compreendida
ou a subtraem” (Ibidem). As imagens do cinema sdo, antes de mais nada, operacdes, relagdes
entre o dizivel e o visivel, maneiras de jogar com o antes e o depois, a causa e o efeito. Essas
operagdes mobilizam fungdes-imagens diferentes, sentidos distintos da palavra imagem”
(Ibidem, p. 14).

Essa articulagdo entre “sentidos distintos da palavra imagem” pode ser compreendida

por meio da cunhagem deleuziana de designagdes das imagens do cinema. Bliimlinger reforca
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que Farocki, nos seus filmes e instalagdes, se vale do conceito de intervalo que Vertov resume
teoricamente como “movimento entre as imagens”. Um movimento que significa tanto a
diferenca da composicao de planos dentro de um fragmento ou fotograma, quanto a diferenca
entre dois planos mais distantes (BLUMLINGER, 2008, pag. 65). Deleuze parte do intervalo
vertoviano para conceitualizar a “imagem-percep¢do” como a imagem que reside na
possibilidade que o intervalo da de unir imagens distantes e/ou distanciar imagens sucessivas
(Ibidem). A imagem trabalha tanto no afastamento como também como elo, diferenca e coesao.
Esse seria um exemplo de trabalho das imagens visualizdvel em muitos contemporaneos de

Vertov no cinema Soviético do inicio do séc. XX, como Eisenstein e Kuleshov.

Hookk

O panorama fornecido pelos tedricos e cineastas citados revela um pouco da
complexidade que ¢ o tema do trabalho no cinema, uma vez que aponta dimensdes laborais
tanto no ambito da representagao da atividade produtiva humana, quanto no proprio oficio dos
cineastas e nas proprias imagens enquanto agentes de fungdes na arte que nao sao diretamente
determinadas pelo suporte material de captagdo e reproducao...

E preciso levar em consideracio de que forma esses eixos do trabalho atuam e de que
maneiras se relacionam. De que forma circulam os conceitos tais como valor, alienacdo e
producao subjetiva. Compreendendo que o universo laboral, assim como arte, tem sofrido
metamorfoses de histéria recente também ¢ importante se deter sobre novos sentidos do
trabalho na contemporaneidade para, posteriormente, olhar como essa categoria se apresenta no

cinema de hoje.

2.2 Nuances de uma transformacao do trabalho: Trabalho imaterial, General Intellect,
capitalismo cognitivo e producio subjetiva

Ao se falar de trabalho, o pensamento de Marx delineia perspectivas que apontam para
diversos caminhos para além do viés economicista pelo qual muitas vezes ¢ criticado. Em seus
Grundrisse'” (publicados pela primeira vez em 1939), no célebre trecho sobre o futuro das
maquinas, o filésofo alemdo prevé que, com o avango tecnoldgico, cada vez mais a
configuracdo do trabalho ird migrar do paradigma da atividade que emprega diretamente a

reproducdo da forgca de trabalho do operario para um modelo em que a incumbéncia do

7 MARX, K. Grundrisse — manuscritos econdmicos de 1857-1858: esbogos da critica da economia politica.
Tradugdo: Maria Duayer e Nélio Schneider. Sdo Paulo: Boitempo, 2011. p. 587-589.
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trabalhador estard mais centrada em supervisionar a operacdo das maquinas e atuar na esfera
racional da organizacdo da produgao.

Essa “profecia” ¢ a deixa que herdeiros do pensamento marxiano seguem para
compreender a consolida¢do atual do General Intellect'®, que pode ser descrito, de maneira
resumida, como a articulagdo dos saberes dos trabalhadores na produgdo social coletiva. Tal
conceito abarca tanto o conhecimento técnico e formal quanto o saber difuso geral que circula
na sociedade. O General Intellect designaria o proprio corpo social do trabalho que emerge com
a crise do fordismo.

A linha de montagem fordista, auge do processo de industrializagcdo que emergiu com a
revolucao industrial nos sécs. XVIII ¢ XIX, era fundada na racionalizacao do trabalho, mas
especificamente no taylorismo. O taylorismo consistia na administracdo € no aprimoramento
da operacionalidade de equipamentos e da atividade humana visando obter o maior rendimento
produtivo em determinada jornada de trabalho. Importante destacar de antemdo que esse
modelo de gerenciamento entendia produtividade como um progresso guantitativo em funcao
do tempo de trabalho empregado.

Outros aspectos do taylorismo relevantes na reflexdo aqui desenvolvida sdo, primeiro,
a defesa de uma padronizacdo cientifica dos métodos de trabalho - o que por um lado bloqueia
improvisos por parte dos operarios no desempenho das atividades e, por outro, pretende criar
um referencial de eficiéncia supostamente neutro, ou seja, a determinagdo de como se deve
realizar o trabalho ¢ oriunda de comprovagdes cientificas -, ndo ¢ mais fruto, por exemplo, da
tirania de um capataz. Em segundo lugar, a atividade dos trabalhadores passa entdo ao
cumprimento de ordens restritas, a execugdo de gestos instrumentalizados, assumindo uma
subjetividade impassivel e semelhante a das maquinas, configurando o que algumas correntes
do marxismo chamam de “reificacdo”, a “coisifica¢cdo” do homem, na confusdo entre o lugar
do homem e do maquindrio. Essa nuance ficou eternizada nas peripécias de Chaplin em Tempos
Modernos (1936), uma referéncia classica do cinema enquanto critica do viés maquinizador e

desumano da linha de producao fordista.

8 M. Pasquinelli aponta que General Intellect ¢ um termo que aparece primeiramente no trabalho do irlandés
William Thompson (1924), considerado por Marx um socialista utopico, era também partidario do cooperativismo
inglés. Apesar de falar em General Intellect em seus Grundisse, Marx deixa de lado o termo nos seus escritos
seguintes, passando a utilizar mais a expressao “trabalhador coletivo” (Gesamtarbeiter) a partir de O Capital
(1967). Pasquinelli afirma que “A recusa de Marx em empregar o conceito de trabalho mental foi devido a
dificuldade de mobilizar o conhecimento coletivo em campanhas a favor dos trabalhadores” In: Pasquinelli,
Matteo. “On the Origins of Marx’s General Intellect.” Radical Philosophy, 2019, disponivel em:
https://www.academia.edu/39905170/On_the Origins of Marx s General Intellect
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Em terceiro lugar, ha uma segmentacdo do trabalho. Ao invés de uma unica pessoa se
responsabilizar por determinado item da produgdo, este item passa a ser produzido por uma
cadeia de trabalhadores em que cada um desempenha fungao relativa a uma etapa da produgdo
daquele objeto, portanto, em tese (e essa tese acabou ndo se perpetuando na pratica), cada
operario tende a ficar hiper-especializado em determinada fun¢do, mantendo-se alheio ao
entendimento do processo como um todo.

Um tultimo aspecto a se ressaltar no taylorismo, e que o fez recorrer inclusive ao cinema
como “ferramenta cientifica”, ¢ o interesse em estudar o movimento humano e a fadiga, na
intencdo de precisar os movimentos estritamente necessarios para realizar determinada fungao.
Esse viés do taylorismo foi, em grande parte, protagonizado pelo trabalho do casal Frank
Bunker Gilbreth e Lillian Moller Gilbreth: eles realizaram uma série de filmagens em meados
de 1910, nos Estados Unidos, que posteriormente foram selecionadas e montadas com a
inclusdo de cartelas explicativas de cada situagio por James S. Perkins'.

Esses pequenos filmes possuem uma mise-en-scene padronizada: sdo planos fixos que
enquadram o conjunto dos movimentos do individuo que realiza a acdo, o volume de material
manejado (que ¢ priorizado e, por vezes, motiva um enquadramento que corta a cabeca de quem
executa 0s movimentos) € com um crondmetro personalizado, incluido em um dos cantos da
cena enquadrada. Segundo informacgao presente nos letreiros da compilagdo, a presenga do
cronometro se deve a condi¢des de filmagem (camera de calibragem fragil e velocidade
inconstante, condi¢des de iluminagdo dificultadas...) e consta como um elemento assegurador
da acuracidade do tempo medido. Os letreiros inseridos indicam dados quantitativos que
demonstram como os métodos té€m eficiéncia produtiva notavel. Inicialmente, insere-se o plano
que demonstra o método costumeiramente aplicado em determinada atividade nas linhas de
producdo da época e, em seguida, um plano da mesma atividade sendo feita conforme o método
proposto pelos Gilberth, sucedido por uma cartela que expde em dados comparativos
demonstrando um aumento significativo dos nimeros de produgdo. Por exemplo, no trecho que
exibe dois padrdes de movimento relativos a uma atividade de carimbagem (Fig. 2.1), hd uma
diferenca sensivel entre a quantidade de recibos carimbados no “padrdo de movimento de uma
mao” e o “padrao de movimento de duas maos”. No primeiro caso, se carimbam 1900 recibos
em uma hora; no segundo, sdo 2300 carimbos realizados, um acréscimo de 21% (conforme os

proprios letreiros informam).

19 Um video que compila os filmes esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9fQJfap7SAQ&ab_channel=AxbomInnovationAB. Acessado em
10/10/2021
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Fig. 2.1 Neste trecho que

pde em paralelo dois
métodos de carimbagem -
primeiro apenas como uma
mao movimentando o0s
papéis e depois com
movimento das duas maos,
vemos o cronémetro com a
marca Gilberth a esquerda

do quadro.

Em outro segmento, que aborda a constru¢do com uso de tijolos, sdo inseridos titulos
que informam a quantidade de movimentos que o pedreiro fez para pegar cada tijolo da pilha e
assenta-lo no muro. Na comparagdo entre o método tradicional e o método proposto por
Gilberth, segundo as cartelas do filme, existe uma redu¢do de 18 para 5 movimentos. A
eficiéncia do método dos Gilberth (que também sdo célebres pelo aprimoramento dos andaimes
usados na construgdo civil) também se evidencia num aumento de 200% no numero de tijolos
assentados por hora.

A partir dos filmes dos Gilberth, vemos refor¢ado o protagonismo do tempo do relogio
no taylorismo, em que o trabalho ¢ quantizado pelo quociente entre producgdo e tempo. Fica
mais claro também como o corpo que trabalha ganha uma opacidade mecanica e tem o centro
da sua expressdo subjetiva voltado para o gesto de seus membros motores. Nos
enquadramentos, o rosto estd distante do centro (exceto quando também esta envolto na
atividade) e por vezes é abordado de forma “desleixada”, entrecortado ou sem énfase. A titulo
de observacgdo, ¢ interessante notar que os Gilberth desenvolviam métodos em que era
considerado o desgaste do organismo humano: um dos filmes propde que se acrescente uma
cadeira a situagdo de trabalho de uma mulher que empacota sabonetes, explicando que esse
ajuste faria a operacdo ser menos desgastante e, portanto, a faria render mais. Mesmo
demonstrando um minimo de preocupacdo com a condi¢do humana, a abordagem taylorista
sempre traz o condicionante da eficiéncia produtiva e tende a modular de forma cada vez mais
rigorosa os movimentos corporais dos trabalhadores.

Nos excertos filmados por Frank e Lillian Gilberth, temos um “cinema” taylorista cuja
obsessdo pelo tempo objetivo estd inscrita explicitamente na cena, mais do que nas proprias

feicdes humanas. Um cinema que focaliza o movimento, restringindo-o aquilo que se relaciona
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com a produgdo de capital. H4 uma neutralidade ténue naquilo que procura construir, a saber,
uma imagem cinematografica de carater factual, que sirva como evidéncia de uma experiéncia
cientifica. No entanto, termina por embaralhar uma situacdo de laboratério - um ambiente
controlado, livre de contaminagdo - com uma situagao de estiidio, um ambiente de configuracao
cénica dissimulada.

Esse modelo industrial de linha de montagem, de producao quantizada como fung¢ao do
tempo do relogio, de disciplinamento dos sujeitos e docilizagdo dos corpos pela fabrica, foi
hegemonico na primeira metade do séc. XX devido a um fator que deriva do taylorismo: a
polarizacdo do conhecimento/saber. Na fabrica fordista, a deliberagdo sobre como o trabalho
deve ser executado ¢ monopolizada pelos engenheiros de produgdo, produzindo-se uma cisao
entre trabalho intelectual e trabalho “bragal”, este ultimo destinado aos trabalhadores do chao
de fabrica. A crise pela qual o modelo fordista incorre a partir dos anos 50 nos EUA, e nas
décadas seguintes pela Europa estd bastante relacionada justamente com a reversdo dessa
polarizagao a partir de diversas iniciativas no ambito da luta operaria ampla.

A construcao social dos sujeitos, na concepcao do capitalismo industrial, enxerga apenas
o tempo diretamente empregado no desempenho das funcdes assalariadas como tempo
produtivo. Dessa maneira, outras fruicdes do tempo sdo consideradas improdutivas, como
atividades educativas, o lazer e mesmo a reprodugao da for¢a de trabalho no ambito nao-fabril.
Gera-se uma série de dualismos baseados no antagonismo entre tempo produtivo e improdutivo:
produgdo/consumo, educagdo/consumo; faixa etaria economicamente ativa (adultos)/faixas
etdrias inativas (criangas, aposentados, ...) (VERCELLONE, 2005, p. 6). No seio desse
capitalismo, reside um constante processo de transformacgao do “trabalho vivo” para o “trabalho
morto”, sendo que o primeiro diz respeito a atividade do ser humano junto a natureza em uma
relagdo social de cooperagdo e o segundo ¢ aquele em que se d4 uma apropriacao do trabalho
pelo capital por meio de processos de captura pela propriedade privada (alienac@o do trabalho).

A crise do fordismo ocorre por uma série de fatores dentre os quais se destaca uma
virada de paradigma em que o par saber/conhecimento torna-se o principal agente da producao
de valor, desbancando o paradigma classico da mais-valia inserida num intervalo temporal,
esquema em que a acumulagdo capitalista ¢ maior conforme mais se produz dentro da
reproducdo do trabalho no tempo pago pelo salario.

Carlo Vercellone se orienta pelo materialismo histérico marxista e olha para a trajetoria
do taylorismo a longo prazo (long-term), associando a derrocada deste modelo de capitalismo
a trés fatores: 1) o processo de obsolescéncia das modalidades tayloristas, atribuido a recusa

ao trabalho, favorecida pela autonomia adquirida pelos operarios que subverteram a limitagao
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funcional do taylorismo, tornando-se um corpo de trabalhadores versateis, podendo assumir
empregos de forma indiferenciada num cendrio de alta demanda de forga de trabalho; 2) a
propagacdo do conhecimento e democratizacao da educagdo (mesmo que nao de forma total),
propiciando a subversdo da polarizagcdo dos saberes e a articulagdo de uma intelectualidade
difusa e de uma cooperagdo comunicativa entre os trabalhadores - essa seria uma das bases para
a divisdo cognitiva do trabalho; 3) A seguridade social das politicas de Welfare State € a justica
salarial alcancadas ao longo de anos de mobilizagdo operaria - a salvaguarda de legislagdes e
politicas publicas diminuiu o poder de pressdo do capital de "por para trabalhar” a qualquer
custo - (VERCELLONE, 2005, pag. 8).

A articulacdo comunicativa e intelectual do operariado precipita o protagonismo do
trabalho cognitivo. O trabalho cognitivo se baseia no valor-saber, um valor que se beneficia da
autonomia e das poténcias subjetivas que integram suas redes. O conhecimento ¢ um bem que
ndo se deprecia e que se amplia conforme ¢ difundido, nutrido por diferentes perspectivas
intelectuais e intercambiado. Nesta cooperagdo entre os cérebros estd expressa o General
Intellect incorporado no ambito do trabalho vivo do conhecimento. Pela sua natureza nao
determinavel e intangivel, o trabalho cognitivo ¢ também referido pelo termo mais amplo de
trabalho imaterial (GORZ, 2005).

O capitalismo cognitivo, neste contexto, ¢ o modelo de capitalismo que ira agir pela
subsuncdo, ou seja, pela apropriagao e adequacao do trabalho imaterial a uma légica oposta ao
da autonomia subjetiva do General Intellect’’. Nesse sentido, o capitalismo cognitivo é reativo
e visa prolongar a logica de mercado até os setores do Welfare State (satde, educacdo,
previdéncia, ...) e transformar os agentes do trabalho imaterial - operarios, conhecimento ¢ a
vida em si em commodities’’ (VERCELLONE, 2005, p. 9).

O capitalismo cognitivo empreende, de maneira artificial, a fragmentacdo da
intelectualidade difusa por meio da hierarquizag@o do trabalho intelectual na figura empresarial
do capital humano, criando adicionais de remuneragao por meio, por exemplo, de participagao
em dividendos, gerando outras esferas de desigualdade social.

Em termos econdmicos, o capitalismo cognitivo se baseia na financeirizagdo das

relagdes. Ele articula a precarizagdo do emprego assalariado ao mesmo tempo em que cria

20 1 azzarato e Negri ndo veem a relagio entre Capitalismo Cognitivo e General Intellect como um antagonismo.
Eles defendem que, dentro da sua poténcia, o General Intellect tem como campo de preocupagdo propiciar a
manifesta¢do das poténcias subjetivas e ndo confrontar dialeticamente o capitalismo cognitivo (LAZZARATO,
NEGRI, 2013)

21 Ttens que podem ser produzidos em larga escala em seu estado bruto (graos, minerais, ...), regulados pela
oferta e demanda e geralmente direcionados para o comércio exterior.
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requisitos de empregabilidade condicionados ao acesso a servigos pagos - acesso aos meios de
comunicagdo, transporte, formacao, etc. O trabalhador se vé hoje refém de uma relagdo
onipresente de crédito e débito, indo trabalhar para poder pagar os boletos. O mecanismo do
capital que demanda que os sujeitos trabalhem se consolida em torno de contas, ¢ o governo do
homem endividado (LAZZARATO, 2017).

No cenario desterritorializado das redes comunicacionais e dos fluxos de subjetividade,
o viés de dominacao que tende a ser hegemonico vai ser descrito por Deleuze como o modelo
das sociedades de controle, agindo sobre o espago aberto, codificando o conhecimento em
digitos, fragmentando os individuos em “dividuais”, agindo a distincia, no gerenciamento e
captura dos fluxos subjetivos imateriais, diferentemente da acdo operada pela fabrica
diretamente sobre os corpos. O modelo da fabrica da lugar ao da empresa, uma entidade que
reivindica a alma por meio da publicidade (DELEUZE, 2010, p. 223-230).

O ambito da subjetividade se constitui num lugar chave diante de tamanha reviravolta
no campo do trabalho e da sociedade como um todo. Por defini¢do, subjetividade ¢ uma area
praticamente impossivel de descrever em termos objetivos. De forma preliminar, se torna viavel
dizer que seu campo de abrangéncia estaria na particularidade da experiéncia do ser dentro de
um contexto coletivo, portanto também de um contexto da cultura. Suely Rolnik explica que os
multiplos desdobramentos das politicas de subjetivacdo se baseiam em dois modos de
entendimento do mundo enquanto matéria: a matéria-forma, que se vale da percep¢ao dos
orgdos sensoriais (visdo, tato, audi¢do, ...) no sentido de produzir representacdes do outro em
uma concepg¢do formal da alteridade, e a matéria-forca, mediada pelas sensagdes ligadas a
intuicoes de fonte difusa, que manifestam a alteridade de maneira viva, ativando diferentes
poténcias da subjetividade (ROLNIK, 2011, pag. 79).

Na esteira do pensamento sobre capitalismo cognitivo e das pressdes que este exerce no
atual paradigma da empregabilidade, Rolnik (2011) observa que o sujeito do trabalho imaterial
¢ pressionado por forgas que tendem a levar o conhecimento como matéria-for¢a -
intrinsecamente associado ao trabalho vivo - a ser desacreditado, resultando na sua desativagao
e na amortizagdo de forgas criativas.

No capitalismo mundial integrado (GUATTARI, 1981), a subjetividade ¢
continuamente bombardeada por um turbilhdo de forgas que minam sua poténcia, a0 mesmo
tempo que trabalham na promog¢ao de escassez e precariedade de condi¢des para legitimar a
reproducdo de modelos de mercado, que se servem da capacidade do trabalho imaterial de
produzir novas formas de vida consistentes. As novas formas de vida apropriadas neste esquema

do capital passam a surgir com o tempo capturado em prazos de validade e programacdo da
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obsolescéncia (moda, redes sociais...). A poténcia de inven¢do ¢ capturada também pela
circunscricdo de territorializacdes padronizadas (territorializagdes-standard) e processos
homogeneizantes, principalmente pela via do consumo, fundando a polarizagdo entre
subjetividade-luxo - cujo pertencimento reside na aura artificial do glamour da publicidade dos
shoppings, condominios de luxo e afins - e a subjetividade-lixo: composta por um imaginario
de guerras, trafico, falta de moradia, de roupas, etc. (ROLNIK, 2003, p. 80).

Como esferas de contraposi¢ao ao capitalismo cognitivo, Rolnik, Negri e Lazzarato
concordam que uma simples politica de resisténcia reativa, fundada num confronto que reduz
as lutas a uma dialética entre as figuras subjetivas da vitima e do algoz sdo infecundas. Tal
dialética tende a propagar a inversdo dos sujeitos da opressdo por meio de praticas que
perpetuam o ressentimento e a vinganca. Nessa ldgica, a vitima reproduz a crueldade a que ¢
exposta, num ciclo repetitivo de violéncia.

Diante dessa constatacdo desta perversidade ciclica, os pensadores supracitados
defendem que a resisténcia efetiva se encontra em politicas que apostem na passagem de um
mundo a outro. Ou seja, abonam-se politicas ancoradas no desejo e na poténcia de criagdo dos
sujeitos e que enxergam a nuance artistica do trabalho vivo, em que a principal atividade seria
exatamente a atividade estética. O gesto estético residiria na concepgao de novas formas de vida
liberadas e na comunicagao das experi€éncias como matéria-forca, vibrando pelo corpo do artista

e pelo corpo social.

2.3 Para uma historiografia do trabalho no/do cinema brasileiro

A questdo do trabalho no cinema brasileiro ¢ abordada de forma adjunta por vasta
literatura no campo dos estudos filmicos e de maneira central por diversos artigos no campo da
comunicag¢do. Na intencdo de pensar novas maneiras de abordar essa problematica em face da
especificidade com que se apresenta em cada periodo historico, propomos inicialmente elencar
quatro conjuntos de filmes que serviriam de base para analise: trés conjuntos com filmes
concernentes a contextos historicos fechados (década de 1930, décadas de 1960, 1970 ¢ 1980 ¢
filmes da chamada Retomada, nas décadas de 90 e 2000) e um conjunto de filmes em um
contexto ainda em acontecimento, a saber, o contexto contemporaneo.

A partir desses quatro conjuntos de filmes, o estudo se vale de trés vias de
problematiza¢do distintas, porém inter-relacionadas: estética, socio-historica e a via do cinema

como trabalho. Uma perspectiva plural no sentido de esbogar uma historiografia do trabalho no
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cinema nacional que compreenda didlogos e rupturas entre o real, o representado, a dindmica
civil, tecnologias e expressividade.

De maneira mais especifica, a atencao se volta, em primeiro lugar, a questao estética:
olhar para praticas no ambito da imagem, do som e demais areas técnicas dos filmes procurando
compreender como se articula a representacdo do trabalho e do trabalhador pelo viés formal. A
hipdtese € de que se torna possivel observar uma tendéncia de aproximagdo entre camera e
operario ao longo da trajetoria do cinema brasileiro, chegando ao ponto de o proprio operario
assumir o olhar da camera. Ao mesmo tempo, ha jogos de sentido descontinuos no que diz
respeito, por exemplo, a lugares de protagonismo (chefe-funcionario), de condutas morais
(laboriosos, vadios, astutos, grotescos, ...), de territorialidade (migrantes, citadinos, campo,
fabrica, ...) e vozes (voz do dono, voz do saber, voz da experiéncia, ...).

A segunda via reside na questdo socio-historica, observando como o cinema atravessa e
¢ atravessado por acontecimentos no ambito do real social, econdmico, politico e cultural. A
hipdtese, nesse caso, aposta que eventos no campo da legislagdo, das lutas sociais dos
trabalhadores e mudangas no campo da macropolitica conversam com a concepgdo tanto de
enredos ficcionais quanto dos proprios processos criativos audiovisuais. E possivel
exemplificar esse ponto pelas greves do ABC somadas aos filmes que registraram a mobiliza¢ao
sindical neste contexto (ABC da Greve, Linha de montagem, ...) ¢ a elei¢ao de Lula, em 2002,
que ¢ um evento mobilizador em Pedes (2004).

A terceira zona de problematizacdo ¢ a do cinema na sociedade como um setor
produtivo, uma area de trabalho e por vezes também uma alternativa de reden¢do (como na
remissao da pena de prisdo em Prisioneiro da grade de ferro). A hipotese de partida neste
quesito ¢ a de que, a0 menos nos ultimos anos, algumas produgdes do cinema brasileiro tém
ganhado ares de oficina colaborativa e/ou incorporado na propria equipe do filme sujeitos que
outrora figuravam apenas nas frente das cameras. Este dmbito inclui processos que se ddo seja
no ensino do manejo de equipamentos, seja na utilizagdo de imagens gravadas por ndo
profissionais do cinema (imagens amadoras). Neste eixo de problematizagdo reside
possivelmente a instancia mais pulsante do cinema na constru¢do do General Intellect, em
especial das trocas de saberes sobre o proprio fazer filmico e suas nuances: imagem, som, ritmo,
luz, performance, entre outros.

Por meio dessa andlise de trés vias, se almeja compor panoramas cartograficos
polissémicos, mapeando o trabalho e seus corpos tanto enquanto representacdo, quanto
processo e acontecimento. Os personagens (operario, patrdo, ociosos e vadios) vistos em face

do contexto criativo audiovisual: filmes-oficina, estética das equipes, autoria compartilhada e
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reflexividade dos dispositivos. Para tanto, nos valemos da fortuna critica que versa sobre os
filmes e os contextos historicos concernentes a cada conjunto formado. Como fonte,
evidentemente os proprios filmes também embasam a andlise, sendo objetos de estudo tanto
pelos conteudos apreendidos em sua frui¢do audiovisual, quanto pelo aspecto de serem artefatos
de compreensdo arqueoldgica, especialmente pelas forcas de sentido que contam a histéria do

momento em que as obras foram produzidas.

2.3.1 Humberto Mauro, o trabalho silencioso e trabalho falado

Para tratar do periodo do cinema silencioso/inicio do cinema sonoro, trazemos aqui o
caso de dois filmes de Humberto Mauro da virada dos anos 1920 para os anos 1930: Braza
dormida (1928) e Ganga Bruta (1933). Ao se fazer uma comparagao entre o enredo dos dois
filmes, encontram-se muitas semelhangas: ambos tém como protagonistas sujeitos que
assumem uma posicao de geréncia de um grande empreendimento apos um percurso errante, se
mostram eficientes em desempenhar suas atividades laborais e se apaixonam por jovens
donzelas. Tanto o Dr. Marcos, engenheiro em Ganga Bruta, quanto Luiz Soares, o gerente em
Braza Dormida, vivem situacdes de confronto fisico que ocasionam as mortes de seus
respectivos rivais, esses eventos fatais, no entanto, ndo impedem o “final feliz” - os
protagonistas se redimem e casam-se com as mocinhas.

Em Braza Dormida, Luiz Soares ¢ um rapaz filho de um grande industrial enviado pelo
pai ao Rio de Janeiro com a finalidade de estudar, no entanto, ele acaba gastando o dinheiro
que o pai lhe deu apostando em corridas de cavalo. A primeira cartela do filme logo apds os
créditos iniciais traz os dizeres: “Rio de Janeiro, a grande metrépole brasileira, maravilhosa
colméia humana em que o ruido do trabalho se casa ao borborinho (sic) dos prazeres”; as
cartelas seguintes descrevem Luiz como um “estréina”, alguém leviano e irresponsavel. As
apresentagdes iniciais da personagem e da paisagem urbana sugerem ingredientes da dispersao.
A rua e o Jockey Club, ocupagdes improdutivas, ndo-disciplinadas, o cendrio urbano colabora
para desviar os de fraca determinacao.

Em contraponto a vivéncia de Luiz Soares na cidade, o cenario rural onde estd instalada
a Usina de Agucar de propriedade de Massimo Serrano, ¢ um ambiente descrito nas cartelas
como “centro colossal de actividade (sic) e de trabalho™. O lugar ¢ apresentado num plano de
enquadramento aberto em que vemos uma arvore em primeiro plano e um caminho de terra que
conduz as dependéncias da usina ao fundo - semelhante a descricdo de Farocki sobre o filme
dos operarios na filmagem da Ford -. Na mise-en-scéne descrita, ¢ como se aquilo que no quadro

ndo ¢ Usina servisse como uma mera referéncia espacial da monumentalidade do edificio. Nas
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cartelas que descrevem o trabalho usineiro na paisagem rural ndo se incluem os “prazeres” que
se somam ao trabalho na descri¢ao da cidade.

Desassistido pelo pai apos gastar o dinheiro, Luiz chega a Usina de Serrano seguindo
um anuncio de jornal que oferecia vaga para gerente. Esse movimento do enredo se constrdi na
montagem por dois planos que se sucedem: um plano detalhe com o anuncio de jornal
imediatamente ja seguido de um plano de Luiz e Serrano conversando em um escritorio e a
cartela com falas de Serrano: “minhas exigéncias sdo estas: muito trabalho e muita energia!”.
Serrano contrata Luiz e este comega um flerte com Anita, filha do chefe.

Em determinada sequéncia, ainda na parte inicial do filme, vemos um plano de Luiz
com uma chave inglesa na mao, apertando pegas de uma maquina. Ele chama outro rapaz que
vem girar uma engrenagem circular enquanto o proprio Luiz abre uma valvula hidraulica. Essas
acdes em conjunto desencadeiam o movimento das demais engrenagens da maquinaria. O plano
seguinte constréi o espago como se Serrano observasse a cena (plano ponto-de-vista), ele
conversa com um sdcio e segue o seguinte letreiro: “De facto o rapaz ¢ trabalhador, nos poucos
meses em que estd aqui, tem até embellezado (sic) os arredores da Usina”.

Nesses trechos e reafirmado ao longo do filme, a personagem do gerente Luiz ndo s6 €
construido como um trabalhador habil e dedicado como também uma figura de aparéncia
“agradavel”, sua presenga contrasta com a aparéncia “descuidada” do demais operarios (na
realidade poucos sao enquadrados de maneira a evidenciar suas fei¢cdes): brutamontes, bébados,
sujos. O ponto de encontro dos operarios fora da fabrica é o armazém, o bar. O mais corpulento
funciondrio ¢ o ex-gerente, que perdeu seu posto para Luiz, ele mantém uma relacdo de
autoritarismo e agressividade com os que outrora haviam sido seus subordinados.

Em Ganga Bruta também a taverna sera o ponto de encontro dos operarios fora da
fabrica. No filme de 1933, o engenheiro Dr. Marcos assassina a esposa na noite de nipcias
quando descobre que ela ndo ¢ mais virgem, ele ¢ entdo absolvido pela justica e viaja para se
encarregar de obras numa regido chamada de “Guaraiba” (local aparentemente ficticio). Nas
palavras do préprio Dr. Marcos (escritas na tela): “H4 em Guaraiba o bastante para a minha
distracdo: construgdes e muito servigo atrazado (sic)”. Nessa passagem, vé-se mais uma vez o
trabalho concebido como escape para dilemas, no caso, o trauma do feminicidio.

Marcos parte para Guaraiba de trem com seu chofer, Guimardes. O plano em que
Guimaraes ¢ retratado pela primeira vez no filme, ainda na sequéncia inicial da noite de nlipcias,
¢ um close de sua face que surge de uma fusdo com o plano detalhe do rosto de uma estatua da

mansdo de Marcos que representa um misto de satiro e gargula. As feicdes do chofer e a



39

expressio burlesca da peca tém sua semelhanga acentuada nessa montagem. E como se entre o
carater grotesco dos aderecos da residéncia e o empregado houvesse uma analogia.

Guaraiba apresenta-se com um movimento panoramico de camera que vai do carro que
traz os personagens da estag@o até as gigantescas estruturas aparentes de um canteiro de obras.
Percebe-se que a natureza (plantas, relevo e céu) ¢ mais uma vez enquadrada de forma
instrumental, com tragos de composi¢do que destacam o gigantesco canteiro de construgdes. O
ambiente esta plenamente passivel de reconformacao pelos artefatos tecnoldogicos humanos. Ao
longo do filme, essa conotacdo estd em outras sequéncias, principalmente no trecho que o
historiador do cinema G. Sadoul interpreta como metafora de um ato sexual: quando Marcos
carrega Sonia nos bragos por entre plantas do jardim e logo em seguida hd um corte na
montagem para engrenagens em movimento, motores em funcionamento, um gigantesco
guindaste sendo manobrado, homens usando britas em pedreiras, fornalhas da metalurgia em
chamas e registros hidraulicos sendo abertos, acompanhado por planos de 4gua transbordando
por barragens e irrigando bombas (SADOUL, 1972). A interpretacdo de Sadoul, para além de
remeter a um erotismo das cadeias de funcionamento maquinico, sugere o sentido de que a acao
do homem junto a natureza por meio de um processo de engenharia invasiva tem por fim moldar
os fluxos conforme fisiologia humana - a obra representada no filme realiza a transposi¢a@o e o
represamento de cursos de dgua via maquinario volumoso -. Essa fisiologia estaria representada
a semelhanca da dindmica das maquinas: contengao e vazao de fluidos.

Em termos de relagdo patrdo-operario, o filme de 1933 produz um jogo cénico curioso.
Primeiro, em meio ao cendrio de imensos vergalhdes, andaimes e outros materiais de constru¢ao
civil ha, assim como em Braza Dormida, uma cena de um personagem fazendo elogios ao
trabalho do gerente. O personagem em questdo ¢ Décio, pretendente de Sonia, e responsavel
por receber o engenheiro Marcos. Ele comenta com um funcionario: “Dr. Marcos ¢ de uma
atividade extraordindria, em trés meses pos toda a obra em dia”. Conforme maior a proximidade
com posi¢oes de geréncia, maior o destaque do personagem no enquadramento. Em meio ao
cenario das obras, os trabalhadores que estdo envolvidos em alguma atividade sdo enquadrados
sempre em plano aberto, figurantes subsumidos pela monumentalidade das maquinas e
estruturas.

Em uma sequéncia que se desenrola ainda no canteiro de obras, pouco depois do elogio
de Décio ao trabalho de Marcos, dois operarios conversam entre si: “Esse engenheiro precisava

ir 4 taberna do Aires para ensinar a jogar pulso?? (indiscernivel)”. O primeiro plano que retrata

22 Disputa de quebra de brago.
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a conversa ¢ um contraplano revelando os dois por cima do ombro de Guimardes, que espreita
a conversa de dentro de um carro, o plano seguinte enquadra os operarios de costas, no €ixo
oposto ao da posi¢ao de camera anterior. No prosseguimento da cena, Marcos entra no carro €
Guimaraes fala com ele que vé a necessidade de resolver os problemas com esse grupo de
operarios que conspira contra o chefe.

Em algumas cenas mais a frente, temos a sequéncia da Taberna do Aires, barris em cima
de um balcdo comprido, estantes de armazém nas paredes, algumas mesas pequenas nos cantos
e uma grande mesa retangular, onde vemos homens bebendo, jogando baralho e disputando
quebra de bragco. Guimaraes entra no bar encarando os que estdo no local, ali estdo os operarios
conspiradores. Ele senta numa mesa e passa a encarar um homem que se olha num espelho
acima de uma pia, o0 homem retribui o olhar esbocando um sorriso que revela uma denti¢do
irregular em que faltam dentes caninos, molares e etc. Outro personagem enquadrado em close
up ¢ Aires, o dono da taberna citado na conversa anterior, posicionado atras do balcao e filmado
em plano proximo que evidencia uma grande rinofima, um inchago no nariz.

Os frequentadores € o dono da taberna estdo envoltos numa representacdo que remete
ao ignobil, sdo estroinas (para repetir o termo do outro filme tratado), de aspecto em certos
momentos repulsivo, abjeto. O gerente da obra, Dr. Marcos, entra na taverna e desafia o sujeito
de fisionomia mais corpulenta a uma quebra de brago e o derrota. A partir dai tem inicio uma
grande briga entre o Dr. Marcos e os demais frequentadores do bar, barris arremessados, facas
atravessando madeiras, cadeiras, socos, pontapés € uma mao que aponta um revolver e logo em
seguida ¢ desarmada, a montagem ¢ de velocidade acelerada e intercala planos detalhes com
planos da situagdo de caos no bar. Ao final do confronto, Dr Marcos sai vitorioso, atira seus
inimigos a sarjeta, ele olha para os homens nocauteados e vemos a frase que pronuncia impressa
na tela que o retrata em contra-p/ongée sobre um fundo totalmente preto (Fig 2.2): “Quem mais
quer conhecer a cara o gerente?”. Todos os subordinados estdo caidos, derrubados pela forca

do gerente, menos Guimaraes, seu aliado.
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Fig. 2.2 Dr. Marcos desafia
os trabalhadores ja

derrotados

O comportamento agressivo de personagens dos chefes em ambos os filmes (ainda que
Luiz de Braza dormida seja gentil com seus funcionarios, o ex-gerente da Usina distribui
puxdes de cabelo e pontapés nos seus subordinados) ¢ até certo ponto semelhante a descricao
da conduta de uma categoria de trabalhadores livres que transitou entre escravidao e alforria,

prestando servicos para os latifundiarios de monoculturas de exportagdo no séc. XIX:

(...) os senhores utilizaram o homem livre para servigos de defesa, coacdo ou morte,
enfim, para toda espécie de violéncia, necessaria para reproduzir uma forma de
dominagdo cujo arbitrio podia se manifestar de maneira desenfreada. Esse poderio
sem limites e a violéncia nele implicita, cuja sustentacdo material realizava-se na
exploracdo do trabalho escravo, s6 poderiam marginalizar ainda mais o homem livre:
peca importante na sustentacdo de um sistema que supunha sua exclusdo para as
tarefas produtivas, esse crescente volume de individuos, no percorrer dos séculos, foi
reproduzido como uma massa imprestdvel para o trabalho, tida e havida pelos
potentados como indolente e vadia. (KOWARICK, 2019)

Independentemente de como se dava o exercicio da violéncia na transi¢ao da escravidao
para o trabalho livre, ¢ certo que houve e ha uma grande produg¢ao discursiva em diversos meios
expressivos que representa feitores, capatazes e afins como individuos que agem por meio da
violéncia. Em Ganga Bruta, o gerente ¢ retratado como uma extensao da figura do capataz
enquanto portador da capacidade de punir os trabalhadores insubmissos pelo uso da forga. O
que diferencia Dr. Marcos do feitor do engenho é o seu conhecimento sobre engenharia, sua
capacidade de administrar a divisdo do trabalho visando a eficiéncia na construgdo de estruturas
e operagdo das maquinas. Essa hierarquia fundada no saber e na racionalidade ndo impede, no

entanto, que ele seja mais violento que os proprios operarios corpulentos e ariscos.
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Pelo lado dos frequentadores da Taberna do Aires, entre os quais os trabalhadores que
demonstram desafeto por Dr. Marcos, vemos implicados na sua representacdo os atributos da
indoléncia e vadiagem, presentes na citagdo acima. E como se, de alguma forma, gerente e
operarios fossem desdobramentos da violéncia do trabalhador livre na cultura escravista, a
subjetividade do capataz se bifurca e os vadios sdo coagidos pelos intelectualizados.

O trabalho ¢ um processo que, se por um lado, desperta violéncia nos individuos, por
outro, embeleza. Em Braza Dormida, Luiz Soares se desvencilha do ar de estroina e se associa
cada vez mais a beleza por estar ocupado numa fun¢ao economicamente produtiva. Elogia-se a
beleza de suas feigdes - ele se associa a beleza da filha do patrdo -, sua presenga no desempenhar
de uma atividade embeleza o ambiente. Essas constatagdes sao reiteradas ao longo do filme nas
cartelas com falas dos personagens e na propria customizagdo da imagem e dos ambientes: o
protagonista traja roupas claras, assim coma a mocinha de cabelos reluzentes com quem passeia
em dias ensolarados (assim como a mocinha de Ganga bruta).

Da forma como esta construida em ambos os filmes de H. Mauro, a beleza reside na
branquitude das peles, em tons claros, na hiper luminancia, na exuberancia da vegetacao e da
geografia natural. Os tracos do belo contrastam com o ambiente fechado das tabernas, trajes
sujos, claudicacdes, inchacos nos 6rgdos, falta de dentes, feigdes mestigas. H4 um viés moral
do trabalho que caminha paralelo a aparéncia, a estética dos individuos.

O mote da moral implicada na aparéncia estd em consonancia com o ideal de fotogenia
mencionado em publicagdes da revista Cinearte” - que tinha como cofundador Adhemar
Gonzaga, que por sua vez também era proprietario da companhia Cinédia, produtora de Ganga
Bruta -. Esta fotogenia estaria ligada a constru¢do de uma imagem “civilizada” do Brasil
enquanto na¢ao, composta por sujeitos de aspecto asseado, de boa aparéncia [leia-se: brancos],

saudaveis, trajados com requinte e habitando espagos luxuosos.

koskosk

A representacao de cunho eugenista da populagdo brasileira foi um traco que marcou as
politicas culturais da Era Vargas no Brasil, desde o Governo Provisério e, posteriormente,
Constitucional (1930 a 1937), até o Estado Novo (1937 a 1945). As iniciativas estatais mais
contundentes no ambito da cultura no governo Vargas foram gestadas no periodo em que
Gustavo Capanema esteve a frente do Ministério da Educagdo e Cultura. Em sua andlise sobre

a Obra Getuliana, Beatriz Jaguaribe e Mauricio Lissovsky apontam que a coletanea revela uma

23 Publicagdo impressa sobre cinema fundada por Mario Behring e Adhemar Gonzaga na cidade do Rio de
Janeiro e circulou de margo de 1926 a julho de 1942.
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tentativa de “pedagogia do olhar”, baseando-se em crencas da estética modernista de que a
fotografia teria um potencial educacional (JAGUARIBE & LISSOVSKY, 2009, p.186).

Na tarefa de transmitir uma ideia de progresso baseada na modernizagdao das
instituicdes, os fotografos que produziram imagens para a Obra Getuliana se guiaram na
transformagdo de uma imagem de “patria” (terra natal, romantizada) para a de “estado” (uma
sociedade gerida em termos racionalizados) (JAGUARIBE & LISSOVSKY, 2009, p.186). No
que diz respeito a representacdo do trabalho, essa virada conceitual envolve - em termos
estéticos - figuragdes que redimam o passado escravista, o coronelismo e a exploracao
oligarquica (JAGUARIBE & LISSOVSKY, 2009, p.186). Essa “reden¢@o” seria expressa na
busca por um novo destino nacional que seja racional, caracterizado pela disciplina e
produtividade: “O que ¢ visto na Obra Getulina ¢ uma nagdo de trabalhadores firmemente
atentos ao que estdo realizando” (JAGUARIBE & LISSOVSKY, 2009, p.186)

A questdo do trabalhador, ao longo da Era Vargas, foi de suma importancia tanto no que
diz respeito a maquinacao de uma identidade nacional estadista quanto a consolidacdo de sua
popularidade. A gestdo de Getulio ficou marcada pela Consolidagdo das Leis do Trabalho em
1943, mecanismo que unificou a legislagdo trabalhista existente até entdo no Brasil. Todavia,
desde a criagdo do ministério do trabalho, em 1930, o governo Vargas implantou uma série de
politicas controversas no que diz respeito a liberdade dos trabalhadores de se articularem em
organizagoes e sindicatos.

Em marg¢o de 1931, durante o Governo provisorio, foi publicado o decreto n. 19.770,
editado pelo ministro do trabalho a época, Lindolfo Collor. Conhecido como Lei de
Sindicalizagdo, este ato limitou a autonomia dos sindicatos ao impor medidas tais como a
outorga o controle de financgas sindicais ao Min. do Trabalho, a defini¢do de sindicatos como
entes de cooperagdo estatal, o veto a atividades politicas e ideoldgicas nestas entidades e/ou
filiagdes com organizacdes sindicais internacionais (BATISTELLA, 2015, p.24)?*. Na pratica,
essa legislacdo abriu espago para o sindicalismo corporativista no Brasil, criando por algum
tempo a impressao de apaziguamento dos conflitos trabalhistas - que foram muito expressivos
no periodo da Primeira Republica e contribuiram definitivamente para pressionar pela
elaboracdo de leis que reconhecessem direitos dos trabalhadores (BATISTELLA, 2015, p.25).

Conforme aponta A. Batistella, a politica sindical do estado nesse periodo ambicionava

também promover uma mudanga no perfil produtivo do pais - em 1930, 75% da populacao

24 BATISTELLA, A. A ERA VARGAS E O MOVIMENTO OPERARIO E SINDICAL BRASILEIRO (1930-
1945). Unoesc &amp; Ciéncia - ACHS, [S. 1], v. 6, n. 1, p. 21-34, 2015. Disponivel em:
https://portalperiodicos.unoesc.edu.br/achs/article/view/6555. Acesso em: 13 out. 2021.
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ainda residia no campo. O governo ambicionava com as regulacdes sindicais “criar atrativos
para os trabalhadores sairem do campo e se dirigirem ao trabalho industrial nas cidades (...) a
legislacao sindical, ao criar alguns direitos apenas para trabalhadores urbanos, introduzia uma
maneira de tornar o trabalho industrial ainda mais atrativo” (D’ARAUJO apud BATISTELLA,
2003, p. 220). Esse modelo de sindicalismo que emerge na Era Vargas serd frontalmente
confrontado pelas greves do ABC paulista em 1980, por multidoes de trabalhadores que, em
grande parte, fizeram a migragao da zona rural para a urbanidade.

A visdo estatal da Era Vargas também teve seus desdobramentos no ambito da
cinematografia. Humberto Mauro passaria a integrar, em 1936, o INCE (Instituto Nacional de
Cinema Educativo, onde dirigiu mais de 350 filmes. As produgdes do instituto eram voltadas
para fins educativos, de divulgacao cientifica e difusdo de aspectos culturais das mais diversas
regides do pais. Num desses filmes, chamado Cantigas de Trabalho (1955), sdo retratadas
atividades bragais coreografadas, filmadas e montadas de forma a condizer com o ritmo e
harmonia da musica nao-diegética da trilha sonora. O curta-metragem ¢ dividido em trés
segmentos: “Canto de Pilao” - relativo ao trabalho agricola no Brasil central e no Nordeste,
“Canto de Barqueiro” - associado a atividade de navegadores do Rio Jequitinhonha e “Canto
de Pedra” - que se refere ao trabalho nas pedreiras por todo o pais. O fato da musica ser
notadamente arranjada e gravada em estidio permeia o filme acentuando a artificialidade dos
gestos registrados, a0 mesmo tempo que refor¢a uma orquestracdo externa da acao dos
trabalhadores filmados. O cineasta pde para trabalhar e ainda dita o ritmo e a partitura de agdes
dos opifices.

Em uma trilogia de filmes realizados entre 1974 e 1976, Leon Hirszman registra alguns
cantos de trabalho pelo interior do nordeste, dispondo de recursos de captacao de som direto.
Nos curtas de Hirszman, fica muito mais marcado o aspecto colaborativo do trabalho e de como
as cangdes ajudam a forjar um ritmo que ¢ oriundo da cooperacdo entre os trabalhadores no

exercicio da atividade.

2.3.2 A andlise de Bernardet: o modelo sociologico, lutas sindicais e opacidade

O segundo recorte filmografico, aqui proposto, se apoia no corpus de obras presentes
nas analises que Jean-Claude Bernardet produz sobre um conjunto de documentarios brasileiros
das décadas de 60 e 70, posteriormente somados a filmes dos anos 80 e inicio dos anos 90 e

2000 em edigdes mais recentes do seu livro Cineastas e imagens do povo (2003)%. O interesse

25 BERNARDET, J-C. Cineastas e imagens do povo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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preponderante de Bernardet com o livro € o de estudar como se dao as relagdes entre cineastas
e sujeitos de classes mais pobres: 0s primeiros mais associados a um setor intelectual de uma
classe média de esquerda urbana, os segundos de menor instru¢do formal, os “populares”, em
sua maioria representados na zona de subjetividades entre o trabalhador bracal de setores da
produgdo agricola e do trabalhador industrial indiferenciado (“qualificado”), mesmo quando
nao exercem atividades que remetem diretamente a esses setores da economia, como 0s
jogadores de futebol.

A andlise de Bernardet primeiramente elenca procedimentos técnicos e reincidéncias
estéticas que constituem o que ele denomina método sociolégico. Um modelo que se assemelha
a abordagem sociologica classica da parte pelo todo, ou seja, de tomar casos particulares a titulo
de amostragem, extraindo dados a partir dos quais se evidenciaria uma configuracdo mais geral
da sociedade.

Viramundo, filme de 1965 dirigido por Geraldo Sarno e Maioria Absoluta, langado em
1964 sob direcao de Leon Hirszman, sdo filmes nos quais Bernardet se baseia para descrever
as operacdes elementares do método socioldgico no documentério nacional. O primeiro filme
trata da vida de imigrantes nordestinos que vém para grande metrépole (Sdo Paulo) e se
empregam em setores da industria e dos servigos, o segundo aborda condigdes de vida de
trabalhadores analfabetos em localidades pobres do Nordeste.

Dentre os elementos elencados pelo autor na formacao do modelo socioldgico, estao as
multiplas vozes. Em primeiro lugar, a voz do dono ou voz do saber: ¢ a voz do locutor, sem
ruidos de fundo, de cuja fonte nunca vemos a imagem, seu texto ¢ gramaticalmente impecavel,
a diccao ¢ fluida e as palavras sao nitidas. Quando descrevem um contexto o fazem em termos
gerais, sem se referir a um particular, a retdrica da voz do saber se pauta na estatistica, toma o
particular como amostragem do geral, constrdi para si um “cercadinho” na forma de ciéncia.

Em Viramundo, o locutor sem imagem chega a compartilhar por um momento o lugar
do saber com um entrevistado identificado como “Sr. Empresario”, que ¢ filmado, tem o audio
captado em som direto - inclusive ouvimos a pergunta que lhe ¢ feita por um entrevistador
oculto - e cujo teor da fala também disserta sobre a condi¢do de terceiros, os operarios, falando
da questdo da qualificagdo da mado de obra, sugerindo a distingdo entre mao de obra ndo
qualificada (aquela da construcao civil) e mao de obra qualificada (empregada na industria) em
termos de maior volatilidade dos empregos conforme menor o grau de qualificagdo do
trabalhador. Bernardet vé esse entrevistado que ndo fala de si e trata da condi¢cdo alheia em
termos generalizantes como um locutor auxiliar, uma fonte coadjuvante da voz do saber

(BERNARDET, 2003, p.25).
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Em Maioria Absoluta, a particularidade da voz do saber estd em presumir um
interlocutor pelo uso dos pronomes “nds” e “tu”, segundo o critico francés, o filme “pretende
ter uma agao transformadora sobre nés” (BERNARDET, 2003, p. 42), um publico que ele
localiza entre setores mais progressistas da classe média da época - o filme foi langcado em 1964,
ano em que se deu o golpe militar que depds Janio Quadros. Outro traco que destacamos aqui,
no discurso da locucdo do filme ¢ a preponderancia de estatisticas relacionadas a questdes
demograficas e sanitarias: mortalidade da populacao (‘¢ nas pequenas cidades e povoados onde
a média de vida é mais baixa que o analfabetismo alcanga percentagens esmagadoras”?%);
assisténcia médica - “dos 3.500 municipios brasileiros, 2.700 ndo tem nenhuma espécie de
assisténcia médica; consumo de proteina - “No nordeste (...) 60% das familias ndo comem
carne, 80% nao comem ovos € 50% nao bebem leite”. Neste sentido, a sociologia do filme
aponta uma ineficdcia de administracdo estatal em termos biopoliticos, ou seja, os dados
mostram que o governo falha em garantir a seguranca dos individuos enquanto populagao,
enquanto espécie biologicamente saudavel. Inclusive, o primeiro “entrevistado”, no segmento
dos trabalhadores analfabetos, mal consegue falar pois treme o tempo todo devido a uma
enfermidade nunca tratada por médicos.

A segunda voz do modelo socioldgico ¢ a voz dos entrevistados populares, a voz da
experiéncia. Os entrevistados de Viramundo sao em sua maioria migrantes que arranjaram
trabalho na grande cidade, eles trazem dados imediatos da sua vivéncia particular sem se
aprofundar em visdes sobre o quadro geral da sociedade. No caso de Maioria Absoluta, sao
trabalhadores rurais’’, que trazem sua experiéncia e por vezes denunciam desmandos de
latifundiarios e precariedade de condigdes, o que ja demonstra um grau maior de autonomia na
discussao sobre as mazelas sociais se comparado aos trabalhadores de Viramundo, no entanto,
ainda prevalece a discursividade hierarquizada, pautada pelas perguntas e pelos dados que o
locutor apresenta.

Um outro aspecto do modelo socioldgico, que deriva inclusive da maneira como se
organizam as vozes, ¢ o da tipifica¢do. Para o autor, os operarios servem de matéria-prima para
formar um tipo sociologico, uma abstracdo revestida por elementos exteriores extraidos dos
entrevistados, “uma personagem dramatica” (BERNARDET, 2003, p. 24). Para que esta

tipificacdo seja possivel, € necessario isolar zonas de estabilidade subjetiva nos operarios, uma

26 Minuto 4’44 de Maioria Absoluta

27 Ai Bernardet sugere uma relagdo com a atuagio das Ligas Camponesas: movimentos associados ao Partido
Comunista Brasileiro (PCB) que visavam organizar e mobilizar iniciativas em prol da reforma agraria. Suas
liderancas foram duramente perseguidas ou mesmo assassinadas com a instalacdo da ditadura militar em 1964.
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vez que a frui¢do espontanea dos sujeitos poderia gerar dados conflitantes entre si. No sentido
de garantir essa tipificacdo, nao s6 os individuos tém sua subjetividade moldada como o préprio
real ¢ alvo de uma limpeza; promove-se um isolamento de ruidos do mundo real que
eventualmente poderiam conflitar com a descricdo concebida na montagem, na locugdo, na
trilha sonora e nos letreiros.

O modelo sociologico, como operacao/trabalho de representagdo do trabalhador, incorre
numa reprodugdo de técnicas neotayloristas quando promove essa repolarizagao do saber entre
locutores e trabalhadores. A experiéncia dos operarios acaba gerando uma espécie de mais-valia
de sentido aos cineastas quando fornece sua for¢a representativa para conceber um filme cujo
discurso ndo esta aberto ao dissenso de visdes de mundo.

Essa polarizagdao do saber no ambito dos filmes de Sarno e Hirszman traz contradi¢des
que se relacionam inclusive com iniciativas de setores intelectuais de esquerda no inicio do
periodo militar, em especial o CPC, o ISEB e o método Paulo Freire. As praticas que passaram
a ser mais problematizadas no planejamento e execucao de projetos que giravam em torno
desses ntcleos dizem respeito, em grande parte, a busca por dosar as trocas de conhecimento
entre intelectuais e operarios mais pobres no sentido de evitar reproduzir hierarquias fundadas
em grau de formagdo académica. Nesse sentido, se colocaram em xeque dialéticas tais como
Opressor X Oprimido, Ocupante X Ocupado?s, etc.

Em termos tecnologicos, os documentéarios em questdo sdo pioneiros no uso de um
dispositivo recém-chegado ao Brasil na época: o gravador de dudio portatil (Nagra). Esse
recurso foi fundamental para permitir uma maior mobilidade aos cineastas e possibilitar registro
de som direto de maneira agil in loco. O Nagra e as cameras mais portateis constituiram
equipamentos fundamentais para se conceber as estéticas do Cinema Novo - “uma ideia na
cabec¢a e uma cadmera na mao”.

Na esteira da portabilidade dos dispositivos de registro audiovisuais, muitos cineastas e
técnicos tiveram, no Brasil, suas primeiras experiéncias nas décadas de 1960 e 1970. De certa
forma, € possivel se dizer que essa inovagao dos aparelhos favoreceu novas praticas do proprio
cinema enquanto trabalho, como a formagao de equipes mais reduzidas, maior versatilidade e
improviso na concep¢ao de movimentos de cAmera, maior acesso junto a sujeitos reais (sujeitos

populares) e localidades nao centrais: favelas urbanas, sertdo nordestino, subtrbios e outros.

28 Essa maneira dualista é presente, por exemplo, no pensamento de Paulo Emilio Sales Gomes quando o mesmo
se debruca sobre a distribui¢do de fatias do mercado exibidor entre produgdes nacionais e produgdes importadas
no Brasil. Ele enxerga o cinema nacional como “ocupado” e o cinema estrangeiro (principalmente o norte-
americano) como o “ocupante”. /n GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1980.
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Essa transformacdo do cinema como trabalho tem um desenrolar peculiar em Jardim
Nova Bahia (1971). No filme de Aloysio Raulino, Deutrudes, imigrante que trabalha como
lavador de carros, ¢ a0 mesmo tempo o protagonista das entrevistas em que estd diante da
camera e o cinegrafista responsavel por gravar imagens em preto e branco na cidade de Santos,
filmagens estas que compdem aproximadamente um ter¢o da duragdo do filme. A primeira
entrevista que surge no filme ¢ de Deutrudes, falando o seguinte (em off): “Estou aqui para
poder contar uma coisa que se passa em minha vida aqui em Sao Paulo. Vou pegar uma méaquina
para filmar alguma coisa que se passa aqui em Sao Paulo”. Nessa primeira fala, ja se revela o
plano de conceder a camera ao baiano, na realidade, de emprestar o aparelho por algum tempo.

Deutrudes trabalhava como lavador de carros na época das filmagens, oficio que
assumiu apos uma experiéncia mal-sucedida na construcao civil, experiéncia que ¢ narrada de
maneira jocosa - Deutrudes conta um episddio em que provocou, de forma involuntaria, um
incidente, no qual o mestre de obras bateu com a cabeca enquanto estava no elevador que o
baiano operava. Deutrudes descreve também uma “malandragem” que tinha para despistar e
ludibriar o mestre de obras quando este fazia vistorias.

Deutrudes, a principio, se encaixa na designagdo de mao-de-obra “ndo-qualificada”,
essa designacdo esta presente nas reclamagdes que ele reproduz do mestre de obras, condi¢ao
que também esta ilustrada na sua condi¢do empregaticia fora da induastria. No entanto, a forma
como o protagonista narra sua esperteza para driblar a fiscalizagdo do patrao e a confianca que
A. Raulino, o cineasta, deposita ao passar-lhe a camera, acabam desenhando Deutrudes como
alguém de bastante astucia. Ao longo do filme, ouvimos sua voz relatando que trabalhou como
camponés numa lavoura do Parana e chegou até a comprar um terno de linho quando veio para
Sao Paulo, terno esse que jogou no concreto por estar chateado.

A tltima vez que ouvimos Deutrudes ¢ pouco depois da metade da duragdo do curta-
metragem, em forma de voz over, por cima de duas fotos: a primeira mostra ele empunhando
uma camera, enquanto passa diante dele uma pessoa coberta dos pés a cabeca (ndo conseguimos
identificar atributos fisicos e feicdes) com um bebé de colo nos bragos; a segunda enquadra
Deutrudes com a cdmera na mao e o diretor Aloysio Raulino em primeiro plano de costas e dois
rapazes que sao filmados na abertura do filme lavando carros com Deutrudes. Ouvimos a voz
de Deutrudes dizer: “Pegar uma maquina e vou filmar a estagdo do Brds em Santos”. Desse
momento em diante, vemos as imagens em preto em branco que o operario-cinegrafista gravou
na estacdo e na praia de Santos, sem som direto, apenas com uma trilha sonora: Strawberry

fields forever.
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O gesto do Raulino de ceder a cdmera a Deutrudes para que este pudesse fazer as
imagens por ele mesmo ¢ um momento que funda um grande debate politico e estético que
perdura sob diferentes nuances ainda hoje. Ao analisar Jardim Nova Bahia, Bernardet aponta
que ceder a maquina a Deutrudes ndo significa dar autonomia a producdo de imagens pelo
trabalhador. Operar a camera no cinema, fun¢do que A. Raulino também desempenha (inclusive
¢ ele que prepara lente e chassi para Deutrudes), envolve “conhecimentos técnicos e linguisticos
que lhe permitam trabalhar” (BERNARDET, 2003, pag. 132). Portanto haveria ainda uma
barreira cognitiva a ser transposta para se equilibrar o oficio do cinema e a aptiddo laboral de
Deutrudes.

Esse compartilhamento da produgdo de imagens fomenta intensos debates académicos
no campo do cinema e da comunicagdo, como veremos mais adiante, no que diz respeito a
recorréncia do dispositivo na produgdo recente de documentarios brasileiros. Incentivar que os
personagens gravem imagens com a camera ¢ algo que o cineasta também faz em Estou me
guardando pra quando o carnaval chegar (2019), certamente em outro contexto relacional e
tecnologico. Dessa forma, o trabalho de Raulino ¢ um parametro importante para entender
desdobramentos mais atuais da inclusdo de sujeitos leigos na produgao técnica de contetido para
os filmes.

Bernardet, num dos trechos de seu livro que aborda de maneira mais direta a questdao do
trabalho, explica que a natureza do trabalho do cineasta ¢ “complexa, especializada, definida e
comprovada (a propria existéncia do filme)” (BERNARDET, 2003, p. 133), enquanto as
funcdes que Deutrudes exerce como ganha pao sdo “indefinidas, vagas, sem qualificacdo”
(Ibidem). O tipo de trabalho de Deutrudes, assim como os outros trabalhos registrados pelo
filme (que ndo o trabalho do cinema), sao filmados de maneira pouco atenta na opinido do autor:
os poucos planos da lavagem de carro mostram uma mao ensaboando uma janela, Deutrudes
manobrando o carro no lava jato, um outro lavador passando um pano no para-brisas e
Deutrudes colocando o corpo pra dentro do carro pela porta dianteira como se limpasse algo no
assoalho do automovel. O trabalho de lavagem de carros se reduz a alguns planos curtissimos
que mostram acdes ndo necessariamente em sucessdo. Da mesma maneira sdo filmadas as
atividades na fabrica: um operario d4 duas marteladas numa estrutura, mais alguns segundos do
plano de um operario preparando a maquina de solda, outro que usa uma enceradeira
entrecortada no enquadramento. Planos que duram trés ou quatro segundos e que ndo
evidenciam as idiossincrasias do trabalho operario nem quanto aos gestos nem quanto a duragao
e processualidade (BERNARDET, 2003, p. 133). A montagem e a mise-en-scene procedem

uma fragmentacdo 4gil e descontinua das atividades fabris. Os gestos que estdo mais
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centralizados no quadro sdo os olhares que dois dos operarios uniformizados da industria
dirigem a camera, uma interpelacdo que sugere ao mesmo tempo uma cumplicidade e uma
desconfianga entre cineasta e trabalhadores.

A curta durag@o do conjunto das imagens de trabalho no filme ¢ atribuida por Bernardet
ao desejo de Raulino de enfocar os momentos de ndo-trabalho, o que € coerente com o restante
da pelicula que segue a premissa de que “o operario nao se define pela fungao que exerce”). As
(BERNARDET, 2003, p. 133imagens que Deutrudes filma ni3o remetem a trabalhos
tipicamente fabris, pelo contrario, sdo imagens de transeuntes nos arredores da estagao do Bras,
dos rapazes que aparecem lavando carros com ele na sequéncia do lava-jato parados na rua, de
uma mulher com uma crianga pedindo esmola (ai vemos a face da pessoa que estava coberta na
primeira foto do filme que mostra Deutrudes com a cadmera). Em outro momento, a locacao das
imagens passa a ser a praia de Santos. Ha planos gerais de um grupo de estudantes na areia,
seguidos de planos de um ciclista que passeia proximo ao mar, de uma dupla de idosos e de
outros banhistas distantes, bem como do mar em si. O filme termina com a mesma foto de
Deutrudes com a camera diante da pedinte e os dizeres escritos: “as imagens da estacao do Bras
foram filmadas por Deutrudes Carlos da Rocha, sem qualquer interferéncia do realizador”.

O critico retoma na sua analise a maneira como o trabalho ¢ filmado nos filmes que

comentou até entdo, incluindo Maioria Absoluta, Viramundo e Jardim Nova Bahia:

Essa tendéncia a apresentar o trabalho de forma descritiva, a pouca atencdo que se lhe
dedica e a total elimina¢do do trabalho como subjetividade do trabalhador sdo
perfeitamente compreensiveis e coerentes. Se, por um lado, ¢ fundamental que o
trabalhador trabalhe, ja que, na concep¢do marxista, ¢ essa relagdo com a produgdo
que o caracteriza como classe, por outro ¢ explicavel que o trabalho ndo mereca mais
detida atengdo, j& que esse trabalho ¢ alienado, que o trabalhador ¢ espoliado de seu
trabalho e de sua producdo. A abordagem conceitual explica a pouca presenca do
trabalho nesses filmes e o tratamento descritivo e exterior que lhe ¢ dado.
(BERNARDET, 2003, pag. 134)*

O reconhecimento do viés ideoldgico que guia as abordagens dos filmes nao impede, no
entanto, que os proprios filmes “vazem” elementos que demonstram que os trabalhadores nao
se inserem exatamente em relagdes de trabalho orientadas apenas pelo paradigma classico da
alienacdo. “Nao sabemos realmente que vinculos os trabalhadores mantém com seu trabalho,

ja que os filmes se detém pouco nessa questao e orientam as entrevistas antes para as condigdes

de trabalho do que para o trabalho em si” (BERNARDET, 2003, p.134 -135).

29 Ha controvérsias sobre enxergar o trabalho como aspecto definidor da classe operaria, a corrente do operaismo
italiano herda premissas marxistas ndo ortodoxas e enxerga que a luta ¢ que constitui as classes.
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No filme Taruma (1975), também dirigido por Aloysio Raulino, a principal entrevistada
(que na realidade € a inica que fala, além do entrevistador) descreve o trabalho como “fonte de
dignidade e de realizagao pessoal” (BERNARDET, 2003, p.135). Ela defende o saber do
agricultor, sua ciéncia das alteracdes climdticas, de como prevenir ameacas de pragas e outros
detalhes da pratica agricola. A esse saber incorporado na experiéncia no campo, ela contrapde
a educagdo formal que permitiu, por exemplo, que seu marido fosse enganado por um
fazendeiro “assinando papéis que ndo deveria assinar’. Essa entrevistada ndo chega a ser
identificada nesse filme que foi realizado “durante as filmagens de um documentério sobre
acidentes de trabalho na agricultura” em 1975, como revela locugdo inicial. O depoimento da
protagonista anonima de Tarumad coloca em xeque a negatividade do trabalho conforme
representado nos outros filmes citados, mesmo ela apontando também a precarizagdo e o carater
exploratdrio das relagdes trabalhistas.

Segundo J.C. Bernardet, além de ndo dar conta da complexidade da relagdo do
trabalhador com as atividades laborais por partir de uma visao que restringe as abordagens no
sentido da negatividade do trabalho, “esse achatamento da relacdo trabalho-trabalhador revela
também que esse mundo do trabalho da fabrica ou do campo ndo ¢ o do cineasta - que ndo tem
familiaridade com ele, ndo tem intuicdo em relagao a ele” (BERNARDET, 2003, p.135). O
critico acrescenta que, no proprio contexto de producdo dos filmes, ainda que longe de

reproduzirem modelos industriais hollywoodianos, implicam certas relagdes de exploragao:

Verifica-se assim mesmo um processo conforme o qual o realizador se apropria do
trabalho da equipe, se beneficia de uma mais-valia, talvez ndo em termos de lucros
financeiros, mas de prestigio cultural e de significagdo de sua obra. O trabalho ¢
mobilizado para produzir o sentido da obra que se acumula em termos ideologicos e
de prestigio em favor do realizador. Dizia-se ironicamente, nos anos 60, que se
realizavam filmes de esquerda com uma produgdo de direita. Essa situagdo leva o
produtor a camuflar o trabalho da equipe sob a capa da importancia cultural, politica,
ideologica, estética da obra, e das dificuldades que teve para realiza-la. De modo geral,
os realizadores sdo pouco propensos a discutir o trabalho envolvido na produgio de
seus filmes. O recalque da atividade operaria nos filmes analisados pode também ser
a expressdo do recalque do trabalho cinematografico” (BERNARDET, 2003, p. 136)

A preocupacao em termos de como se organiza o trabalho dentro de uma iniciativa que
se propOe a representar situagdes laborais por um viés marxista tradicional/ortodoxo esta
presente nao s6 nas produgdes analisadas por Bernardet, como também nas produgdes mais

recentes. Dentro dessa problematica, a questao da especializacdo da pratica da cinematografia,
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da captacdo de som e imagem se apresentard significativamente transformada diante das
tecnologias de captacao digital, hoje acessiveis por basicamente qualquer um que possua
celular, assim como a disseminagdo da propria linguagem audiovisual, do saber construido a
longo termo pela experiéncia espectatorial da televisao e dos videos que circulam em canais da
internet, por exemplo. A espectatorialidade televisiva long-term consolidou certos
comportamentos que os entrevistados, ditos populares, tém diante da cadmera em quadros do
tipo Povo Fala®’, como assumir um ritmo discursivo jornalistico, se expressar por frases
assertivas, ndo usar termos chulos, esperar o reporter passar o microfone para comegar a falar
e olhar para a camera visando interpelar o espectador de forma mais efusiva. Essa
performatividade adquirida se insere, usando a terminologia de J.L.- Comolli, no repertério da
auto mise-en-scene dos entrevistados, ainda que esses ndo sejam formados institucionalmente
no ambito do telejornalismo.

Essa no¢do de auto mise-en-sceéne ¢ descrita por Comolli como um aspecto inerente a
qualquer um passivel de ser observado: “uma mise-en-scene propria, autbnoma, em virtude
da qual as pessoas filmadas mostram de maneira mais ou menos ostensiva, ou dissimulam
a outrem, seus atos e as coisas que as envolvem, ao longo de atividades corporais,
materiais e rituais” (COMOLLI, 2008, p. 330). Para Comolli, a auto mise-en-scene pde em
jogo o proprio lugar do cineasta ao trazer para o centro da composicao a alteridade. Filmar o
trabalho implica, em especial medida, o proprio trabalho do cinema e dos cineastas. O carater
reflexivo do processo ndo esta s6 na area da técnica e da linguagem dominada pelos cineastas,
estd também nos sujeitos filmados, na performatividade que apresentam diante da camera. Essa
performatividade entendida como elaboragdo de um modo de ser espontaneo que € menos
modificado pela presenga da cadmera - um habitus -, ou como forma de vida disparada pela
presenga dos equipamentos e da equipe do filme

Na teorizagdo de J.L. Comolli, ha também o pressuposto de que alguns regimes de mise-
en-scenes ja sdo parte de narrativas sociais ou representacdes construidas em ambientes como
a fabrica, que organiza movimentos, intervalos e deslocamentos dos corpos, portanto sdao dados
do visivel amplo.

A auto mise-en-scene instala uma dimensdo de colaboragdo entre cineasta e sujeitos
filmados que corre menos risco de incorrer numa polarizacdo de saberes. Apesar de

performance e técnica ndo serem excludentes, vislumbra-se um horizonte de troca mais possivel

30 Termo usado no jornalismo para designar o momento de uma matéria ou de outro género de reportagem em
que se inserem entrevistas feitas com populares na rua perguntando sua opinido sobre determinado assunto em
pauta.
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de equilibrar sem ter que submeter as partes envolvidas a um mesmo nivel formal de
capacitacdo técnica: a performatividade dos sujeitos soma tanto quanto a operacao da técnica

na produgdo do valor-filme.

2.3.3 Filmes grevistas

Os filmes que registram as greves ocorridas no fim da década de 1970 no Brasil, em
especial, os levantes dos metaltiirgicos do ABC paulista, sdo um conjunto ja bastante abordado
por pesquisadores no ambito da representagdo dos operarios, abrangidos na categoria do
“popular” no audiovisual do pais. Jean-Claude Bernardet demarca bem a diferenca de postura
dos cineastas ao acompanhar os movimentos, em especial na pretensdo de se inserir na agao
mais do que formular uma analise sociologica do evento (BERNARDET, 2009, p.186).

Marina Soler Jorge cita diferentes formas pelas quais os realizadores desses filmes
buscaram se aliar ao operariado grevista, seja buscando assumir o ponto de vista deste e/ou se
tornando seu interlocutor direto, seja se aliando as instancias de representagdo sindical, seja
apostando na representacdo de um quadro complexo e heterogéneo composto das
singularidades de opinido dos trabalhadores e jogos de forca com os dirigentes das fabricas®'.

Ao menos trés filmes sdo incessantemente citados no corpo dessas analises: Greve!
(1979), de Jodo Batista de Andrade, Linha de montagem (1983), de Renato Tapajos e ABC da
greve (1990), de Leon Hirszman (este ultimo langado apds a morte de Hirszman, tendo sido
montado dez anos apos as filmagens). Todos se concentram nos levantes grevistas dos
metaltrgicos do ABC entre 1979 e 1980, trazendo como lideranca de destaque Luiz Inacio Lula
da Silva. Tais greves foram movimentos que repercutiram bastante na época, abalando
consideravelmente as estruturas do Regime Militar no primeiro ano da administracdo de Joao
Figueiredo e mobilizando varios setores de oposi¢ao em seu apoio: pastorais da Igreja Catdlica,
classe artistica, politicos e diversas personalidades. Em termos de filmografia, ¢ possivel se
dizer que talvez tenha sido o auge dos principios do Cinema Novo, que vislumbravam uma
revolta popular engendrada pela tomada de consciéncia das classes populares. Ao mesmo
tempo, os filmes abandonam o gesto tipificante de sujeitos populares muito presente nos
documentarios da década de 1960 (CARDENUTO, 2019).

Essa triade de filmes sobre as greves do ABC chega a compartilhar registros entre si e
acompanha junto alguns eventos chaves como as assembleias no estadio da Vila Euclides. As

obras também retratam alguns personagens em comum (em especial os lideres sindicais e porta-

31 JORGE, M. S. Imagens do movimento operario no cinema documental brasileiro. Artcultura, v. 12, n. 21, 25
mar. 2011. Disponivel em: http://www.seer.ufu.br/index.php/artcultura/article/view/12149/7061
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vozes dos trabalhadores), além de adotarem estratégias estéticas semelhantes: cadmera na mao,
utilizacdo de matérias jornalisticas, entrevistas, narracao. Sao filmes, em certo ponto, irmaos,
porém apresentam peculiaridades na maneira de representar os operarios, em especial no grau
de envolvimento junto a liderancas sindicais.

Greve! ¢ um filme feito no calor do momento e exibido ainda dentro dos 45 dias que
sucederam a suspensdo da greve de marco de 1979, prazo solicitado por industriais e pelo
governo para apresentacao de nova proposta de acordo aos trabalhadores. Nesta obra, a camera
estd, na maior parte do tempo, junto a multiddo de operarios, seja nos discursos no Pago
Municipal de S3do Bernardo, seja em piquetes nas portas de fabrica, seja nas favelas onde
residem os trabalhadores. Ao mesmo tempo em que assume esse ponto de vista da multidao de
operarios, o que na verdade sugere um “tipo” sociologico do “operdrio”, o filme também
constroi um discurso que denota fragilidade do coletivo em momentos de auséncia de lideranga

centralizada:

Admitindo o elemento passional da classe operaria, Greve! acaba por sugerir uma
irracionalidade das massas que ¢ suprida e compensada pela racionalidade do narrador
e do dirigente sindical. Sem Lula os trabalhadores se mostram completamente
perdidos. Apoés a entrevista com o operario que diz que a intervengao no sindicato ndo
vai acabar com o movimento pois 14 existem outros “oitenta mil Lulas”, o narrador,
com a autoridade da “voz de Deus”, vai contestar o entrevistado: “Mas a intervencdo
do sindicato foi um duro golpe no movimento”. Nesse exato momento as imagens
mudam e vemos os operarios reunidos gritando o nome de Lula, que ndo estava 1a. O
narrador explica: “A greve continua, sustentada mais pela convic¢do e pela rebeldia
de cada um”. Ou seja, sustentada mais pela paixdo operaria do que pela sua
organizagdo. (...) Sem Lula parece que ninguém consegue pensar direito, com
racionalidade e ponderagdo. E ouvimos mais uma frase do narrador: “Sem as
liderangas, sem a organizacdo, o movimento se esfacela em mil palavras de ordem e
chega quase ao desespero”. (JORGE, 2011, pags. 136 - 137)

Essa falta de capacidade de articulagdao dos grevistas sem as liderangas sindicais € um
entendimento que parece derivar de uma insuficiéncia de aprofundamento nas individualidades
dos sujeitos da massa. Indiossincrasias dos individuos trabalhadores sdo pouco abordadas.
Conforme aponta Bernardet, o filme procede a constru¢do de um universo generalizante,
inserindo os fatos ocorridos em Sao Bernardo do Campo em um cenario mais amplo: a
macropolitica nacional (posse de Figueiredo, politica salarial, multinacionais). Além da
subsuncao do acontecimento especifico a um esquema fenomenoldgico amplo, a generalizagao
também ¢ operada pela analogia direta da situagdo macropolitica do pais a época ao contexto
que motivou a greve. E como se a opressdo a qual estdo submetidos os metaltrgicos da regido
metropolitana de Sao Paulo correspondesse a opressao sofrida por todos os operarios do mundo.
Soma-se a esta problematica o retrato de dependéncia que representa a relacdo entre lideres e

massa operaria (BERNARDET, 2009, p. 188)



55

Em Linha de montagem (1982), a relagdo entre cineastas e representagdo sindical se d4,
em termos objetivos, conforme expresso nos créditos iniciais: “Produg¢do Tapiri
Cinematografica para a Associacdo Beneficente e Cultural dos Metalurgicos de Sdo Bernardo
do Campo e Diadema”, ou seja, ¢ um filme feito sob encomenda para a associa¢ao dos operarios
fabris do ABCD paulista. Decorrente ou ndo desse acordo formal, o filme acaba adotando um
tom mais ameno em sua narragao e abordagem dos eventos, ndo transmitindo a mesma sensacao
de “calor do momento” que os outros dois filmes. Este documentario abrange também um
periodo mais extenso, que inclui os registros das greves de 1980 e de depoimentos tomados
posteriormente aos fatos enfocados. Esses depoimentos acabam fazendo um balango dos
percalgos e avangcos do movimento dos metalurgicos, em especial em termos de organizagao
descentralizada: comités de bairros, centros de arrecadagdo e distribuicdo de alimentos,
atividade panfletaria e fundo de greve.

A principio, o discurso do filme busca uma postura neutra ao tratar da relacdo entre
trabalhadores e representantes sindicais. As imagens e a edicdo enaltecem os trabalhadores:
suas falas sdo coerentes e bem articuladas em seus argumentos, as discussdes entre operarios,
mesmo em situagdes tensas como nos piquetes, conseguem chegar a solugdes pacificas pelas
vias da razoabilidade e da afetividade. Nao se enfocam eventuais desarranjos e/ou desordens
quando das prisoes de Lula e outras liderancas.

Antes da versao final lancada em 1982, parte do material de Linha de montagem, assim
como de Greve e ABC da Greve, foi projetada aos operarios durante o tempo de suspensdo da
greve de margo de 1979. No documentério finalizado, que resulta do acompanhamento da
mobilizagao ao longo dos anos, fica claro o mote da organizagao difusa, da mobilizagdo que se
mantém mesmo quando os representantes sao detidos. Sobre esse tltimo aspecto, Marina Jorge
comenta que o filme “nos apresenta um discurso afinado aquele difundido pelo proprio
dirigente (Lula) quando este tenta minimizar sua importancia como lider e convencer seus
ouvintes de que ele foi apenas um instrumento dos metalurgicos algado aquela condigao pela
vontade da categoria.” (JORGE, 2010, p. 145). Dessa maneira, o filme estd totalmente aliado
ao discurso dos dirigentes sindicais, no caso o discurso de Lula. A representagdo estd
plenamente de acordo com a visdo que o proprio lider afirma sobre seu papel (JORGE, 2010,
p. 145).

A questdo da auto-organizagao, da descentralizagdo e da gestao das estruturas grevistas
¢ avaliada ao longo das entrevistas, notadamente naquelas realizadas com figuras de destaque
do sindicato j& ap6s os desenlaces dos fatos principais. O entendimento compartilhado nas falas

¢ de que os episodios exitosos sdo fruto de capacidades adquiridas pelos operarios ao longo das
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experiéncias de paralisagdo. O desenvolvimento dessa asticia ¢ perceptivel no exemplo da
greve de 1980, que suportou um tempo consideravelmente maior que a de 1979, mesmo diante
da repeticdo da tomada da sede sindical pelas forcas militares e a detengdo de Lula e outros
dirigentes da entidade. Os operarios, oriundos de um campo de oficios especializados do
contexto fabril, como ¢ a metalurgia, demonstraram especial capacidade de aprender com as
circunstancias de enfrentamento ¢ conceber taticas de mobilizacao de classe mais robustas.

A abrangéncia da poténcia de engajamento por entre os individuos da multidao operaria
¢ marca daquilo que se convencionou chamar Novo Sindicalismo no Brasil, tendéncia que
desbancou o modelo de organizacdo trabalhista instituido ainda pela legislacdo do periodo

Vargas, com caracteristicas como:

Novo Sindicalismo” ndo representava apenas uma ruptura com a pratica sindical
controlada pela ditadura, voltada principalmente a uma agenda assistencialista.
Também se diferenciava do sindicalismo populista do pré-64. Em contraste com este,
suas principais marcas eram o enraizamento nos locais de trabalho, a oposigdo a
estrutura sindical corporativista e a defesa da liberdade e autonomia sindical, tudo isso
conformando uma perspectiva classista. (LADOSKY & OLIVEIRA, 2014)*

No sentido de abordagem da subjetividade dos operarios, ABC da greve (1990), de Leon
Hirszman, diverge consideravelmente dos dois filmes anteriores. Segundo Marina Soler Jorge,
uma das qualidades do filme ¢ “tentar nos informar sobre um quadro complexo permeado pela
relativa heterogeneidade no estagio de consciéncia dos trabalhadores e pela tentativa de seus
dirigentes de equilibrar-se num jogo de forgas entre os ganhos econdmicos € os ganhos
politicos.” (JORGE, 2010, p. 138). Dessa maneira, ABC da Greve consolida um abandono do
modelo socioldgico associado a producdes de décadas anteriores.

O filme de Hirszman e associados ¢ embalado pela tonica da negociagdo, de retratar
tentativas de entendimento entre lados a principio antagonistas. Neste sentido, ao menos trés
segmentos sdo exemplares: primeiro, o trecho nos minutos iniciais do filme que mostra porta-
vozes dos operarios negociando com um coronel de policia para que ndo houvesse conflito e
prisdes. Na ocasido, o representante operario argumenta que existe um medo de represalia ao
movimento, ao que o policial acena com a cabeca quando o representante afirma ser um
movimento justo, de “pais de familia” e ndo de “marginais”. O chefe militar manifesta a vontade
de ndo prender ninguém, contanto que o movimento ndo intercepte os Onibus e se disperse
espontaneamente ao final.

Um segundo momento ¢ quando o proprio Leon Hirszman negocia na rua com um

encarregado de uma fabrica cuja fachada ele e sua equipe estdo filmando. A camera filma a

32 Disponivel em http://www.relats.org/documentos/ORGVeras1.pdf
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abordagem do encarregado e a conversa que ele e o cineasta desenvolvem acerca da permissao
ou nao de filmar o local. O funcionario da fabrica indaga os propdsitos dos cineastas com a
filmagem e insiste que os cineastas pecam permissao aos superiores antes de gravar, ao passo
que Hirszman explica que ndo ha impedimento de filmar na rua, um local publico e de que seria
muito interessante conseguir fazer tomadas dentro da empresa. O corte em sequéncia ja traz o
plano de um trabalhador operando uma méquina no interior da fabrica e, logo em seguida,
vemos o proprio patrdo falando que a sala dele esté totalmente aberta para que os empregados
0 acessem e exponham seus problemas. O mesmo patrao critica a falta de didlogo que ha em
regimes comunistas e elogia a iniciativa da abertura politica por parte do governo federal, mas
faz aressalva de que: “o povo brasileiro precisaria amadurecer mais um pouquinho pra entender
um pouco melhor o que ¢ democracia”.

Logo em seguida, o patrdo conduz a equipe em um passeio de carro pelas ruas de casas
operarias, as favelas, explicando que os empregados de menor remuneragdo constroem as casas
proximo ao local de trabalho da maneira que entenderem, ou conforme suas condigdes. Apds
transitar na estrada ao lado da entrada das favelas, a equipe ¢ levada pelo patrdo da fabrica ao
bairro onde o mesmo mora, ele mostra construgdes de “padrdo europeu, pra quem conhece a
Europa...”, incluindo a casa onde reside, que diz ser alugada de um médico. De maneira um
tanto inusitada, o patrao adota certa modéstia no tom ao dizer que esta habitando ali mais para
preservar a construgdo para o dono.

Uma terceira sequéncia a se elencar ¢ a ocasido do encontro entre representantes dos
operarios e dos sindicatos patronais em um hotel na data que marca o fim do prazo para que
haja um acordo entre ambos. O acordo ¢ firmado na presenca de Lula, de advogados do
sindicato e dos empresarios. A cidmera e o som transitam de um foco auditivo a outro: em
determinado momento ha um movimento de cAmera e hoom, que marca a transi¢ao de atencao
do depoimento que Lula concede a repdrteres para o depoimento que um advogado do sindicato
concede a outros jornalistas. Pouco tempo depois, a montagem insere um plano do advogado
do sindicato dos metalurgicos conversando com um representante dos empresarios em tom

b

amistoso: “Espero que nossas divergéncias sejam compreendidas...”, ao que o segundo
responde: “...e sempre construtivas”. O semblante dos sujeitos engravatados no momento da
despedida ¢ de alegria. O que se segue na montagem sdo depoimentos de operarios
decepcionados com o acordo e Alemao, lider sindical que ¢ retratado também em Linha de
Montagem, ponderando sobre a importancia de se fazer um acordo naquele momento no sentido

de evitar também conflitos mais violentos com as forcas de seguranca.
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Esses trechos sdo bastante ilustrativos da forma como ABC da Greve vai a procura das
zonas de impasse, o filme evita chegar a representagdes definitivas e inequivocas do lugar dos
lideres sindicais, dos patrdes, dos operarios. O consenso ¢ rarefeito, mas a conversa € constante,
mesmo entre lados opostos. A dimensdao comunicativa, seja nas conversas dos operarios entre
si, seja nos acordos com setores antagdnicos € mesmo na interacdo com instancias
representativas outras, como os proprios cineastas, esta totalmente relacionada a imaterialidade
do trabalho. Fazer circular ideias, abrir espaco para expressao de discursos de perspectivas
diversas, transmutar emogdes em simbolos compartilhdveis com o outro. Todas essas sdo
fungdes vitais numa “cadeia produtiva” do trabalho materialmente intangivel.

Em termos da forma como filmam o trabalho no interior das fabricas, os filmes se
assemelham muito entre si - inclusive ABC da Greve e Linha de Montagem compartilham um
conjunto de planos gravados num setor de fundicdo. O registro classico envolve tanto um
cenario de faiscas saltando nos ares e por vezes resvalando nos operarios € seus rostos
protegidos apenas com oOculos, galpdes sombrios iluminados pelas chamas da mistura quente
nas caldeiras, quanto o ambiente das linhas de montagem de automoveis, operarios em
macacdes encaixando pegas e fazendo retoques no acabamento de fuscas que serdo
comercializados em todo o pais. Em todo caso, o trabalho ¢ algo duro, penoso, insalubre e
perigoso, além de ter estagios de operacdo atenta e minuciosidade nas etapas de acabamento,

ainda constituem formas de analise:

Outra forma de analisar as imagens dos fuscas ¢ considerar que temos aqui a visao do
processo de trabalho no capitalismo — assentado na desindividualizac¢do da forca de
trabalho — como um processo que ajuda no obscurecimento da complexidade de
classe trabalhadora. A homogeneidade do produto fabricado nio nos deixa ver que por
tras do trabalho social e coletivo temos homens e mulheres que pensam
individualmente e que, enquanto individuos dotados de opinides e diferencas, criam
um quadro complexo no interior da classe trabalhadora. O que vemos, de fora, ao
olharmos apenas a mercadoria, ¢ uma classe operaria desindividualizada (JORGE,
2010, p. 139)

A imagem dos milhares de fuscas parados no patio da Volkswagen nos parece sugerir
um paradoxo: a reprodutibilidade rigorosa da produgdo em cadeia inspira a homogeneizagao
de subjetividade singulares e estd exposta de maneira ostensiva, que possibilita ser
insistentemente filmada pelos realizadores, sem precisar de permissao dos patroes. Ao mesmo
tempo, a imobilidade dos veiculos reflete o proprio impasse que a greve impde a circulacao de
mercadorias: se os operarios deixam de trabalhar, novos automoéveis e pecas deixam de chegar
a populagdo que os consome.

A coesdo do corpo de trabalhadores, tanto na organizagao da luta quanto no tratamento

uniformizante ao que a fabrica os submete, ¢ uma imagem que ndo estara presente em Ardbia,
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nem em Estou me guardando, filmes recentes analisados aqui nos capitulos posteriores. Se a
mobilizagao coletiva acontece quase que de forma organica nas greves da ABC, o engajamento
conjunto do operariado parece nao ser viavel em meio a incerteza solitaria do protagonista do
filme mineiro, ainda que 0 mesmo chegue a assumir um trabalho numa fébrica tradicional. No
documentario pernambucano, os protagonistas convencionais do universo da linha de
montagem nao existem (gerente, dono de fabrica, lider sindical, ...). Os trabalhadores atuam a
partir de uma condicdo autonoma, sem representagdo institucionalizada. O assalariamento ja
ndo ¢ o paradigma que orienta os objetivos a se atingir, o modelo da autogestao da produtividade
- paradigma da renda -, emerge como a forma de trabalho em voga na realidade de uma
localidade que € polo de produgdo manufatureira no agreste nordestino.

Linha de montagem, filme que cobre desdobramentos num prazo mais longo, traz em
seu desfecho pistas do caminho futuro pretendido pelo movimento dos metalirgicos. A
entidade, que sofria recorrentes intervengdes estatais, se voltaria agora para disputar o controle
do proprio estado via politica partidaria, na esteira da abertura politica que encerrou a ditadura
militar nos anos seguintes. Novas legislacdes fortaleceriam a causa em pontos como o
restabelecimento do pluripartidarismo em 1979. Neste cenario, Lula e os metalurgicos
fundaram o Partido dos Trabalhadores, em 1980.

Uma questao muito presente nas assembleias registradas, em todos os filmes, ¢ o quanto
o fato de manter o sindicato gerido pelos dirigentes eleitos pelos trabalhadores e rechacar os
interventores designados pelo regime militar € tdo ou mais importante do que as pautas salariais.
Nas grandes greves de 1979 e 1980, o sindicato chega a ser tomado por duas vezes pelas forcas
de seguranca, sendo a diretoria eleita deposta e até mesmo presa em algumas ocasides. A
insisténcia na valorizagao da autonomia dos operarios escolherem seus representantes, para
além de estar relacionado ao desejo latente em boa parte da populagdo a época de poder escolher
seus representantes na politica, também ¢ um sinal de como o papel dos operarios ganha cada
vez mais uma forte pulsdo que vai além da materialidade. Os trabalhadores produzem formas
de vida ndo s6 pela sua atividade reprodutiva na linha de producdo como também, e
principalmente, ao forjar subjetividades pela luta e pela acdo de viés democratico.

A personagem grevista, de presenga solida nestes filmes da virada para os anos 80, seria
ainda revisitada em muitas produgdes posteriores, como no caso emblematico de Pedes (2004),
em que inclusive trechos dos filmes grevistas aqui citados serviram como base de pesquisa e
aproximacao junto aos entrevistados. Em Ardbia, temos o personagem Barreto, que tem uma
curta participacdo - sua figura aparece por apenas um plano em que o proprio conta um pouco

de si ao protagonista Cristiano, falecendo pouco tempo depois. Os companheiros de trabalho
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na colheita contam a Cristiano sobre o passado de Barreto nos movimentos dos operarios do
ABC e de como ele organizou uma greve dos trabalhadores das plantagcdes. Com jeito de falar
afavel e calmo, Barreto ¢ tido pelos agricultores como alguém que “‘a terra gostava”, ¢ um
personagem construido a partir da afetividade dos movimentos de luta.

Nos filmes grevistas da virada da década de 1970 para 1980, ¢ notavel ndo so as
mudangas do sindicalismo e do crescimento do protagonismo dos operarios na macropolitica,
fica evidenciada também uma mudanga conceitual do trabalho. Enquanto obras que foram
exibidas no calor das paralisa¢des com fins de fortalecer o engajamento, mobilizando simbolos,
ideias e historias, ou seja, valores de carater abstrato, esses filmes se inserem na cadeia imaterial
do trabalho. Metalurgicos, sindicalistas, cineastas e demais trabalhadores envolvidos no
movimento trabalham em cooperacao para fazer circular o conhecimento sobre formas-de-vida

que vem a tona no decorrer da luta.

2.3.4 Trabalho no cinema do século XXI

Tratou-se anteriormente neste capitulo sobre como determinada corrente de pensadores
compreende o trabalho cognitivo (imaterial) como um conceito que suplanta a hegemonia que
o trabalho material tinha pelo menos desde a consolidagao do modelo de producao fordista. No
caso do Brasil sob o regime de Jodo Figueiredo e da promessa de abertura politica, viu-se
emergir um novo engajamento sindical nos centros industriais da regido metropolitana de Sao
Paulo que reorienta a luta operaria para a dire¢do da atuagdo politica partidaria, campo de
disputa que, no ano de 2002, levaria Luiz Inacio Lula da Silva, nome de destaque da luta sindical
dos metaltrgicos, a presidéncia do pais.

Se na virada da década de 1970 para a década de 1980, a atuacdo sindical e as greves
foram motes sobre os quais se debrugcaram cineastas engajados no tema da subjetividade
operaria, ao menos dois titulos dos anos 2000 colocam o trabalho no ambito da memoria: Pedes,
de Eduardo Coutinho e Fim dos sem Fim, de Beto Magalhaes, Lucas Bambozzi e Cao
Guimaraes. J4 sem o impeto de flagrar uma vivacidade de oficios na ocasido de seu exercicio
bracal, as obras encontram o labor em depoimentos que reconstroem cenarios, afetos e
poténcias que diversos sujeitos trazem de sua histéria enquanto trabalhadores.

Esses dois filmes sdo produzidos no periodo conhecido como Refomada do cinema
brasileiro - uma fase de reaquisi¢do de fluxo de langamento de titulos a partir da reconfiguragao
de dispositivos de fomento e incentivo de producdo de filmes apds o vacuo deixado pela
extingdo da EmbraFilme no inicio dos anos 1990. As obras revisitam personagens historicos do

cinema nacional, de um lado os metalirgicos do ABC e funciondrios dos sindicatos desta
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categoria (pedes), sujeitos de uma luta que traria um conflito particular daquela regido paulista
para o centro do cenario macropolitico nacional. Do outro lado, trabalhadores de existéncias
minimas € saberes ancestrais que se veem em face da ameaca de extingdo do propdsito de seus
oficios em decorréncia de uma série de transformagdes que residem principalmente no ambito
da tecnologia: maquinizacdo, informatizacdo e desvaloriza¢do do processo lento.

E possivel dizer que ambos os filmes tém um viés de balango de trajetorias. No caso de
Pedes, essa ideia estd mais clara, uma vez que todos os entrevistados compartilham o
acontecimento das greves do ABC nas suas biografias e no exercicio de sua memoria. Em Fim
dos Sem fim, como o proprio nome da obra sugere, sdo retratados oficios que estdo enfrentando
um certo processo de extincdo, uma vez que teriam perdido a pertinéncia em face das
transformagdes socio-tecnologicas. O balanco ou exame de trajetdrias traz o trabalho como uma
representacdo mnemonica, sem o calor do momento de sua execugdo e carregado de enorme
afetividade.

O levantamento de arquivos de imagens e entrevistas de individuos ligados entre si pelo
trabalho e pela luta operaria ¢ um dispositivo conferido em outros exemplos da filmografia
mundial a partir da década de 1990, como € o caso de Reprise (1997), de Hervé le Roux. Reprise
¢ um filme que toma de partida um fragmento, filmado por estudantes do IDHEC (Jacques
Willemont, Pierre Bonneau e Liane Estiez-Willemont), de um plano-sequéncia que registra a
volta ao trabalho dos operarios da fabrica Wonder no contexto dos acontecimentos de maio de
1968, na Franga. Essa tomada de aproximadamente 10 minutos registra uma multiddo em frente
a porta da fabrica, em meio a um tumulto onde a voz que mais se faz ouvir ¢ a de uma
funcionaria que se recusa a voltar ao servigo, denunciando as condi¢des degradantes de
trabalho, o baixo salario e contestando a decisdo do retorno junto a representantes da central
sindical: “Nao retornaremos a esta prisao”. Ao longo do plano se enfocam diferentes debates
que envolvem estudantes, lideres sindicais, patrdes da fabrica e outros funcionarios, tendo como
desfecho a imagem de alguns operarios entrando pela porta da fabrica, diante da qual esta o
patrdo.

Partindo de um certo conceito de retomada, Reprise ¢ um filme cuja propria postura
arqueoldgica da abordagem - o documentario busca reconstituir o contexto de uma situagao, a
partir de artefatos materiais que ddo indicios de que a mesma existiu - ja denota que aquela
realidade pertence ao passado, a maneira como se da a luta operaria nesta virada de século ja
ndo tem paralelo para com a realidade das décadas de 1960, 1970 e 1980. O operariado,
enquanto classe, passaria entdo por uma crise existencial de multiplos desdobramentos

considerando-se também especificidades de cada lugar.
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Fazendo-se uma analogia entre filme e corpo humano, Hervé Le Roux faz uma imagem
trabalhar a exaustao, procedendo a repeticao da reproducdo e compartilhando a audiéncia entre
diversos veteranos da fabrica Wonder que, de alguma forma, sdo citados a partir do plano
gravado em 1968 por Willemont e companhia. Os trechos sdo esquadrinhados de modo a
identificar as pessoas, mesmo que rapidamente, registradas e/ou inteligiveis apenas ao se
congelar o quadro na projecdo, de modo a permitir uma andlise atenta de partes de sua
fisionomia, da maneira como estdo trajados ou do comportamento em cena. Ao longo de
aproximadamente trés horas, o filme traz entrevistas de veteranos do CGT, de ex-trabalhadores
da Wonder, do ex-secretario de uma célula do partido comunista e de outros varios operarios
veteranos. No entanto, o grande enigma que mobiliza o filme no inicio, a identidade da mulher
que se posiciona de forma veemente contra a volta ao trabalho na fabrica, ¢ desconhecida por
todos e a busca do filme termina sem encontra-la.

Pedes (2004) se assemelha bastante ao filme francés de 1997, principalmente em fun¢do
dos dispositivos utilizados, pautados no recurso do arquivo e na reflexibilidade do
documentario, evidenciando seus processos de produgdo e acesso aos entrevistados. Em ambos
os filmes, ha a aposta na identificagdo de seus personagens a partir da exibi¢do de imagens
registradas na época das greves. Por outro lado, existem distin¢des notaveis entre as duas obras,
especialmente no que diz respeito ao relativo otimismo quanto ao futuro dos trabalhadores
enquanto classe.

Gravado durante a elei¢do para presidente do Brasil de 2002, que acabou levando Lula,
um ex-torneiro mecanico, a chefia do executivo, o filme de Eduardo Coutinho enfoca os
“andnimos”, os que participaram das greves, que figuram nas imagens da época € que nao
chegaram a assumir postos de liderangas, cargos politicos ou outras posi¢des que lhes
trouxessem maior fama fora do circulo de convivéncia do ABC paulista. As estratégias de
pesquisa do filme demandaram um empenho extra para localizar as pessoas identificadas, o que
levou a equipe para destinos localizados ndo s6 no entorno de Santo André, Sao Bernardo, Sao
Caetano e Diadema como também para Varzea Alegre, no interior do Ceara, onde o cineasta
conversou com dez pessoas (LINS, 2004).

Greve!, Linha de Montagem e ABC da greve também serviram como fonte de arquivo
audiovisual para a identificagdo dos potenciais entrevistados, a abordagem de Pedes sobre o
mundo do trabalho, no entanto, ¢ bastante diferente. Primeiro que o documentario de Coutinho
ndo filma nem traz imagens do trabalho dentro das fabricas, sabemos da rotina no interior dos
complexos industriais apenas pelo depoimento dos entrevistados, em segundo lugar, o filme

traz falas que ora pontuam o aspecto arduo e penoso do trabalho e ora deixam transparecer um
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sentimento de realizagdo, especialmente na forma como os sujeitos se descrevem enquanto

trabalhadores virtuosos e dedicados:

Em Pedes, Coutinho desloca essa abordagem [a abordagem generalizante
exemplificada por Greve, de Jodo Batista de Andrade] e nos pde diante de uma
variedade de vidas operarias, um grande nimero de praticas politicas, uma multiddo
de formas de lidar com o trabalho na fabrica - (....). De certa maneira, em vez de olhar
o mundo a partir de palavras fortemente carregadas - “o operario” por exemplo, mas
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também, como ja vimos, “o camponés”, “o favelado”, “o catador de lixo”, “o classe

9

média”, “o crente”, e essas grandes nogdes eternas utilizadas para dar unidade ao que
ndo tém -, Coutinho faz com que elas implodam e nos apresenta diferentes formas de
expressar a condigdo operaria de um determinado grupo. Assistimos, ao longo dessa
operagdo realizada pelo filme, a constitui¢do mutua de uma identidade e de uma
memoria coletiva e identidades e memorias individuais. Nela, a situa¢do de sofrimento
no universo da fabrica - com tarefas arduas e regras de convivio penosas entre quem
mandava e quem obedecia - convivia com o que Coutinho chama de “ética do trabalho
bem feito”, a satisfacdo de realizar um bom trabalho, saber manusear as maquinas, ter
uma competéncia especifica.

Uma relago distante da concepgdo marxista de alienag@o do operario em relagdo ao
que ele produz, de que o objeto produzido se opde ao trabalhador ‘lhe ¢ hostil e
estrangeiro’, ndo lhe interessa. As reivindicagdes por melhorias a essa ética e esse
orgulho: era possivel ser ao mesmo tempo empregado-padrao e sindicalista digno e
destemido. (LINS, 2004, p. 170-171)

Além dessa “ética do trabalho bem feito”, ¢ recorrente o discurso de que ter ido ao ABC
possibilitou o aprendizado de oficios que os trabalhadores ndo aprenderiam se tivessem se
mantido em suas regides de origem. Esse € o caso de Bezerra, o segundo entrevistado, quando
afirma que além de ter aprendido uma fungao diferente de “mexer com a foice”, ocupagdo que
vislumbrava para si caso ndo houvesse ido a Sao Paulo, também aprendeu 14 sobre militancia,
adquiriu asttcia eleitoral e em funcgdo disso, ndo ¢ cooptado pelo “voto de cabresto”. A maneira
recorrente do discurso do virtuosismo laboral dialogar com a astiicia no engajamento politico
sugere uma certa relagdo entre a formacao técnica do oficio com a formagao politica, no sentido
de serem atividades que, cada uma a seu modo, demandam ateng¢do as orientagdes e a
capacidade de coordenacdo de a¢des conjuntas, ndo s6 do corpo do individuo, como de todo
coletivo envolvido em determinado esquema de trabalho e/ou militancia.

A persisténcia de uma coesao discursiva entre os diversos entrevistados em defesa do
movimento operario que teve seu auge ha mais de 20 anos do periodo das filmagens condiz
com o mote flagrado ja nos filmes grevistas do ABC: o sindicato esta onde esta cada operario
e de que o trabalho significa também difundir as pautas da luta - oficio para o qual
aparentemente ndo had aposentadoria -, esta dimensdo ainda ¢ muito viva nos veteranos
entrevistados em Pedes, especialmente na ocasiao da iminéncia da chegada de Lula ao cargo de

presidente.



64

O otimismo com os desdobramentos das lutas grevistas concebidas no ABC paulista ndo
contamina da mesma forma a consciéncia que se explicita sobre o futuro da condi¢ao operaria
enquanto meio de sustento. A entrevista mais iconica neste sentido em Pedes ¢ a de Geraldo,
ultimo interlocutor de Coutinho no filme, que ¢ realizada no dia 27 de outubro de 2002, data
que o proprio diretor revela no inicio de uma pergunta. Geraldo fala com semblante alegre de
sua escolha de ter voltado 13 para presidente e governador, descreve Lula como um heroi dos
movimentos grevistas, compartilhando um sentimento expressado pela maioria dos
entrevistados anteriormente no filme, assim como também se assume orgulhoso de ser um
profissional habil, um soldador competente. O grande impasse que o depoimento de Geraldo
coloca ¢ a incerteza da fonte de renda naquele momento e no futuro. Ele conta que, no momento
tem contrato temporario com um fabrica no Parana, mas que essa ocupacao durara alguns meses
apenas. Geraldo relata experiéncias passadas em que foi dispensado por ter mais de 40 anos, de
como passa por recorrentes momentos de escassez e incertezas.

O depoimento de Geraldo pde em xeque a pertinéncia da acepcao do operariado como
uma massa que lida de forma coesa com problemas homogéneos. Ainda que os trabalhadores
enfrentem problemas derivados da escassez fabricada pelo capitalismo contemporaneo, a
maneira como os empecilhos encontram cada trabalhador ¢ bastante individualizada e 0o modelo
de luta sindical de décadas passadas ja ndo tem a mesma capacidade de mobilizacao, o proprio
modelo do trabalho formal de carteira assinada e fixidez de rendimentos nao corresponde a
realidade dos trabalhadores em condigdes mais precarias. Com essas constatagcdes, entende-se
que Pedes, a0 mesmo tempo que traz um otimismo com elei¢ao de Lula, deixa claro também o
crepusculo do operariado enquanto classe nos moldes marxistas (LINS, 2004).

Claudia Mesquita analisa a maneira como a histdria ¢ escrita em Peodes € em Cabra
Marcado para Morrer (1984), também dirigido por E. Coutinho. A autora entende que esses
filmes sdo constituidos “pela justaposicdo de rememoragdes individuais nunca subsumidas a
uma totalidade anterior”, essa configuragao acaba por tecer uma espécie de memoria coletiva
(MESQUITA, 2016: 56). Esse trabalho mnemonico do cinema de Coutinho apresenta uma
nuance processual que lida com lacunas de identificagdo entre cineasta e entrevistados, essas
caréncias de vinculo e pertencimento, podem ser apreendidas, dentro do contexto do trabalho
do documentarista, sob o termo “precariedade”. Geralmente, ao se tratar das condi¢des de
empregabilidade, fala-se em precariedade como um aspecto inerente a condi¢cdo dos
trabalhadores pobres hoje, que se veem fadados a escassez de bens materiais uma vez que
precisam lancar mdo de seus rendimentos para arcar ndo s6 com suas despesas particulares,

como também com 0s recursos que permitem o proprio exercicio dos oficios: acesso a internet,
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transporte, aluguel, etc. A precariedade serd inclusive um topico bastante conflituoso em Estou
me guardando, de Marcelo Gomes, especialmente quando os trabalhadores de Toritama se
mostram incapazes de bancar sua viagem ao litoral no tnico periodo do ano em que a produgao
de jeans tem uma pausa: os dias de carnaval.

Ao tratar de Pedes, Mesquita vé a precariedade em outras dimensdes: primeiro, na
relativa incerteza de que os grevistas veteranos irdo reconhecer seus companheiros nas imagens,
segundo, na “auséncia de uma relagdo pessoal e de uma histéria comum entre diretor e
personagens” (Ibidem, pag. 60). Essa precariedade na auséncia de aproximagao afetiva anterior
seria entdo suprida pelo dispositivo, no caso, os arquivos de imagens da greve. Neste ponto,
Mesquita toca num aspecto chave para compreensdo de tendéncias recentes do documentario
nacional que € o recurso do dispositivo como proposta de concepgao de artificios que superem
a distancia entre cineastas e sujeitos filmados no documentario. Inseridos nessa tendéncia
podemos citar produg¢des como: Rua de mao dupla (2002), de Cao Guimaraes, Pacific (2009),
de Marcelo Pedroso e Doméstica (2012), de Gabriel Mascaro™.

Dentro da discussdo sobre o dispositivo no documentario recente, Ilana Feldman>*
descreve esse recurso processual em termos de “retirada estética do realizador” e “descontrole
programado”. A autora aponta que, em termos politicos, os dispositivos sdo estratégias que nao
se baseiam exatamente em dinamicas de inclusdo, mas sim na assun¢ao “da distancia ¢ da
separacao, condicdo mesma de toda e qualquer relagdo” (FELDMAN, 2012: 61). Feldman
baseia-se na ideia de partilha do sensivel de Ranciére, em que partilha implicaria a0 mesmo
tempo “participagdo” - em um contexto comum partilhado -, e “separacdo” de aspectos
concernentes de forma exclusiva a cada parte (RANCIERE apud FELDMAN, 2012, pag. 62).
Essa separacao que ¢ inerente a partilha ndo se constitui como um revés, uma negatividade,
trata-se de “recuperar a dimensdo negativa da separacdo como uma dimensdo produtiva”
(FELDMAN, 2012: 63).

A questdo do dispositivo se desdobra ainda na questdo da autoria, neste sentido, ¢
interessante olhar para Prisioneiro da grade de ferro (2003), de Paulo Sacramento. Nesta obra,
Aloysio Raulino assume a fungdo de diretor de fotografia e também da li¢des aos apenados de

como manusear as filmadoras (conforme esta retratado no filme). Pouco mais de trés décadas

33 Importante mencionar que o filme de Mascaro foi realizado num periodo de intenso debate em torno da
regulamentacgdo do trabalho doméstico no Brasil, categoria que s6 teve suas especificidades contempladas em
termos de legislacdo a partir da PEC das empregadas, sancionada em 2013.

34 In: FELDMAN, Ilana. “Um filme de”: dindmicas de inclusdo do olhar do outro na cena documental. Revista
Devires, Belo Horizonte, v. 9, n. 1, p. 50-65, out. 2012. Disponivel em:
http://www.fafich.ufmg.br/~devires/vOn1/download/03-ilana.pdf. Acesso em: 12 de outubro. 2021.
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apos a experiéncia de Jardim Nova Bahia, o compartilhamento da producdo de imagens entre
Raulino e detentos do Carandiru se daria de uma forma bastante singular.

Importante ressaltar, primeiramente, que realizar uma oficina de video, dentro de um
complexo penitencidrio, ¢ uma iniciativa que se inscreve nos programas de remissdo de pena
por meio do engajamento em atividades educacionais e laborais. Por essa logica, ser voluntério
da atividade implica diretamente o proprio anseio por libertar-se da reclusdo (trés dias
trabalhados equivalem a um dia de redugdo de pena). Em segundo lugar, conforme dito durante
a palestra de triagem que ¢ gravada pelo filme, ndo existem vagas suficientes para todos nessas
atividades laborais. Nesse contexto, hd uma tendéncia de maior aplicagdo dos detentos aos
trabalhos em que se inserem em fun¢do da competitividade por uma chance de reduzir a pena e
arigidez (e violéncia) da cobranga do sistema penal. Por tltimo, indo de encontro a brutalidade
do sistema carcerario, a delicadeza que as imagens do filme possuem ao retratar as trajetorias e
as condi¢des em que vivem os presidiarios do complexo da a entender que o contexto das

oficinas incentivou os olhares guiados pelo afeto, a esse respeito assim se posiciona Migliorin:

Ao entregar a cAmera para os presos, o filme, em diversos momentos da montagem
final, utiliza as imagens feitas por Raulino e as feitas pelos presos de maneira
indistinta. A passagem aqui ndo ¢ mais de um a outro, de “autoriza¢do” para que a
imagem fosse feita pelo outro. Estamos em um campo mais complexo de
compartilhamento e perda da autoria. Nao ha, nesse caso, nenhum tipo de aposta que
esta entrega da camera se configure como reveladora do sujeito que produz a imagem
(MIGLIORIN, 2008, p. 12)*

Nas palavras de Migliorin, a autoria das imagens neste caso chega a um alto grau de
cooperacao. Tanto as imagens feitas por Raulino quanto aquelas produzidas pelos oficineiros
sdo usadas sem distingdo explicita na montagem. A reconfiguracdo das visibilidades e das
instancias de enuncia¢do, o desmantelamento de uma hierarquia do saber técnico, enfim, a
democratizagdo do cinema na perspectiva da partilha do sensivel (que considera inclusive o
desentendimento e as divergéncias discursivas) reafirma a poténcia do cinema-trabalho
enquanto produ¢do de saberes e comunicagdo de afetos de forma cooperativa, ndo autoritaria e
descentralizada. No filme de 2019, de Marcelo Gomes, ocorre o compartilhamento da producao
de imagens na ocasido do carnaval que consegue contornar a angustia que o realizador sente
diante da adesdo dos toritamenses ao regime laboral precario da producao téxtil. Em Arabia, o
lugar de autoria nao se restringe ao setor dos conhecedores dos artificios e técnicas do cinema,

ele amplia-se para incluir a “autoria de si”, trazendo na fic¢do a experiéncia corporal do

35 MIGLIORIN, Cezar. Igualdade Dissensual: Democracia ¢ Biopolitica no Documentario Contemporaneo.
Revista Cinética. Rio de Janeiro. 2008. Disponivel em:
http://www.revistacinetica.com.br/cep/cezar_migliorin.htm.
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trabalhador que atua. Os gestos do personagem principal sdo carregados da experiéncia
somatica das atividades laborais que Junin traz consigo.

Esta digressdo que acabamos de fazer se revela importante para aprofundar o viés da
politica no &mbito da estética quando se trata do trabalho no/do cinema. Esse desvio também
faz importante para chamar atencdo para outro enunciado bem presente nesse jogo
representativo do trabalho nos filmes: a redencdo da pena pelo trabalho. Esse mote inclusive ¢
o ponto de partida do recorte biografico do personagem Cristiano em Arabia que, apds sair da
prisdo, pega a estrada e assume diversas ocupagdes. Em determinado momento, ele afirma ter
tido a impressdo de que se ndo estivesse trabalhando estaria “perdendo tempo”. Se, no caso de
Arabia, a passagem pela prisdo pode figurar como um marco de uma guinada de postura moral
em relagdo ao trabalho, em certos filmes verifica-se at¢é um desdobramento contrario, como no
exemplo de Vai trabalhar, vagabundo. No filme de 1973, o personagem de Hugo Carvana sai
da prisdo nutrindo ainda uma indole malandra e um jeito vadio de se portar, avesso ao trabalho
formal. No caso peculiar dos filmes grevistas do ABC, a prisdo das liderangas incita uma revolta
ainda maior por parte dos operarios e faz crescer ainda mais o apelo popular de Lula e seus
pares.

Um fator a se chamar atencdo ¢ o de que as representagdes cinematograficas dos
metalurgicos do ABC, desde os filmes que retratam as greves nos tempos aureos do novo
sindicalismo, deslocam de maneira definitiva a usual representagdo dos trabalhadores enquanto
seres ignobeis e grotescos, conforme filmes das primeiras décadas do século XX do Brasil. Ao
mesmo tempo, essas obras se distanciam, e neste sentido Pedes constitui um peca chave, da
acepcao tipificadora do inicio dos esfor¢os do documentério de representagao popular baseado
no denominado “modelo socioldgico”. Os trabalhadores do século XXI sdao inequivocamente
complexos, impossiveis de serem compreendidos por abordagens generalizantes. Sua acao
conjunta ndo se d4 por uma orientagdo unidirecional e monolitica, e sim por manifestagcdes
difusas na esfera de uma multidao de desejos € cooperagao entre os cérebros.

Em Fim dos sem fim (2001), Beto Magalhdes, Cao Guimardes ¢ Lucas Bambozzi,
imersos num universo infinito de artesdos, mestres, obreiros, exploradores, opifices e
pensadores, concebem um filme que, ao seguir profecias que sugerem o fim de determinados
oficios, acaba tendo como tema central mais o messianismo do que o trabalho em si, ou melhor
dizendo, o trabalho do profeta torna-se protagonista.

Em primeiro lugar, é relevante fazer mengao ao titulo da obra, o “sem fim”, ou seja, sem
finalidade, traz uma ideia ndo s6 de infinitude como de algo cujo propdsito ou o objetivo final

nao esta dado. Neste sentido e pensando o mundo do trabalho, ecoa-se o conceito de alienagao,
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em que a finalidade do trabalho ¢ capturada por terceiros (no caso o capitalismo) e aparta a
producao daqueles que foram seus executores de fato - a alienagdo nega o resultado do trabalho
ao seu autor, o valor excedente que o mesmo gera ¢ apropriado pelo capitalista. Quando um
trabalhador ¢ descrito como um “sem fim”, estd subentendida a ideia de que, de alguma forma,
ele escapa a essa alienagdo que € inerente aos capitalismos de diversas modalidades, portanto
um ponto fora da curva da tendéncia de apropriacdo do sistema econdmico hegemonico.
Certamente, os individuos registrados pelo filme t€ém suas vidas atravessadas por relacdes
capitalistas, do contrario ndo veriamos muito deles constatando condi¢des precérias de
sobrevivéncia - talvez o caso mais emblematico neste sentido seja o do garimpeiro, que se diz
aum lance de sorte de ficar rico, ao passo que vive em uma casa muito modesta com sua familia.
Porém, no que diz respeito ao oficio que desempenham, vemos os personagens movidos com
mais for¢a por pressupostos afetivos e por uma espécie de filaucia alimentada pelo dominio de
determinada(s) habilidade(s)*®.

Além da autossuficiéncia, enquanto individuos que desempenham atividades laborais, a
gama de especificidades de cada servico ¢ tangida por diversos procedimentos do filme dentre
os quais dois se destacam o carater enciclopédico do documentério e a concepgdo criativa de
takes que simulam pontos de vista dos trabalhadores, a partir de imagens de elementos presentes
no ambiente que os rodeia.

O documentario, enquanto exercicio de aglutinagdo de verbetes, ¢ um aspecto que, em
Fim dos sem fim, ja é presumivel pelos dados de sua feitura, percorrendo um sem nimero de
cidades em dez estados do sudeste e nordeste brasileiros, nos ultimos anos da década de 1990.
Nele, os cineastas registram varios trabalhadores sem conexao entre si a nao ser pelo fato de
desempenharem fungdes que correm o risco de desaparecer por uma série de fatores:
substitui¢do de técnicas analdgicas por tecnologias digitais, transformacgao de hébitos culturais
(sanitarios, religiosos, relacionais, ...), carater personalissimo da atividade - o oficio existe a
partir daquele individuo, a exemplo dos profetas e mestres -.

A catalogacdo audiovisual, ao mesmo tempo que soa como um ultimo registro de algo
que, em breve, ndo serd mais possivel de testemunhar, também serve de indicio de como, ao

longo de um século em que o modelo capitalista de produgao fabril pareceu engolir as atividades

36 Filaucia, o amor por si proprio. E um principio que serd associado a um orgulho desmesurado e negativo
principalmente por pensadores de filosofias patristicas do inicio da idade média (Santo Agostino, Sdo Tomaz de
Aquino,...). Ja para Aristoteles, seria uma “virtude do egoismo vulgar de quem ama a si mesmo. O filaucioso
segundo o filésofo ¢ aquele que se apropria do belo e do bem, e faz deles seus senhores e obedece-lhes em tudo”.
In FRANCA, Wagner Soares. Uma caracterizagdo do imoralismo em Nietzsche: da cosmologia das forgas a
aquiescéncia do amor fati. 2016, 170 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Programa de Pos-Graduagdo em
Filosofia. Instituto de Filosofia, Sociologia e Politica, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2016.



69

de perfil mais artesanal, muitos individuos conceberam o labor de maneira criativa e
conseguiram consolidar formas-de-vida a parte do trabalho alienado, de esquemas de
exploracdo da forga de trabalho e sistemas fabris reprodutivos.

A poténcia criativa iminente a realidade laboral desses trabalhadores condiz com a
abordagem das imagens do filme nos momentos em que, principalmente fazendo uso do visual
pictérico do 8mm e 16mm, se inserem tomadas que parecem fantasiar a partir de pontos de vista
imaginados dentro da realidade de cada artifice: a peneira submersa no rio na sequéncia do
garimpeiro, as cruzes ¢ folhetos na sequéncia do profeta, as engrenagens e ponteiros na
sequéncia do relojoeiro e assim por diante -. O filme assume essa tautologia dos oficios de uma
maneira que reivindica uma criatividade intrinseca tanto as fungdes corriqueiras dos
personagens, quanto nos gestos de captacao do em torno desses sujeitos. A relacdo cinema-
trabalho, assim como a relacdo trabalho-homem, estd colocada por essa via de maneira
metaforica, como fabulagdo, como poética e ndo como um prolongamento ou indexa¢ao, uma
relacdo metonimica.

Fim dos sem fim elabora, por meio de seus personagens, o entendimento de que o
conhecimento tem uma natureza que ¢ impossivel de ser capitalizada em toda sua composicao,
em especial no que diz respeito aos saberes comuns. Esses saberes ndo existem apartados de
sua pratica viva, sao impossiveis de serem transmitidos por uma pedagogia formal, em salas de
aula apartadas da apreensdo do contexto espaco temporal e da singularidade da experiéncia
subjetiva. Sdo saberes que “ndo podem ser destacados dos individuos sociais que os praticam,
nem avaliados em equivalente monetdrio, nem comprados, nem vendidos” (GORZ, 2005, pag.
33)

Se Pedes crava o fim da classe operaria conforme sua acep¢ao marxista, Fim dos sem
fim traz a discussdo do proprio conceito de fim. Nas palavras do profeta Manoel Luiz, fazendo
mengao aos pressagios de Nostradamus: “E o que se chama acabar o mundo velho e entrar no
mundo novo. Se o povo interpretasse bem chegava a entender que era o fim do mundo, sim,
mas o fim de tudo quanto existiu vagarosamente, daquelas coisas cansadas...E um novo mundo
e tem muito mais novo mundo aqui na frente!”. Nessa fala, portanto, o velho esta associado ao
processo lento, a ser substituido pela tecnologia da aceleragdo, computadores, celulares e afins,
fazendo o tempo mais “proveitoso”. Pelas palavras de Manoel: “Eu ndo conheco nada mais
precioso do que o tempo”. A finitude ¢ um dado da transformagao, ¢ um termo que marca um

estagio de mudanga, mudanga que, no caso do filme, esté sintetizada na aceleragio.
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Alguns “finais” dentro do documentario em questdo estdo mais associados a um
desfecho definitivo, pelo menos no que diz respeito a personagens cuja ocupagao nao ¢ mesmo

possivel de se definir em termos simples, € o caso de Paulo Marques:

Figura impactante, com seu bigode, expressividade e ar galante em sua vestimenta,
Paulo Marques é a mais gritante performance do filme — mas sua sabedoria, que ele
proprio valoriza, ¢ anti-candnica. Funde-se poesia com ciéncia e religido, uma
papelada manuscrita que ¢ meio livro das verdades, Biblia e projeto herzoguiano.
Paulo Marques ¢é a prova de que Fim do sem Fim ¢ anti-marxista, pois o trabalho, aqui,
cumpre uma funcdo espiritual, abstrata, € ndo material, ou produtiva, pois estamos
falando de profissdes no bico do corvo, na UTI da histéria. E este “mestre dos mestres”
também comprova a grande contradi¢do desconfortavel desse documentario, que parte
de um ponto concreto (o registro factual das profissdes cujo processo historico as
sepultou) para chegar a uma abstracdo ambigua, sem raias socioldgicas, com

informagdes salpicadas e a incerteza sobre o que a fita acha desses seres. (LIMA,
2013)%7

O filme de 2001 ja antecipa a0 menos uma faceta o didlogo do cinema com o
contemporaneo que sera bastante significativa em Arabia, tilme produzido mais de 15 anos
depois. Essa faceta ¢ o anacronismo, tanto nos elementos visiveis quanto nas representagcdes

construidas. Segundo Consuelo Lins:

As imagens dos pequenos vilarejos, das igrejas, do mar, dos rios, dos campos, das
colinas, das paisagens e das feiras livres filmadas em Super-8 e 16mm adquirem um
ar anacronico, assim como os personagens do filme. Formas de registro também em
declinio, mas os cineastas extraem delas uma nova forma de fazer documentario. Sdo
imagens meio abstratas, menos referenciais, proprias a mundos em evanescéncia. Sdo
captadas de angulos inusitados, com movimentos vagarosos, dando aos entornos dos
personagens uma dimensdo quase onirica (LINS, p. 54).

A estética das filmagens constrdi esse tempo descompassado se valendo também das
particularidades dos suportes de captacdo de imagem. O trabalho no século XXI desenvolvera
uma relacdo completamente nova com o reldgio, com o calendario e com a memoria, sendo
essa ultima uma atividade a exigir tanto ou mais vigor que a atividade bragal e produzir tanto
ou mais valor quanto a manufatura.

Esses dois filmes, da virada do século, que enfocam o trabalho por vias tdo atravessadas
pela memoria, sugerem que a preponderancia da imaterialidade no ambito da producao laboral
impele representacdes outras que nao a da execucdo fisica de determinada atividade pelos
corpos. Neste sentido, o trabalho “levita” entre as imagens de arquivo, entre o conteido das
palavras que descrevem a rotina penosa da labuta e o empenho na luta por melhores condigdes.
A atuagdo politica dos operarios, nas mais diversas esferas (macro e micropoliticas), ¢
constantemente atualizada em formas-de-vida que visam se emancipar da dominagao capitalista

que tenta invadir os ambitos mais intimos das individualidades.

37 Disponivel em https://caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2013/06/O-Fim-do-Sem-Fim.pdf
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“Seu filme, que possamos sentir nele a
alma e o coragdo, mas que seja feito

como um trabalho das maos”

Robert Bresson®®

3 ARABIA (2017), DE JOAO DUMANS E AFFONSO UCHOA: INCONSTANCIA,
FORMAS-DE-VIDA PARA ALEM DA PRECARIEDADE, TRABALHO E
AFETIVIDADE

O olhar panoramico, langado sobre diferentes conjuntos de filmes localizados em
periodos historicos distintos, conforme proposto no primeiro capitulo, permite identificar um
repertorio de imagens e enunciados sobre o tema do trabalho na cinematografia nacional. Essas
imagens e enunciados sdo revisitados e se ressignificam de obra para obra, de maneira a
inviabilizar uma interpretagdo linear dos sentidos do trabalho no cinema brasileiro.

No ambito da representagdo, a reencenacdo do confronto de classes envolvendo figuras
sociais se desloca de imagem do chefe em redengdo, na virada do cinema mudo para o cinema
sonoro (Humberto Mauro), para um proletariado de muitos rostos € sem corpo comum na virada
do século XXI (Pedes e Fim dos sem fim). A representagdo passa ainda por um discurso pro-
movimento operario que ora ¢ fruto de uma alianga desbalanceada entre cineastas e
trabalhadores (documentarios de cinema verdade dos anos 1960 e 1970), ora ¢ tutelado por
representantes sindicais (Filmes grevistas).

Enquanto atividade laboral, o cinema atravessa ao longo da historia significativas
transformagdes tecnologicas e isso se verifica no desenvolvimento de equipamentos que
permitem maior portabilidade e mobilidade no manejo. Essas inovagdes possibilitam produgdes
com de equipes mais compactas e iniciativas mais contundentes de promoc¢ao do conhecimento
técnico do fazer cinematografico e do acesso aos aparatos de captacdo de som e imagem por
individuos de camadas sociais mais pobres.

No Brasil, é possivel perceber os cineastas saindo dos estudios para gravar o povo que
reside nas periferias dos grandes centros e em regides interioranas munidos de aparatos portateis
de gravacao de som e imagem ja em meados dos anos 1960. No periodo mais recente da

filmografia nacional, observam-se empreendimentos cinematograficos que visam ampliar a

38 BRESSON, Robert. Notas de um cinematdgrafo. Sdo Paulo: Iluminuras. 2008. Pag. 31
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participacdo popular desde a propria produgdo de imagens (O prisioneiro da grade de ferro,
Domeésticas, ...).

No sentido das fung¢des exercidas pelas imagens - incluindo dentro da no¢do de imagens
também as instancias discursivas do meio expressivo -, vemos surgir uma série de discussdes
acerca de contradigdes praticas verificadas em determinados modus operandi guiados por ideias
de libertacao do trabalhador. Contradi¢des que se ddo no momento em que ha a centralizagdo
do lugar do conhecimento teodrico e técnico no polo dos cineastas - tal qual no tdo criticado
modelo taylorista de producdo - e reduzindo a autonomia da mise-en-scéne dos proprios
operarios filmados. Em resposta a esses dilemas, vimos surgir com mais for¢a recentemente
recursos de reequilibrio €tico na participacao da criagdo de contetido, por meio de estratégias
tais como o dispositivo no documentario.

O governo do discurso do filme pelo dominio da narragao, em especial da fala em off, ¢
uma questdo que se vé€ colocada em diversos momentos, enfatizada pela andlise de Bernardet
de filmes dos anos 1960 e 1970 hé o controverso lugar da “voz do dono”, que acaba envolvendo
producdes engajadas em movimentos emancipatorios e socialistas em ares de autoritarismo de
linguagem. Em exemplos de obras posteriores, verifica-se uma afinagdo dos discursos de
cineastas e representantes operarios e, em produgdes mais atuais, percebe-se ainda uma
dissolugdo da polarizagdo dos lugares de autoridade e de saber na producgdo discursiva sobre o
trabalho dentro dos filmes.

A forma como o trabalho ¢ filmado e representado, a decupagem da produgdo
fragmentada da linha de montagem fordista, a perspectiva que a camera assume durante um
protesto - no meio dos grevistas, em cima do palanque ou atras da policia -, a maneira como o
passado de lutas, esfor¢o e aprendizagem ¢ evocado em depoimentos e imagens de arquivo.
Todos esses sdao aspectos da dimensdo estética € a0 mesmo tempo da dimensdo laboral do
cinema, dimensao laboral que reside na funcionalidade inerente das imagens e seus arranjos. O
cinema e suas imagens executam fungdes, sejam elas inseridas numa logica de reiteragdo de um
regime de sentidos convencional e hegemonico, sejam elas voltadas a fabricacdo de condigdes
Unicas para trazer a luz novas visibilidades. Quando esse trabalho do cinema tem como matéria-
prima o tema do labor, realiza 0 movimento de dar uma “volta em torno de si mesmo”, um giro
auto referente - um fropos -, um posi¢ao dupla em que ao mesmo tempo fabrica e consome o
fruto de sua atividade.

“A politica ocupa-se do que se vé€ e do que se pode dizer sobre o que ¢ visto, de quem

tem competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espago e dos possiveis
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do tempo” (RANCIERE, 2009, pag. 17). O cinema ¢ o meio das imagens, da espectatorialidade,
da representacao e dessemelhanga da realidade, do esquadrinhamento do espago e criagdo de
fruigdes tinicas do tempo. O cinema ¢ operario da politica. A propria nogao de proletariado vive
uma crise na contemporaneidade, uma vez que perde sua referéncia identitaria tradicional em
face das transformagdes do trabalho. Faz-se necessario se deter sobre as particularidades da
forma como cada obra de hoje revisita o tema do trabalho e confere visibilidade e voz a formas-
de-vida subversivas a ldgica capitalista que impera nas relacoes de producao.

Na presente dissertacdo, tomamos como primeiro objeto de esquadrinhamento analitico
o filme Ardbia. No longa-metragem de 2017, camadas plurais de significacao constroem um
arcabouco narrativo em que a presenca do trabalho € constante, tanto de maneira pronunciada,
como de forma implicita. O enredo traz um protagonista que pula de um emprego a outro, se
propde a fazer bicos, fungdes de diversas naturezas, passando por diversas cidades de Minas
Gerais, até assumir um posto em uma fabrica em Ouro Preto. Se o resumo da narrativa ja deixa
claro que a tematica laboral predomina na obra, ¢ importante olhar também para como a questao
do trabalho atravessa escolhas processuais e estéticas da produgao.

O filme ¢ de direcao compartilhada entre Jodo Dumans e Affonso Uchoa, com o
personagem principal interpretado por Aristides Souza, conhecido como Junin. Por esse nucleo
da equipe, ja se evidencia a continuidade da parceria iniciada no filme Vizinhanga do Tigre
(2014), em que também participam de Wederson Patricio (“Neguinho”, ator e co-roteirista de
Vizinhanga e que interpreta Luizinho em Arabia) e Luiz Pretti (Que trabalhou na edig¢ao das
duas obras). Vizinhan¢a do Tigre ¢ uma obra marcante por ter sido concebida a partir da
colaboragdo entre Uchda, Dumans e jovens do Bairro Nacional, na periferia de Contagem. O
filme, assim como os debates e discussoes suscitadas em seu entorno, revelam como a realidade
vivida por aqueles individuos que protagonizaram os personagens na tela foram fundamentais
para conceber cenas e 0s personagens em si, até porque as cenas se passam nas proprias casas
em que moravam, nos arredores de seu bairro e registram relagdes de amizade e convivéncia
que existiam entre os jovens anteriormente ao filme, jovens esses que nunca haviam trabalhado
como atores.

Ha uma linha bastante ténue entre ficgdo e documentario na atmosfera representada em
Vizinhanga do Tigre. No entanto, mesmo que os personagens tenham o mesmo nome, uma
histéria de vida basicamente idéntica e vivam circunstancias e episoédios semelhantes aos dos
atores, a obra ¢ reiteradamente anunciada pelos realizadores como ficgdo, principalmente pelo

fato das sequéncias terem sido roteirizadas e das situagdes serem premeditadas visando
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determinados resultados cinematograficos premeditados.

Também ¢ assumido em diversas declara¢des dos realizadores e atores em entrevistas ¢
debates que o roteiro de Arabia é totalmente ficcionalizado e que nio pretende ser uma narrativa
de inspiragdo direta na vida de Junin, por mais que ele via o papel do protagonista, Cristiano, e
que na historia de ambos contenha situacdes semelhantes tais como a prisdo e os trabalhos
intermitentes em Minas Gerais.>”

Arabia inicia com um plano de André, um jovem que ainda ndo trabalha, percorrendo
uma estrada de bicicleta, tendo ao fundo a paisagem montanhosa de Ouro Preto, que vai dando
lugar a muralha de uma fabrica de aluminio, neste plano temos os caracteres dos créditos
iniciais. Acompanhamos André em casa, vivendo sem os pais € acompanhado de seu irmao
mais novo, que ¢ acometido de uma tosse constante. Na janela da casa dos meninos, uma poeira
escura se adensa no parapeito, a paisagem exterior revela uma constru¢ao de contornos
fantasmagoricos, ¢ a grandiosa fabrica no meio da vegetacdo. Toda uma série de elementos
reforca a ideia de que os personagens respiram ares insalubres - no caso de André soma-se o
fato de ser fumante - e de que a fabrica contamina toda a atmosfera ao seu redor.

Acompanhando sua tia enfermeira em visitas a pacientes, André conhece Cristiano,
funciondrio da fabrica e recém chegado ao lugar. Tempos depois, André reencontra Cristiano
no hospital, ja imerso numa espécie de coma apds ter colapsado diante da porta da fabrica. Sua
tia pede para que va a casa do operario para trazer algumas roupas. Chegando ao local, André
vasculha os pertences de Cristiano e percebe, sobre uma mesa, um caderno, o qual leva consigo
para casa. De noite, André levanta da cama e comeca a ler o caderno, ¢ quando escutamos a
voz de Cristiano iniciando a narra¢do em off “Eu sou igual a todo mundo, minha vida ¢ que foi
um pouco diferente...”, seguido de um plano de uma cidade ao fundo, com um barranco em
primeiro plano e o titulo “Arabia”, logo em seguida surge Cristiano, caminhando até aquele
ponto mais alto.

Essa espécie de prologo que culmina com a mudanca de foco narrativo para a historia

de Cristiano aponta, de certa maneira, zonas de discussdo que o filme suscita, no que diz respeito

39 “pra gente ¢ absolutamente inconcebivel olhar para as pessoas como instrumentos de discursos prévios nossos

ou de qualquer visao anterior que a gente tenha sobre a realidade. Porque, ao contrario, a nossa visdo da
realidade vem deles, vem do encontro com eles, com esses lugares, ¢ da relagdo — que gosto de pensar que ¢
franca — de tentativa, de didlogo, de descoberta. E dessa relagdo que vem o que a gente quer dizer com isso.
Entdo € o contrario, a gente aprende com o que esta filmando em vez de tentar mostrar que sabemos alguma
coisa por meio do que estamos filmando. Pra mim isso ¢ fundamental nos filmes que fazemos.”, declaracao de
Affonso Uchoa em entrevista concedida a Adriano Garrett, na ocasido do 50° Festival de Cinema de Brasilia, no
qual Arabia sagrou-se melhor filme. Disponivel em: https://cinefestivais.com.br/affonso-uchoa-e-joao-dumans-
falam-sobre-o-filme-arabia/. Acessado em 27/01/2022


https://cinefestivais.com.br/affonso-uchoa-e-joao-dumans-falam-sobre-o-filme-arabia/
https://cinefestivais.com.br/affonso-uchoa-e-joao-dumans-falam-sobre-o-filme-arabia/

75

ao tema desta dissertacdo. Em primeiro lugar, o recurso da narragdo em primeira pessoa, em
voz over, ¢ um recurso técnico e estético inevitavelmente atravessado pelo debate entre voz da
experiéncia/voz do saber, voz do dono/voz do subordinado e afins. A voz que guia o espectador,
que domina a perspectiva com que sdo apresentados os eventos do filme ¢ a voz de Cristiano,
um operario que tem uma trajetoria particularmente errante. A presenga da voz de Cristiano €
justificada pelo caderno que ele escreveu devido a uma atividade de redagdo inserida no
contexto de um grupo de teatro da fabrica. O que pretendemos mobilizar nesta analise e que foi
inclusive assunto para diversas criticas e debates € o papel que essa voz assume no decorrer da
pelicula.

Esse narrador é uma instancia representativa de uma suposta consciéncia operaria? Dada
a tradicao dos usos da voz over no cinema, principalmente nos exemplos citados no capitulo
anterior, de que forma essa voz concentra a poténcia de sentido de determinadas cenas? Como
esse personagem trabalhador € tratado no que diz respeito a dimensao da voz narrativa e naquilo
que corresponde a interpretagdao do ator inserido na diegese do universo retratado? A primeira
zona de discussdo nesta andlise de Ardbia é o lugar da voz no filme, em especial nos
desdobramentos observados no que diz respeito ao lugar da consciéncia e das praticas
subjetivas.

Um segundo polo de discussao diz respeito a analise de cenas em que predominam as
conversas sobre o trabalho, ou seja, em que a voz e/ou a performance oral (dizeres,
interjeigdes,...) dos personagens esta em primeiro plano em relagdo a gestualidade que compde
a mise-en-scene de sequéncias que enfocam o tema do labor. Cristiano se reiine com pares dos
diversos oficios que ocupa, confabula sobre experiéncias de dormidas traumadticas, o
desconforto de carregar cargas de diversos pesos e consisténcias, as histérias de revolta, as
cartas de familia e as cantorias. Momentos de conversa em Arabia trazem aspectos importantes
da experiéncia da personagem operdria no cinema ¢ mesmo das técnicas de encenacdo de
cinemas engajados, tais como as (des)dramatizacdes nos filmes Straub-Huillet e Robert Bresson

A terceira zona de investigagao a ser aprofundada ¢ constituida pela cronologia do filme
e pela inconstancia das formas de vida que nele figuram. A abordagem abrange o
posicionamento da obra no universo historico e a rotina itinerante e intermitente da personagem
operaria. A inconstancia da rotina de fun¢des em que Cristiano se engaja ¢ presente em varios
setores da sua vida: as amizades, os relacionamentos amorosos, os lugares em que reside. O
personagem ndo tem endereco fixo, ndo ¢ facil de prever o futuro proximo, a paisagem da

estrada ¢ uma visao frequente. No percurso errante, a subjetividade desse operario ¢ atravessada
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por diversos acontecimentos, vontades e afetos que produzem sua condi¢do no mundo.

3.1 No principio era o verbo

Do momento em que André abre o caderno de Cristiano até o final da obra, a voz do
operario € presenca constante no desenho sonoro de Arabia. A narragdo em primeira pessoa, ao
acrescentar camadas subjetivas de dramaticidade e impressdes personalissimas a situagdes
cotidianas, acaba constituindo um polo enunciativo que existe de forma paralela ao da
interpretagdo dos atores em cena. E perceptivel o contraste de mundos ao se comparar a
narracdo em off com a interpretacdo que Aristides de Souza faz do personagem Cristiano, tal
interpretagdo ¢ orientada por uma sobriedade isenta de variagdes intensas de humor,
agressividade ou outros trejeitos comportamentais.

O teor da narrativa em primeira pessoa ¢ diegeticamente justificado dentro do filme
por textos supostamente contidos em um didrio escrito por Cristiano no contexto de uma
atividade proposta pelo grupo de teatro da fabrica que trabalha, em Ouro Preto. A leitura desse
diario ¢ inicialmente feita por André, pelo menos essa ¢ a premissa da virada narrativa que traz
a vida de Cristiano ao proscénio da obra. Neste sentido, hd uma escolha dos realizadores de
apresentar a narrativa de si como uma demanda externa ao protagonista - o exercicio proposto
no grupo de teatro de “escrever alguma coisa importante da vida nesse caderno” ¢ que mobiliza
Cristiano a escrever depois de “20 anos sem pegar num papel ou numa caneta”. A escrita de si
¢, para Cristiano, mais um trabalho que lhe incumbem de fazer.

Por outro lado, produz-se uma confusdo com o lugar do espectador ao passo que seu
ponto de escuta se confunde com o de André. O espectador interpela momentaneamente o lugar
do jovem que vive com o irmdo mais novo, sem a companhia dos pais, as ilustracdes que
desenha e pendura na parede sugerem uma inclinacao artistica. A voz over narra a historia para
os espectadores ao passo que, na dimensao diegética, André 1€ as palavras de Cristiano. O inico
momento em que ouvimos uma voz over € a mesma nao ¢ de Cristiano ¢ quando este 1€ a carta
escrita por Ana, personagem com a qual vive um romance que assume como apice de felicidade
na trajetoria que descreve. Em ambos os casos, as palavras possuem uma dimensao palpavel,
sao as folhas de papel e a tinta da caneta. No campo do imaterial, estd o ponto de escuta interno
dos personagens que leem.

A voz de Cristiano nos informa sobre o destino de suas andangas, as cidades onde
passou, as amizades que constituiu, pessoas que encontrou € desencontrou, sua grande historia

de amor, servigos em que se ocupou, a natureza dos trabalhos que desempenhou e as impressdes
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pessoais sobre esses acontecimentos. A forma como Cristiano expressa na narragao o que sente
e/ou sentiu em determinadas situacdes acaba sendo, junto com aspectos formais como a
fotografia, montagem e trilha sonora, a manifestagao mais inequivoca das emogdes e da intuigao
do personagem, mais transparente do que sua gestualidade diante da camera.

E produtivo pegar como referéncia o filme Sdo Bernardo (1971), de Leon Hirszman.
No filme Hirszman, assim como na obra literaria homonima de Graciliano Ramos, o
personagem Paulo Honorio ¢ quem narra, em primeira pessoa, sua propria jornada de se tornar
grande proprietario de terras e produtor rural da fazenda Sdao Bernardo, em Vigosa, Alagoas.
Assim como Cristiano, o personagem de Paulo tem a vida marcada por um periodo na prisao,
se dedicando ao trabalho uma vez que se vé em liberdade. Na adaptacdo que Hirszman faz da
obra de G. Ramos, a narragao ¢ mais presente em momentos em que o protagonista esta sozinho
no espago da cena, compenetrado, ou quando est4 introspectivo enquanto outros personagens
conversam ao seu redor, com planos que enfocam a si ou seu ponto de vista. E como se aquela
voz simulasse a consciéncia falando naquele mesmo instante que estd sendo retratado, um audio
que emana do interior daquela figura. No que diz respeito a interpreta¢do, a dramaticidade do
protagonista ¢ acentuada, transparecendo em seus gestos, no seu tom de voz e no seu semblante
a expressao da raiva, da apreensdo, da comiseracao, da exaltacao.

A distingdo entre a personagem de Cristiano e a de Paulo Honorio reside também nas
motivagdes expostas por suas vozes. O primeiro abraca o trabalho como uma espécie de
salvacdo de uma vida de ndo pertencimento e penalizagdo, ja o segundo assume que seus
esforcos se voltam para a constru¢do de um patrimonio material, o acumulo de dinheiro e
propriedades que reverteram a sua condi¢do origindria de pobreza. Ao passo que P. Hondrio
toma atitudes no sentido de monopolizar cada vez mais a posse das terras e das pessoas ao seu
redor, reagindo de maneira contundente a perdas de patrimdénio e ameagas ‘“comunistas”,
Cristiano tem o trabalho como uma busca de bem-estar que ndo ¢ da ordem do acumulo de
dinheiro e se permite ir de uma ocupacdo a outra de maneira desprendida, cultivando afetos por
seu caminho.

Honorio vé sua trajetoria como uma linha evolutiva que vai do trabalho duro pago com
5 tostdes até a posse de um grande capital. Cristiano pontua em seu discurso questdes sensoriais
do trabalho - qudo pesada € carga, quais sdo as condi¢des do local... -, sem dar énfase a
aritmética dos seus ganhos. O que ganha destaque na visdo do protagonista de Arabia sdo as

amizades que estabelece (Nato, Cascao...) e sua paixdo por Ana. Nao ha trajetdria continua para
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Cristiano nem no viés material, nem no viés afetivo. Ha constantes desvios de percurso e tanto

as ocupagdes laborais quanto os elos afetivos sao efémeros, de fluxo intermitente.

Num trecho localizado na metade do filme, depois de Cristiano sair do trabalho na
lavoura (aprox. 43 min.), a narragdo tem o seguinte texto: “Eu digo pra vocés que eu nunca fui
de ficar a toa, mas naquele tempo eu tava querendo mais e mais trabalho. Eu achava que se eu
nao tivesse trabalhando e se eu ndo dormisse e acordasse cedo todo dia, eu ia ta perdendo tempo,
deixando os outros passar na minha frente”. Nessa altura, o protagonista assume sua obstinagao
pelo trabalho, aceita a ocupacdo laboral como uma finalidade em si, acredita nela como uma

salvaguarda contra a vulnerabilidade social.

A assertividade da voz over de Cristiano tem ruidos gerados por jogos de inser¢ao
cénica. Conforme aponta Luiza Alvim ao analisar a voz da narragdo em Ardbia®, ha constantes
incongruéncias entre o que descreve e se sugere pela voz que narra e o que se vé na tela, essas
diferencas sdao designadas pela autora pelo termo defasagens. As defasagens incluem tanto as
defasagens ritmicas que consistem em ndo correspondéncias de andamento e fruicdo entre
montagem de sons e imagens, quanto as escolhas de decupagem no sentido de fazer ver ou nao
determinada imagem evocada ou nao pelo conteudo sonoro, de modo que:

A defasagem entre o que Cristiano conta e o que ¢ mostrado nas imagens se da de
forma por vezes semelhante ao que acontecia nos filmes de Bresson (numa defasagem
ritmica entre imagem e som, como constatamos em esquema feito por nés com todas
as incursdes de voz over do filme), ou, em muitos outros momentos, o fato é so
contado pela voz, enquanto a imagem mostra Cristiano reflexivo ou caminhando pelas
estradas. Nio se trata aqui da questdo do irrepresentdvel como em Na ventania?!,
sendo essa falta da imagem uma escolha dos diretores durante os processos da
filmagem e da edi¢do, como evocado em entrevista*?.

Entre diversos exemplos de defasagens ritmicas do som vindo antes da imagem, temos
a sequéncia em que vemos Cristiano sentado a porta de seu casebre no terreno do
primo, enquanto ouvimos sua voz dizer que decidiu falar com o patrdo; temos, a
seguir, um plano dele e do patrio, prestes a iniciarem a discussdo sobre o pagamento.
Ja, no sentido inverso, hd, num dado momento, varias imagens de Cristiano
procurando em vao por Barreto em seu estabelecimento, para s6 depois a sua voz
revelar a morte do personagem. Ou ainda, depois de varias imagens do bordel,
inclusive de um casal dormindo de costas (o que poderia inicialmente confundir o
espectador, pensando este tratar-se de Cristiano), o protagonista diz que acabou
arrumando emprego no bordel da dona Olga. Quanto a falta de imagens ilustrativas
do relatado, ha varios momentos. Por exemplo, ndo vemos o roubo do carro que leva
Cristiano a prisdo. Toda uma longa série de trabalhos precarios e peripécias do
personagem sdo enumeradas num s6 periodo, enquanto s6 vemos imagens da estrada.
(ALVIM, 2019, p. 750)

40 ALVIM, L. Relacdes entre o audivel e o visivel no cinema: o caso de Arabia. In: ENCONTRO SOCINE, 23.,
2019, Porto Alegre. Anais [...]: Porto Alegre: UNISINOS, 2020. p. 748-753. Disponivel em:
https://www.socine.org/wp-content/uploads/anais/AnaisDeTextosCompletos2019(XXIII).pdf

41 Risttuules, Filme estoniano de 2014, dirigido por Martti Helde

42 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MzIBqQBvNXs
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Um objeto importante neste jogo de defasagens ¢ o caderno do protagonista. Quando
André encontra o caderno de Cristiano, o objeto ¢ mostrado por meio de um plano em que a
camera enquadra o caderno na mesa, com algumas das pautas escritas, numa relagdao de
profundidade de foco que ndo confere nitidez ao teor do texto redigido, exceto por uma curta
frase escrita em azul, afastada do primeiro paragrafo da pagina: “A fabrica nos deixa levantar a
cabeca e pensar porque sabe que depois a baixaremos” (Fig. 3.1). No entanto, num segundo
momento, no terco final do filme, temos um plano do caderno em que, auxiliados pelo recurso
de pausar a projecdo, ¢ possivel ler o contetido escrito (Fig. 3.2) (ALVIM, 2019, p. 751).
Utilizando o recurso de pausar a reproducdo podemos ler algumas das palavras escritas na
pauta®’. Essas palavras filmadas nos dois trechos ndo sdo ouvidas em momento algum na

narracao do filme ou em fala de qualquer personagem.

Fig. 3.1 Plano detalhe do caderno que André encontra na casa de Cristiano.

43 E possivel discernir apenas o texto escrito nas linhas do centro do caderno: “A fabrica nos deixa levantar a
cabeca porque sabe que depois a baixaremos”
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Fig 3.2 Texto escrito no caderno: “Eu sei que os meus olhos ndo querem ver mas mesmo assim eu preciso tentar
um pouco mais, pois a vida ¢ uma surpresa atraz (sic) da outra. Temos que ser corretos com nossas atitudes e fiéis
com nossos amigos ¢ familias pois no momento em que estamos com dificuldades s6 temos eles pra recorrer.
Quando precisamos de amor e carinho quem pode resolver o seu problema? Pois feliz ¢ quem tem alguém pra
amar e dizer: vocés sdo minha familia...”

A defasagem relativa ao texto do caderno que ¢ enfocado pela camera e a voz over da
narracao sugere um recurso de mise-en-scene que fragiliza o lugar de uma instancia centralizada
de produgao discursiva. Dizendo de outra forma: ¢ possivel se observar um esfacelamento do
lugar da autoria do filme. Essa autoria difusa pode ser melhor entendida considerando-se
aspectos processuais da concep¢do do longa-metragem de 2017.

De acordo com matéria de outubro de 2017 da BBC** Aristides Souza, mais conhecido
como Junin, foi escolhido para interpretar o protagonista de Ardbia no inicio da pré-produgao
da obra, no momento em que cumpria pena por um pequeno furto. Assim que obteve liberdade,
passou a escrever um caderno de memorias como atividade preparatoria que foi inclusive
remunerada no ambito da producdo. Algum tempo depois, Junin voltou a ser encarcerado, no
periodo de preparagdo para gravacao do filme. Os diretores e a produgdo do filme precisaram
acessar a Defensoria Publica de Minas Gerais para colaborar com um dossi€é que continha
portfolio relativo ao trabalho de Junin em Vizinhanga do Tigre, na intencdo de convencer as
autoridades da Justica de que o trabalho no filme a ser gravado poderia ser benéfico a
ressocializagdo do ator. Sua soltura ocorreu as vésperas das filmagens, quando j& havia sido

inclusive escolhido um outro ator para interpretar o papel do protagonista.

44 Disponivel em https://www.bbc.com/portuguese/brasil-41699375, acessado em 05/02/2022


https://www.bbc.com/portuguese/brasil-41699375
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Os percalgos na Justica e o exercicio de escrita sdo mais fatores de semelhanga entre
ator e personagem, no entanto, outra gama de questdes paira no ar no que diz respeito a instancia
de autoria de Ardbia: E possivel conceber Cristiano sem Junin? Mesmo os cineastas assumindo
a ficcionalizagdo e a roteirizacdo de situagdes e se eximindo de recriar a biografia do ator
principal, é possivel apontar diversos indicios filmicos, a exemplo das defasagens entre voz
over e imagem. Isso indica que o conteudo do filme é composto de camadas em que produgao
de sentido nao ¢ monopolizada pelos realizadores que detém o dominio da linguagem e da
operacionalidade do cinema. Essa autoria descentralizada fica mais evidente a medida que
vamos comparando as andlises dos contrastes entre voz, imagem e gestualidade ao longo do

filme.

No que diz respeito ao tema da consciéncia, ¢ importante notar como a voz do narrador
se posiciona de forma critica ao trabalho em pelo menos dois episddios do percurso de
Cristiano. No primeiro emprego que arranja apos a saida da prisao, na colheita de mexericas, a
convivéncia com os colegas de trabalho prefigura o contexto em que Cristiano manifesta pela
primeira vez uma revolta com a situacdo empregaticia: a falta de pagamento apds meses de
trabalho o faz ir falar com o patrdo para cobra-lo. Nessa ocasido, a voz expressa rancor, xinga
o0 patrdo, reflete que o tempo na planta¢ao nao foi tdo bom financeiramente, mas que a histéria
de Barreto - que liderou manifestacdes dos trabalhadores da lavoura no passado - ficou marcada

na memoria de Cristiano.

Um segundo posicionamento critico do narrador sobre as vicissitudes do oficio, que
pode ser tido com o climax da obra, ¢ a locu¢do da voz over que vai preenchendo a dimensao
sonora do filme até o ponto em que mesmo o som ambiente e a trilha sonora desaparecem para
que so reste essa voz. Isso ocorre quando Cristiano olha a fabrica de aluminio e reflete sobre a
sua propria condicao e a de seus colegas de trabalho. Essa sequéncia acontece apos vermos
Cristiano participando de uma encenagdo do grupo de teatro da fabrica em Ouro Preto e
escrevendo no caderno sentado em sua cama. Lamentando a demissdo do amigo Cascdo e
expressando sua magoa em nao ter conseguido constituir uma familia com Ana, Cristiano tem
uma epifania no local de trabalho, ele interrompe sua atividade para olhar a fabrica:

Desde que o Cascao foi demitido, eu tava perdendo o gosto de ir trabalhar. Mas aquilo
foi diferente. Eu senti o meu ouvido fechando e fiquei um pouco surdo por alguns
segundos. Nesse momento, aconteceu uma coisa muito estranha: o barulho da
fabrica sumiu e eu ouvi meu proprio coracdo. E, pela primeira vez, parei pra ver a
fabrica e senti uma tristeza de estar ali. E percebi que, na verdade, eu ndo conhecia
ninguém, que tudo aquilo ndo significava nada pra mim. Foi como acordar de um
pesadelo.

Me sinto como um cavalo velho, cansado, meus olhos doem, a cabega doi, ndo tenho
forca pra trabalhar.
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Respiro rapidamente. Meu coragdo ¢ uma bomba de sangue. Queria puxar meus
colegas pelo brago e dizer pra eles que eu acordei, que enganaram a gente a vida toda.
Estou cansado, quero ir pra casa. Queria que todo mundo fosse pra casa. Queria que
a gente abandonasse tudo, deixasse as maquinas queimando, o 6leo derramando, os
pedacos de ferro abandonados, a esteira desligada, a lava quente derramando e
inundando tudo. Queimando as maquinas, a terra, a brita... E a fumaca subindo. Preta
igual a noite, tampando o céu e jogando o dinheiro fora. E a gente ia estar em casa,
tomando agua, dormindo a tarde. A gente ia tossir a fumaga preta, ia cuspir fora os
pedagos de ferro do nosso pulmao, o nosso sangue ia deixar de ser um rio de minério,
de bauxita, de aluminio e ia voltar a ser vermelho, igual quando a gente é novo. E ¢é
por isso que eu queria chamar todo mundo. Chamar os forneiros, os eletricistas, os
soldadores e os encarregados, os homens e as mulheres, e dizer no ouvido de cada um:
“Vamos pra casa. NoOs somos s6 um bando de cavalos velhos”. Mas eu sei que
ninguém ia me ouvir, porque ninguém gosta de ouvir essas coisas. Mas eu queria falar

no ouvido de cada um deles: ‘A nossa vida ¢ um engano, e a gente vai sempre ser isso.

E tudo que a gente tem é esse brago forte e a nossa vontade de acordar cedo’.*’

Do ponto de vista da subjetividade da personagem operaria que profere esse discurso,
ha uma forma bastante classica de expressar esse momento de tomada de consciéncia. Primeiro,
nota-se que ha uma associagdo da tomada de consciéncia ao despertar repentino de um sono, o
sono da razdo. Segundo, assume-se o compartilhamento de condi¢ao de exploragdo com pares:
“Queria puxar meus colegas pelo brago e dizer pra eles que eu acordei, que enganaram a gente
a vida toda” e “(...) queria chamar todo mundo. Chamar os forneiros, os eletricistas, os
soldadores e os encarregados, os homens e as mulheres, e dizer no ouvido de cada um: Vamos
pra casa”. As sentengas que aproximam os operarios, a semelhanca de categoria esta para além
da especializagdo da fun¢ao que cada um exerce, todos os funcionarios pertencem a um mesmo
grupo injusticado, a uma mesma classe.

Essa primeira perspectiva de conscientiza¢ao no decorrer do trabalho claramente remete
a perspectiva marxista da luta de classes, em que a coesdo da mobilizagdo operaria viria da
percepcao que cada trabalhador desenvolveria inevitavelmente ao submeter-se ao modelo de
exploracgdo capitalista. No entanto, a forma como a personagem se sensibiliza as vicissitudes de
sua condi¢do nao ¢ do ambito da percepcao ideoldgica da exploragdo a que ¢ submetido pelo,
como no caso do argumento da defasagem do célculo entre o que produz e o que recebe pelo
trabalho (mais-valia). A consciéncia da personagem ¢ despertada principalmente a partir da
sensibilidade somatica: “Me sinto como um cavalo velho, cansado, meus olhos doem, a
cabeca doi, ndo tenho forca pra trabalhar” “Respiro rapidamente. Meu coracao € uma bomba
de sangue”, portanto, a consciéncia do protagonista deriva da agdo sentida no corpo, do efeito

perceptivel na compleicao fisica do individuo.

4% Yoz over de Cristiano na referida sequéncia da tomada de consciéncia na fabrica de aluminio
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Se a primeira confrontacdo de Cristiano com o patrdo ndo resulta em uma obstinagao do
protagonista em exigir condic¢des justas de empregabilidade, no segundo e decisivo episodio de
insurgéncia a inquietagdo de Cristiano ¢ tamanha que culmina num colapso que o induz a um
sono profundo. Diferente do momento da discussdo com o chefe na colheita de mexericas, o
personagem se v€ numa posicao de grande declinio emocional quando desfalece na porta da
fabrica: se vé afastado dos amigos, desiludido na relagdo amorosa com Ana, receoso de reincidir
na prisao depois de ter atropelado uma pessoa na estrada, insatisfeito com o trabalho insalubre
na industria. Cristiano, o sujeito que ndo fazia questdo de dormir muito, nem de maneira
confortavel e que se obstinou a trabalhar para “ndo ser deixado para tras”, agora sente cansaco.

Essa abordagem da voz over em Arabia se diferencia bastante certamente, da voz do
saber do modelo sociologico, até pelo viés ficticio de seu universo, ainda assim, talvez ela
encontre uma convergéncia com a linguagem de filmes como Maioria Absoluta, ao ilustrar sua
descricdo das desigualdades sociais com dados da experiéncia fisiologica/biologica dos
individuos: o que eles comem, as doencas que os afligem e em que condigdes repousam 0s
corpos cansados. Em Sdo Bernardo, a perspectiva em que milita o narrador e seus antagonistas
se localiza predominantemente na area da ideologia: choque de visdes de mundo, confronto de
acepcoes ideais do estado das coisas. Em Ardbia estd em jogo tanto a perspectiva da
materialidade e do corpo, quanto da assimilacdo do mundo de forma abstrata, em ideias e

fabulagoes.

3.2 Prosa e experiéncia

A narragdo, em primeira pessoa na modalidade da voz over, ¢ um dos regimes que
evidencia os entrelacamentos que se ddo entre politica, estética e trabalho no filme Arabia.
Outro fator muito relevante neste sentido ¢ a forma como o longa-metragem concebe cenas de
conversas entre personagens que desenvolvem lacos de amizade em contexto de atividades
laborais. Se por um lado a narracdo apresenta indicios de atividade de ficcionalizagdo e
fabulagdo dos cineastas, a interpretacao dos sujeitos em sequéncias de reunides coloquiais
denota alguns sentidos que dizem respeito ao saber fisico € mental que a experiéncia do trabalho
traz aqueles sujeitos.

O protagonista nos narra que, apds sair da prisao, ele vai ao encontro do primo, Renan,
que reside em uma pequena roga. Chegando neste primeiro destino, Cristiano € recebido pelo
parente e acomodado em uma edicula na propriedade. Numa das sequéncias que compdem esse

segmento, no primeiro terco da obra, apds colocar o colchio no local em que esté se instalando,
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Cristiano e o primo conversam de noite na entrada do casebre. Cristiano revela que nio vé
problema em dormir naquelas condigdes e que na realidade nunca gostou de dormir, em seguida
eles continuam a conversa falando sobre as piores condi¢cdes em que ja dormiram. Renan conta
que ja adormeceu deitado sobre duas folhas de madeirite, Cristiano diz ter dormido de varias
formas desconfortaveis: em cama de pedra, em cadeira de sacoldo, em pé (quando esteve na
cadeia), no papeldao com cobertor € até mesmo no chao.

Essa sequéncia se passa toda em enquadramento estatico, num Unico plano geral,
enquadrando os personagens de corpo inteiro e toda a altura e largura da edicula (Fig. 3.3). A
fotografia tem seu recorte de luz justificado por duas lampadas penduradas em faces distintas
da construcao, uma na face lateral e outra que ilumina pontualmente a entrada da edicula, onde
os personagens conversam O desenho de luz insere completamente nas sombras todo o entorno

da construgdo a distante dos fachos de luz das 1ampadas.

Fig. 3.3 Cristiano conversa com Renan na porta da edicula em que vai dormir

Nesta primeira sequéncia destacada, o tema do sono possui contornos curiosos. O sono
nao ¢ assumido como uma pratica agradavel, nos relatos que Cristiano e Renan Hé o trauma de
situacdes desconfortaveis e flagelantes, o desagrado em relagdo ao sono reside no mal estar que
ele pode causar ao corpo de quem ndo tem acesso a um leito apropriado. A imagens dos
operarios que dormem nas instalagdes das fabricas em Chapeleiros (1983), de Adrian Cooper,
a luz da problematizacdo do sono do trabalhador em Ardbia, perturba a impressdo da

possibilidade de um instante de repouso pleno no intervalo de trabalho. O sono ¢ dissociado do
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acesso aos sonhos, da tranquilidade, do descanso merecido pelo esforco (“sono dos justos™), do
alivio muscular. Dormir ¢ uma necessidade fisiologica, um processo necessario para que haja
energia no corpo que ird trabalhar no dia seguinte.

A interpretagdo dos atores da sequéncia na edicula em Ardbia remete a direcao
desdramatizante de Robert Bresson e seus “modelos”, designagao pela qual o diretor francés
preferia chamar aqueles que desempenhavam os papéis em seus filmes. E possivel se dizer que
a mise-en-scene, no conjunto de decupagem e encenagdo, da rigidez do enquadramento e da
gestualidade se aproxima do estilo dos cineastas Danielle Huillet e Jean-Marie Straub. Essa
abordagem cénica ¢ comum aos demais momentos de conversa entre Cristiano e outros
interlocutores, em especial na sequéncia em que trata com o Caminhoneiro Anténio Carlos
sobre as vicissitudes referentes a diferentes cargas (Fig. 3.4).

Na sequéncia em que o protagonista versa com o caminhoneiro, temos novamente um
plano aberto estético, o posicionamento e a marcacao dos gestos dos sujeitos € bastante rigida:
Antdnio Carlos se mantém de pé com o cotovelo escorado numa escada encostada na parede,
enquanto Cristiano termina de empilhar uma caixa, caminha do fundo do corredor e se senta
num caixote diante do caminhoneiro, o cenario € um estacionamento de depdsito de cargas. “A
pior coisa do mundo que tem pra carregar ¢ o cimento, aqueles sacos de 50 quilos parece que
tem mais ¢ uma tonelada”, diz Cristiano, Antonio Carlos retruca dizendo que telha seria a pior
carga. Os personagens seguem citando diferentes cargas e a relativa dificuldade de lidar com
cada uma. Nao s6 o peso ¢ empecilho para o trabalho de transporte com as proprias maos,
Cristiano fala do sal e da queimagao que o mesmo provoca na pele, do mau odor da ragao de
peixe, que fica impregnado no corpo. Os personagens desta sequéncia também mencionam

cargas mais agradaveis de portar, tais como café, sementes, graos e algodao.
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Fig. 3.4 Cristiano e Antonio Carlos conversam sobre a experiéncia de carregar cargas diversas

O teor desta conversa sobre as diversas cargas e suas caracteristicas fala mais da
experiéncia dos dois enquanto trabalhadores bragais do que das cargas em si. E possivel apontar
como os insumos citados sdo representativos de cadeias produtivas, a exemplo da cafeicultura,
do cultivo de grdos e materiais da construgdo civil, no entanto, chama atencdo como a
subjetividade de cada individuo compreende o fardo de cada atividade, ainda que sejam tarefas
que impliquem flagelo fisico. Cristiano e A. Carlos discordam sobre a relativa facilidade de
transportar determinados conteudos, possuem preferéncias que remetem ao conhecimento
adquirido com a experiéncia propria. O rigor gestual e o tom soébrio das falas, realca a forga
cénica de pequenas nuances de entonacao, isso ¢ perceptivel na entonagdo de Antonio Carlos
ao pronunciar “café!”. O estilo de filmagem e encenagdo remete diretamente ao tableau vivant,
que seria uma espécie de “quadro vivo” em que os atores performam uma cena se posicionando
de forma estatica, em poses bem estabelecidas, como se reproduzissem uma pintura, sendo essa
cena observada de uma perspectiva tinica (BORDWELL, 2009).

O tableau ¢ uma abordagem que remete ao primeiro cinema, na sua relacdo proxima
com o teatro, a adogao de eixo unico e frontal e interpretagdes nao naturalistas. Dentro do
tableau em Arébia, a maneira dos personagens dizerem suas falas foge a esquemas
convencionais e se aproxima do modelo da recita¢do, semelhante ao que se verifica no cinema
de Straub-Huillet. Na recitacdo, as palavras do texto s3o pronunciadas com diferentes
entonacdes conforme a carga de significagdes que a esfera simbolica da obra atribui aos termos,

simbolismo esse que ¢ estabelecido principalmente pelos diretores e roteiristas. Dessa forma,
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recitar ¢ diferente de interpretar o texto visando uma coesdo expressiva do personagem ou uma
dramaticidade que reage as situacdes de forma improvisada, o tom ndo remete a experiéncia
interior do personagem. Recitar envolve o peso que cada palavra tem na obra, assim como a
carga representativa de cada elemento - ai € possivel se pensar para além apenas das palavras,
incluindo-se paisagens, héabitos, atividades -, é se expressar como ondas verticais e transversais
sobre um eixo horizontal de neutralidade.

Devido a cada termo receber um peso especifico dentro da gama de significa¢do da
obra, ¢ possivel perceber jogos de palavras nas falas do personagem que contrapdem visdes de
mundo. No caso do didlogo entre Cristiano € o caminhoneiro A. Carlos, o contraponto tem um
contexto geracional, evidenciando contrastes de entendimento da atividade de transporte de
cargas, o caminhoneiro declara: “Se eu tivesse condicdes, ia eu mesmo descarregar aquele
caminhdo inteiro e economizava dinheiro”, ao que Cristiano retruca: “Se eu tivesse dinheiro
comprava logo uma empilhadeira”. O experiente caminhoneiro transparece um resquicio de
orgulho de quando tinha vigor e satde para realizar o trabalho sozinho - um traco que remete
ao enaltecimento do trabalho bem feito, verificado nas falas dos entrevistados em Pedes -, ao
passo que para Cristiano, um jovem que estd trilhando seu rumo de maneira errante entre
diversas atividades, o esforco fisico nao ¢ algo para se regozijar, ele inclusive vé razoabilidade
em recorrer a maquinas que facilitem o servico. O termo chave neste caso, assim como na
conversa entre Cristiano e o patrdo da lavoura das mexericas ¢ dinheiro, a cada episdodio em
que lida com essa questdo, Cristiano traz o carater pratico da utilidade do recurso: Se ndo ha
dinheiro, ¢ possivel ser pago em mexericas € com o empréstimo da caminhonete; se € possivel
usar o recurso para se adquirir uma maquina que alivie o esforco, qual ¢ o sentido de juntar o
dinheiro a custo do flagelo fisico? “Antonio Carlos morreu de diabetes”: a voz over de Cristiano
no final da sequéncia do galpdo ¢ uma espécie de sentenga para o pensamento do caminhoneiro.

A troca de ideias entre os trabalhadores de Arabia tem momentos de interlocugdo entre
mais de dois sujeitos em pelo menos duas situagdes e em circunstancias de animo contrarias.
Uma ¢ a sequéncia em que Cristiano e Renan conversam com outro trabalhador da lavoura apos
a noticia da morte de Barreto, outra ¢ a sequéncia em que Nato conta uma piada sobre pedreiros
contratados por arabes.

Na primeira ocasido, os personagens lembram de Barreto, um senhor que Cristiano,
havia encontrado no caminho numa sequéncia anterior do filme e que lhe da dire¢des para
chegar a roca do primo. Barreto, figura de expressao pacata e que versa de forma saudosa sobre

o seu passado na regido do Rio Piracicaba, tem seu passado militante contado pelo agricultor,



88

interlocutor de Cristiano e seu primo. O camponés conta que ouviu de seu pai a historia de
como, no passado, Barreto reuniu os trabalhadores das lavouras da regido com o fim de
reivindicarem para si melhores condi¢gdes, num movimento de protesto que foi bem sucedido e
ajudou a mudar o cenario desigual na época. Continuando, conta-se também que Barreto passou
um tempo vagando pelo ABC paulista, chegando a assumir um posto de trabalho na fabrica da
Scania e se engajando nas lutas operarias que se deram na regido na virada da década de 1970
para 1980: “Ele falou que conheceu até o Lula, acredita?”, conta o trabalhador.

Esta sequéncia, assim como aquelas analisadas acima, se passa totalmente em um
plano aberto com a camera estatica, com os personagens ocupando posi¢des fixas enquanto
falam e escutam (Fig. 3.5). H4 um aspecto fotografico que se difere da abordagem visual dos
exemplos anteriores, neste plano nos temos uma profundidade de campo acentuada pela
composicao com o cendrio dos caixotes emoldurado pelos pés de mexerica em primeiro plano
e o relevo montanhoso em segundo plano, com o céu ao fundo. Essa escolha da composi¢ao
casa com o proprio teor da cena, os trabalhadores falam sobre semelhantes os antecederam
naquela atividade, as transformagdes que conseguiram promover a partir da cooperacio
politica, o pano de fundo historico que contribuiu para que se encontrassem na situagao atual.

A formulagao da historia da luta da classe ¢ feita de maneira indireta, por meio de
sujeitos que ouviram historias contadas pelos pais e pelos mais velhos, diferente da abordagem
direta da memoria dos entrevistados em Pedes (2004), que foram personagens dos eventos
histoéricos. Apesar da diferenca entre géneros cinematograficos - o filme de E. Coutinho ¢ um
documentario e o longa de 2017 ¢ uma ficcao - o regime de imagens de Ardabia e Pedes se
aproxima na cena em que Barreto conta a Cristiano sua histéria: vemos o depoimento do
trabalhador aposentado falando com seu interlocutor que se encontra no fora de campo. No
entanto, ndo ¢ enfatizada ali a trajetoria na luta operaria, esta ¢ evocagdo da memoria de
terceiros, historia de engajamento ndo precisa fisicamente do sujeito que o protagoniza para ser
trazido a tona, esse saber ¢ disseminado. A condi¢do de trabalhador transforma o sujeito em
produtor da propria memoria dessa classe. A poténcia produtiva da luta de classe tem evidéncias
sensiveis, € 0 que o personagem de Renan traz a tona quando afirma que Barreto sabia mexer

na terra € com isso sua acao fez a mexerica mudar de gosto, ficar “mais doce”.
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Fig. 3.5 Lavrador conta o passado de Barreto na luta camponesa e nas greves do ABC paulista

Fig. 3.6 Nato conta aos colegas a piada dos pedreiros levados a Arabia

Semelhante a composi¢ao do plano-sequéncia comentado anteriormente, a profundidade
da topografia montanhosa mineira ao fundo do contexto em primeiro plano em que se da a agao
principal, temos a cena em que Nato, colega de Cristiano nas obras da rodovia, conta uma piada.
Sabendo do baixo custo da mao-de-obra no Brasil, um 4rabe vem até o pais e contrata cinco
pedreiros brasileiros virtuosos para trabalharem em uma obra no Oriente, no voo de ida, devido

a turbuléncia, o avido que transportava os operarios para o local do servigo ¢ forcado a aterrissar
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no deserto do Saara, desavisados do que estava se passando e se vendo num local rodeado de
areia de todos os lados, os pedreiros estranham e um deles diz: “Imagina quando chegar o
cimento” (Fig. 3.6).

Mesmo ainda dentro de um rigor de posicionamento dos atores no quadro, percebe-se
um viés menos recitativo € mais espontaneo na interpretacao dos atores, ao menos aqueles que
dominam as falas em cada cena. Em comparacao com os planos-sequéncia dos dialogos sobre
0 sono ¢ as cargas, ha a diferenca também sobre de quem se fala. Nas sequéncias de gestualidade
mais restrita, os personagens falam de sua propria vivéncia, de coisas que sentiram na pele,
enquanto que na piada sobre os pedreiros no Saara e nas lembrangas sobre a trajetoria de Barreto
o assunto diz respeito a personagens externos a situagdo filmada, sio memorias e episddios
anedoticos.

De certa forma, € possivel afirmar que, mesmo dentro dessa diferenga, essas sequéncias
de conversas operam em conjunto na concepg¢ao de um imaginario sobre o trabalhador bracal.
Para se utilizar da terminologia que aborda a produgdo subjetiva no trabalho, podemos falar de
prosas constitutivas do General Intellect relativas a cada cena. No ambito da experiéncia
corporal, temos os trabalhadores falando das vivéncias desconfortaveis de sono e das
especificidades tateis da atividade de portar cargas. No ambito da memoria, temos a historia de
luta de Barreto, preservada nas conversas entre os operarios e envolvendo episodios célebres
do movimento operario no Brasil. No campo da fabula¢do, temos a piada contada por Nato aos
seus colegas, uma anedota cujo entendimento envolve uma série de enunciados compartilhados:
mao-de-obra € mais barata no Brasil, os trabalhadores normalmente t€m a expectativa de que o
emprego sera mais pesado do que o anunciado, bons trabalhadores bragais exercerdo bem sua
atividade independente do lugar em que estiverem. Portanto, o corpo, a memoria e a fabulagdo
sao campos da concepgao do saber comum, do General Intellect, que os personagens € suas

conversas em Arabia ajudam a fabricar.

3.3 Anacronia, Nomadismo e fabricacio da historia

Tratamos até aqui de tragos da construcao subjetiva do trabalho e do trabalhador que,
em Arébia, concernem ao campo do discurso verbal: aquele que esta expresso em palavras seja
nas falas dos personagens e da narragdo, seja nos eventuais textos escritos que sdo visiveis na
tela. Outro prisma que guia a analise proposta ¢ o da gestualidade que se refere tanto a expressao

corporal dos personagens, quanto do gesto filmico dos realizadores. Neste campo de
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investigacdo, ¢ necessario se deter melhor em aspectos figurativos da representacdo, assim
como na historicidade inerente a obra como produto cultural.

Arabia foi langado nos cinemas em 2017, num contexto de fortes discussdes acerca de
direitos trabalhistas e previdencidrios no Brasil, assim como de intensa reflexdo sobre as
transformagdes categdricas que a atividade laboral vem passando. Transformagdes que se
devem a diversos fatores tais como: a intensa mecanizacao ¢ informatizagdo da atividade
industrial e de servicos, a interligacdo e interdependéncia das economias globais que se refletem
inclusive em fluxos migratorios internacionais, a intermediacdo de plataformas digitais na
relagdo entre trabalhadores, empresas e clientes e a precarizagdo do acesso a meios que
permitem o exercicio das atividades (transporte, internet, formacao técnica e superior, etc.).
Levando em consideracdo esse cendrio, ¢ necessario questionar até que ponto Arabia ¢ um filme
contemporaneo, isso porque a maneira como o trabalho ¢ representado no filme tangencia pouco
as questdes que mobilizam discussdes sobre o trabalho hoje. E como se o universo do filme
estivesse situado em um contexto historico paralelo.

Esse desprendimento do filme do da esfera das transformacdes tecnologicas nos meios
de producao atuais transparece nos ambientes de trabalho que sdo retratados. Primeiro, temos o
cenario da plantacdo de mexericas, uma ambientacdao totalmente rural em que se pratica a
colheita manual das frutas, sem auxilio de maquinario pesado e dentro da sazonalidade propria
do cultivo daquele alimento. Em seguida, vemos os personagens trabalhando nas obras da beira
de uma rodovia, quebrando as rochas com enxadas e alavancas e removendo os sedimentos com
as proprias maos, sem auxilio de tratores, retroescavadeiras ou afins - 0 suor € a poeira na roupa
sdo as evidéncias do trabalho, como brinca o personagem Luizinho. O servigo de descarregar o
caminhdo, como pontua o proprio Cristiano, ¢ feito sem auxilio de empilhadeira.

Quando sao retratadas instalagdes fabris em atividade, os aparelhos em funcionamento
sdo de feitio antiquado. Exemplos disso sdo a fornalha a lenha que alimenta as maquinas que
geram a fumaga exalada na chaminé da fabrica de tecidos, o cartdo de papel que os funcionarios
usam para bater o ponto, o grande galpdo em que Cristiano conta manualmente os rolos de
tecido. Na fabrica de Ouro Preto, a arquitetura € 0 maquinario ndo sé t€ém aspecto arcaico como
também s3o envolvidos por um ar fantasmagoérico, configurando uma paisagem de vapores,
faiscas, caldeiras ferventes, chamas, poeira, graxa e outras substiancias que desenham um
ambiente arriscado de se estar, insalubre e indspito. Em nenhum desses cenarios, héa a presenca

de elementos como monitores, displays digitais, maquinas de tecnologia a laser ou
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computadores, todo o imaginario industrial ¢ construido com base em parafernalia de
funcionamento analégico.

E possivel constatar a extemporaneidade do filme também observando-se a maneira
como se da a comunicagdo entre os personagens. As mensagens sdo trocadas ou por meio da
interlocugao direta, nas conversas, ou por meio de cartas. Em apenas um momento, nds vemos
um celular em quadro, trata-se de um plano de curta duracdo em que vemos Cristiano segurando
um celular junto a orelha*®, sem som direto da situacio, enquanto a voz over conta que ele ainda
mantém contato com Ana. Mesmo com essa rapida apari¢do do celular, o veiculo que traz a
mensagem de Ana no filme apos o casal se afastar ¢ uma carta da mesma, seu contetido € audivel
pela voz over da autora da carta durante um plano em que vemos Cristiano lendo a
correspondéncia. Nato tem noticias de casa por meio da carta que a mae lhe remete, a qual ele
1€ para que todos os colegas no alojamento escutem.

Reconhecer o anacronismo do mundo retratado em Arabia ndo exclui da representagdo
do filme sua fidedignidade para com a realidade de oficios que ainda sdo existentes atualmente
no Brasil, ainda que de forma menos recorrente. Certamente, novas modalidades do mundo do
trabalho coexistem com esquemas produtivos mais antigos. No campo da teoria, hé inclusive o
embate de ideias que contrapde, de um lado, pensadores que defendem que a natureza da
exploragdo da forca de trabalho continua a mesma, porém com uma nova roupagem tecnologica
que ndo muda a relevancia do esquema tradicional de luta de classes (ANTUNES, 2018, p. 88).
Do outro lado, posicionam-se os tedricos que argumentam que ha uma mudanga na natureza do
trabalho que ¢ significativa a ponto de abalar conceitos tradicionais como producdo, valor e
consciéncia, mesmo no ambito das atividades mais analdgicas (COCCO, 2013, p. 12).

O que também torna dificil tragar associacdes diretas entre teorias contemporaneas sobre
o mundo do trabalho e a maneira que o tema ¢ representado em Arabia ¢ o fato do filme se
centrar em zonas de introspec¢do do protagonista que, por sua vez, estad pouco inserido em
nucleos de mobilizagdo coletiva, apesar de vivenciar muitas trocas e encontros com outros
operarios. Nao se tipificam os sujeitos em grupos de caracteristicas homogéneas, como no
modelo sociolodgico, nao hd instdncia representativa da categoria, como nas greves dos anos
1970 e 1980, ndo ha agrupamentos que compartilhem histérias semelhantes de luta. A
experiéncia do trabalhador em Ardbia ¢ solitaria, principalmente nas ocasides que propiciam

reviravoltas de jornada.

46 Localizado em aprox.: 01:16:15
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A prisao € uma zona sombria no relato de Cristiano, o filme a retrata em dois planos,
num deles Cascao, que divide cela com o protagonista, questiona se Deus ainda lembra dele,
no plano seguinte, vemos Cristiano sentado no chao cabisbaixo, junto a parede onde se projeta
a sombra de um arame laminado. Apds se ver em liberdade, Cristiano ndo volta ao tema da
prisdo, a ndo ser quando atropela e mata acidentalmente uma pessoa na estrada, ocasido em que
justifica ter se livrado das evidéncias e ndo ter confessado o fato a ninguém por medo de cumprir
pena novamente.

Por mais que seja possivel de se apontar uma preocupagdo implicita de ser discriminado
pelo passado na prisao, que justificaria inclusive a posterior adesdao a uma disciplina do trabalho,
as palavras de Cristiano nao sdo categoricas em expressar suas impressoes sobre o tempo que
ficou recluso. Levando-se em consideragdo os ndo-ditos sobre o encarceramento, a impressao
que fica ¢ a de que o trabalho ¢ encarado como uma peniténcia pelo personagem principal, ndo
no sentido religioso de uma salvagdo transcendental e sim como uma atividade que concede a
remissao dos crimes durante o tempo em que esta sendo executada, ao mesmo tempo em que
possibilita a aceitacdo e pertencimento social. A cena em que Nato 1€ a carta da mae para os
colegas ¢ bastante emblematica neste sentido: na correspondéncia, a remetente conta que o filho
de uma amiga foi preso e que fica aliviada de o filho estar “em outro rumo”, mesmo sentindo
saudades, ela estd contente de ele ndo estar 14 porque esta trabalhando. O trabalho previne da
prisdo, o trabalho justifica afastar-se da familia, a busca por uma ocupagdo ¢ razoavel para
explicar a vida de alguém que estd sempre na estrada.

O trabalho enquanto peniténcia e remissdo, enquanto uma atividade circunscrita a
esquemas de domina¢ao que disciplinam e docilizam o corpo do individuo, ¢ uma categoria
totalmente pertinente dentro da compreensdo dos dispositivos das sociedades disciplinares
descritos por Foucault. No entanto, os artificios estéticos do filme nao estdo necessariamente
engajados em enfatizar esses tragos, uma vez que a forma como a camera filma os espagos de
trabalho e de encarceramento, por exemplo, ndo ressalta os tracos disciplinares na arquitetura
das instalagdes. Nao estdo postos de forma explicita no filme os dispositivos de coer¢do e ou
vigilancia dos supervisores e patrdes sobre os operarios. E dificil localizar Ardbia no interior
do campo teodrico porque o anacronismo do € visivel e audivel ¢ um anacronismo que persiste
ndo s6 na confrontagdo com inovagdes de pensamento e tecnologia como também na
desassociacdo com correntes politicas mais antigas. Assim como Cristiano, o proprio filme

enfrenta um ndo pertencimento ideoldgico.
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Em Sdo Bernardo, por exemplo, ha mencao explicita a luta de classes, ao antagonismo
entre comunismo e o capital, a Unido Soviética e outros termos que nos permitem localizar a
obra tanto no debate politico do periodo historico em que o filme foi langado, no inicio dos anos
1970, como no periodo em que o livro homonimo foi escrito por Graciliano Ramos. Em ambos
0s casos, se vivia em regime ditatorial no Brasil e um quadro de polarizagdo ideoldgica entre
partidarios do comunismo e de nagdes capitalistas. Em Ardbia, mesmo citagdes pontuais a
figuras historicas como Lula ndo denotam termos generalizantes possiveis de encaixar seus
personagens.

Naquilo que nao responde ao nucleo de debates em voga, nem as transformagdes
tecnologicas e conceituais do trabalho, nem as concepgoes tedricas sobre poder € nem mesmo
as tecnologias recentes do proprio cinema enquanto linguagem e aparato técnico, Arabia tem o
anacronismo como o trunfo de sua singularidade. Ao passo que o filme momentaneamente
aparenta se aproximar de temas classicos como a exploragcdo do trabalhador pelo patrdo, o
flagelo sofrido pelo trabalho na rotina da fabrica e a tomada de consciéncia, a caracteristica que
consegue unir os segmentos da narrativa de Cristino ¢ a errancia.

O homem na estrada, musica dos Racionais, cantada por Cristiano numa sequéncia
noturna em que estd acompanhado do primo Renan, conta das desventuras de um egresso da
FEBEM “Um homem na estrada recomega sua vida/Sua finalidade a sua liberdade/Que foi
perdida, subtraida/E quer provar a si mesmo que realmente mudou”*’. A remissdo do trabalho,
antes de ser uma provagao social, ¢ uma provacao para si mesmo, um processo interno. Essa
auto provacao se faz na estrada, ela se da ao longo do caminho, se confunde com o processo de
deslocamento. Cristiano, egresso do sistema penitencidrio, ¢ 0 homem na estrada em Arabia,
sua redengdo estd ndo so no trabalho, como na prépria caminhada.

A jornada do protagonista ¢ de carater itinerante, fugidio, tortuoso e nao sedentario, em
suma, se configura em um modo de ser tipicamente nomade. Ao passo que nem todos os lugares
e profissdes pelos quais passa Cristiano sdo mostrados pelo filme, a cada viagem da personagem
sdo passadas informagdes que permitem até mesmo reconstruir seu itinerario por cidades do
leste de Minas Gerais. As imagens de Cristiano na estrada sdo presenga constante ao longo da

obra, representando sua andanca de diferentes formas.

4T Outro trecho da cangdo diz: Desempregado entio/Com md reputacdo/ Viveu na deten¢do/Ninguém confia
ndo/E a vida desse homem para sempre foi danificada/Um homem na estrada. Mas uma vez associando o
emprego a reputacao, a avaliacdo moral do individuo pela sociedade.
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Apos as cenas na prisdo, vemos Cristiano caminhar por uma varzea em que jovens
jogam futebol e soltam pipas, o acompanhamos andando num terreno baldio enquanto o sol se
poe, logo em seguida ha um plano do protagonista andando nas margens da rodovia e depois
parado em face do movimento dos carros, no crepusculo. Fica implicito que se trata de um
cendrio em Contagem, lugar de sua origem e onde foi preso ao tentar roubar um carro com
Luizinho. Enquanto a narracao conta que ele resolveu ir ao encontro do primo que adquiriu uma
roca na regiao do Rio Piracicaba, vemos Cristiano andando nas margens da rodovia novamente,
dessa vez com uma mochila nas costas e uma mala nas maos. Desde o inicio de sua jornada,
Cristiano ¢ mostrado fora de casa, ele estd na rua soltando pipa com os amigos, fumando
maconha com Luizinho num 6nibus abandonado, esta percorrendo as margens da cidade de
Contagem. Nenhuma referéncia de residéncia fixa € estabelecida pelo filme nesse trecho inicial
do relato, o nomadismo ¢ a condi¢ao de partida de Cristiano.

Os deslocamentos de Cristiano sao retratados principalmente de duas maneiras ao longo
do filme: com planos do personagem caminhando as margens da estrada ladeado pelo fluxo de
carros na pista ou com planos da paisagem e/ou da estrada vistas da perspectiva de um veiculo
em movimento na estrada (veiculos altos como caminhdes e Onibus). A viagem inclui
momentos em que Cristiano esta sentado a beira da estrada, com seu rosto refletindo a luz do
farol dos carros em movimento.

A cena que se diferencia da abordagem filmica da estrada que ¢ comum ao resto da obra
¢ a de quando Cristiano esta dirigindo uma caminhonete na sequéncia do atropelamento. A
fotografia dessa sequéncia € concebida de forma a apresentar zonas restritas de luminancia,
justificadas cenicamente pelas luzes do carro, em meio ao breu total dos entornos da estrada.
Nesta cena do acidente, ¢ impossivel visualizar qualquer detalhe em meio ao contorno sombrio
que envolve a estrada e suas margens, a luz dos farodis dianteiros do carro desenham a silhueta
de Cristiano, enquanto o protagonista arrasta um corpo € o despeja no rio. O corpo € o rio €
mesmo a estrada estdo inteiramente nas sombras, sua presenca ¢ deduzida principalmente em
funcdo dos ruidos sonoros. Nesse segmento, a paisagem em que Cristiano se encontra ndo ¢
outra que ndo a propria escuridao.

As imagens da estrada constituem também a maior elipse temporal da narrativa, sdo os
quase trés anos em que Cristiano se junta a Nato e faz de “tudo que um homem pode fazer”.
Ele cita algumas aventuras: trabalhou embalando compra, fazendo carreto, colhendo tomate e
feijao, aprendeu a consertar motor, frequentou uma igreja evangélica por dois domingos, mudou

diversas vezes de casa, dormiu em pensdo, ferro velho e loja abandonada, se ajuntou com



96

desabrigados da chuva em Itajub4, dividiu teto com gente pobre e doente e conheceu gente de
todas a indoles, honestos, vigaristas, ricos, pobres e gente agradavel. Todos esses
acontecimentos sdo contados por dois planos da camera em movimento filmando a paisagem
mineira: o caracteristico relevo montanhoso com suas arvores espagadas e os cupinzeiros em
meio aos pastos. A musica que estd presente na trilha sonora € Raizes, composta e cantada por
Renato Teixeira, que versa sobre o amanhecer como uma beng¢ao, a cangao se estende para além
da duragdo dos planos da paisagem, adentrando o plano de uma moga sentada fumando sob uma
iluminagdo vermelha a noite e depois o plano de outra moga fumando de dia numa varanda, ¢
quando o salto narrativo cessa e os dois amigos vem fazer um servi¢o no prostibulo de Dona
Olga.

As faces da estrada se metamorfoseiam a luz do suposto estado de espirito de Cristiano.
Sao ora reconfortantes, quando associadas a circunstancias de entusiasmo e bem-aventuranga,
e ora sombrias, quando o personagem se depara com fantasmas de seu passado e infortinios
que obscurecem seu horizonte futuro. Ha também meios-termos, como a introspec¢do do

personagem no assento do caminhdo em que pega carona quando termina com Ana.

Esse operario ndomade, cuja versatilidade permite arranjar formas de sustentos por onde
quer que passe, também constréi suas redes, por mais que ndo recorra preferencialmente a

recursos tecnoldgicos de hiperconectividade digital. Pensando-se o paradigma do Império,

\

modelo de supremacia global do capital formulado por A. Negri e Hardt que se adequa a
realidade da interconectividade entre os diversos territérios e entes produtivos do mundo, ¢
possivel se interpretar algumas das politicas de subversao de mecanismos de imposicao de
ordens hegemonicas onipresentes:

O Império se nomadizou completamente. Ou melhor, ele ¢ a resposta politica e
juridica a nomadizacdo generalizada. Ele mesmo depende da circulacdo de fluxos de
toda ordem a alta velocidade, fluxos de capital, de informagdo, de imagem, de bens,
mesmo e sobretudo de pessoas. Claro que nem tudo circula da mesma maneira por
toda parte, e nem todos extraem dessa circulacdo os mesmos beneficios. O novo
capitalismo em rede, que enaltece as conexdes, a movéncia, a fluidez, produz novas
formas de exploracdo e de exclusdo, novas elites e novas misérias, e sobretudo uma
nova angustia — a do desligamento.

(...) Se antes a pertinéncia as redes de sentido e de existéncia, aos modos de vida e aos
territdrios subjetivos dependia de critérios intrinsecos tais como tradigdes, direitos de
passagem, relagdes de comunidade e trabalho, religido, sexo, cada vez mais esse
acesso ¢ mediado por peddgios comerciais, impagaveis para uma grande maioria. O
que se vé entdo ¢ uma expropriagao das redes de vida da maioria da populagdo, através
de mecanismos cuja inventividade e perversdo parecem ilimitadas.

(PELBART, 2003, p. 21)

E certo que as formas de vida visadas neste cenario ndo se colocam apenas de maneira

passiva e inerte perante a dominacao do capital, neste sentido, faz-se necessario voltar a atengao
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para as estratégias sensiveis protagonizadas pelas essas formas-de-vida resistentes. De que
forma se reconfigura o trabalho, a producao de valor e sentido, a circulacao de saberes e a
cooperacdo dos cérebros no sentido de se contrapor a “megamaquina” de produgdo de
subjetividade do capitalismo contemporaneo?

Um trabalhador que se espalha sem endereco fixo, construindo redes a partir dos afetos,
adotando estratégias de comunicagao aversos aos “fluxos de alta velocidade” do Império. Um
sujeito que se desterritorializa e a0 mesmo tempo faz questdo de registrar em suas anotagdes 0s
nomes das cidades por onde passou. O operario de Arabia, nao possuindo recursos financeiros,
mobiliza os tragcos de sua subjetividade capazes de gerar empatia junto a seus colegas: a luta
contra condic¢des precarias de sobrevivéncia, o sono mal dormido, o receio de incorrer no crime,
a vontade de acordar cedo e o desejo de constituir uma familia com quem se ama.

Se a representacao do trabalhador na obra analisada traz consigo a poténcia de visibilizar
essas estratégias de insubordinagdo a dindmica do Império, a representacdo da propria atividade
fabril ¢ feita no filme de uma maneira controversa em certos pontos. Ao longo da descri¢do de
sua historia, somos informados de véarios oficios que Cristiano vai exercendo em sua
caminhada, porém sé algumas das atividades que ele desempenha sao filmadas e incluidas na
montagem. A montagem inclui cenas da colheita das mexericas, do trabalho nas obras da BR
281, da reforma no prostibulo de Dona Olga, do trabalho na fabrica de tecido e do Ultimo
trabalho de Cristiano, na fabrica de aluminio em Ouro Preto.

Nas mexericas, a decupagem do trabalho na colheita das frutas ¢ orientada por um
pragmatismo no sentido de sintetizar a coreografia envolvida na retirada da mexerica do pé, até
sua organizagdo em caixotes no caminhdo. A cdmera enquadra a zona de agdo relativa as
atividades isoladas: cortar o fruto do pé, selecionar os frutos colhidos, organizar os caixotes em
cima do caminhdo. O tempo dos planos ¢ relativamente curto dada a dindmica da fung¢ao que
os personagens exercem. No corte das mexericas, por exemplo, temos trés planos consecutivos
que mostram respectivamente um take de quatro segundos de um agricultor, outro de seis
segundos de Renan e um fake de nove segundos de Cristiano, em que todos retiram frutas do
galho (frames 2.a, 3.a e 4.a). Dentro desse tempo dos planos, cada personagem retira em média
uma fruta a cada dois segundos de atividade, percebe-se assim uma montagem que privilegia o
tempo do gesto isolado. Os trabalhadores tém uma performance homogénea dentro de uma
representacao esquematica da cadeia de trabalho na plantagdo de mexerica.

A decupagem e a edi¢do ndo enfatizam a experiéncia temporal subjetiva do trabalhador

que recolhe frutas numa paisagem ao livre, em meio ao tempo ensolarado, com a atencdo
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absorta na vegetacdo e nos gestos manuais, os sentidos agucados pelo cheiro e o aspecto da
mexerica. No entanto, a dimensdo sonora traz outras camadas de significado para esse trecho
no sentido de realcar o aprendizado envolvido naquela ocupacao.

A voz over de Cristiano descreve o trabalho como “agradédvel”, conta que a fruta s6 da
uma vez por ano, que as pessoas de sitios vizinhos sao contratadas para trabalhar na colheita
maior e que, quem tem plantacdes menores, vende a produgdo para donos de safras maiores.
Alguns detalhes do negdcio por tras da plantacdo sdo revelados por seu primo enquanto
caminham pela plantag¢do (Frame 1.a): o dono das terras € um e o patrdo ¢ outro, esse ultimo ¢
quem os contrata e compra a colheita do proprietario do terreno. H4 ainda a lembranga da
atuacao mobilizatoria de Barreto e as licdes de engajamento proferidas pelo personagem que €
descrito como “Lavrador Grevista” nos créditos finais. Cristiano resume a experiéncia da
seguinte forma: “Nas mexericas, eu aprendi o tempo da terra: a gente prepara muito, mas colhe
pouco”.

O aprendizado nas mexericas traz ensinamentos ndo so para aquela atividade especifica
como para outros ambitos da vida, como a questdo da consciéncia de classe, a dedicacdo e
resiliéncia necessarias para se colher os frutos e se resignar com a discrepancia entre sua
quantidade e o grau de esfor¢o despendido na preparagdo e o jogo de interesses relativo a
diversas cadeias de producdo e de poder. No ultimo plano em que vemos Cristiano colhendo
frutas (Frame 8.a) ele esta sozinho em meio ao corredor de arvores, ele trabalha enquanto
ninguém mais faz o mesmo. O siléncio do ambiente e a concentracao do personagem naquele

gesto ddo um ar meditativo a atividade, como se ele o fizesse por escolha, com fins terapéuticos.

|'

Frame 1.a: Plano
aberto de
Cristiano
andando com
Renan pelas

M fileiras de pés de
mexerica.
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Frame 2.a: Plano americano de
trabalhador colhendo frutas no topo da

arvore. Duragdo: 4 segundos

Frame 3.a: Plano médio de Renan
cortando um fruto do galho. Duragdo: 6

segundos

Frame 4.a: Plano médio de Cristiano
cortando um fruto do galho. Duracdo: 9

segundos

Frame 5.a: Plano aberto de trabalhador

selecionando e encaixotando as frutas
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Frame 6.a: Plano conjunto de
trabalhadores colocando caixas de

fruta no caminhio.

Frame 7.a: Plano aberto de Cristiano
despejando um caixote de mexericas
em cima de uma pilha de frutas e
depois indo beber agua oferecida pelo
primo, enquanto outro trabalhador vai

conferir e selecionar as frutas.

Frame 8.a: Plano americano de
Cristiano colhendo mexerica munido
de uma espécie de cesta a tiracolo,
onde deposita as frutas. Esse ¢ um

momento diverso dos anteriores

O segmento de representacao laboral que vem em sequéncia € o trabalho de Cristiano
como pedo nas obras da Rodovia 381, na regido de Governador Valadares, em companhia dos
amigos Nato e Luisinho, bem como de outros colegas de trabalho. A forma de filmar o trabalho
enfatiza muito a feigdo coletiva da construgao civil. A cdmera sempre enquadra a situacao numa
escala de plano aberto ou plano geral e sempre compondo o quadro com dois ou mais
personagens na tela.

O trabalho na pedreira, realizado a céu aberto, ¢ filmado sempre do mesmo eixo e em
disposigdes cénicas bem semelhantes entre si. No primeiro momento vemos os trés colegas e
outro operario mais ao fundo, todos envoltos na acdo de quebrar as pedras, exceto Luizinho,

que de forma languida recolhe uma ou duas pedras no chdo e as arremessa para longe (Frame
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9.a) Cristiano, via voz over, diz que cré ter sido aquele o primeiro e ultimo emprego que
Luizinho teve. Num segundo momento, num contexto bem parecido ao anterior, vemos
Luizinho em primeiro plano se sujando de poeira deliberadamente, os amigos estranham a
atitude e ele explica de forma jocosa que estd fazendo isso porque se o uniforme estivesse limpo
os supervisores suspeitariam da dedicagdo dele (Frame 10.a).

A sequéncia em que Luizinho se suja propositalmente € a unica em que ha uma conversa
enquanto se trabalha ou enquanto alguns dos personagens em quadro executam alguma tarefa
fisica. Diante do que Luizinho expde, Nato diz: “Ai vocé ja td pegando a manha demais”. A
atitude de Luizinho, sendo contraproducente em termos da fungao para a qual os operarios sao
contratados €, simultaneamente, bastante produtiva em termos de estratégia subjetiva contraria
a subsuncdo das vontades ao fluxo do trabalho capitalista. Subverter a captura da forca de
trabalho envolve nuances outras que a negacao objetiva de um posto de trabalho ou da greve
absoluta, ha meio termos, como neste exemplo destacado. A sagacidade debochada de
contornar a supervisao do fiscal de obras também ¢ presente no depoimento de Deutrudes, em
Jardim Babilonia, contando suas peripécias ao trabalhar na construgdo civil, portanto ¢ tema

reincidente nas representacdes de dispositivos de resisténcia subjetiva dos operarios.

T
.

[

Frame 9.a: Plano Geral de Cristiano, Luisinho ¢ Nato trabalham quebrando pedras na obra a beira da rodovia.
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Frame 10.a: Plano conjunto
que mostra Luisinho se sujando
propositalmente de poeira em
primeiro plano e Luciano e
Nato trabalhando e

comentando o gesto do colega.

Frame 11.a: Plano médio de
Cristiano varrendo a poeira em

obra no puteiro de Dona Olga.

Frame 12.a: Plano americano
de Cristiano colocando um
estrado numa cama de

alvenaria.

Da série de aventuras e ocupacdes do tempo em que Cristiano segue na estrada com
Nato, tomamos conhecimento de quase a totalidade delas por meio da narra¢do em off. O fim
dessa parceria com o amigo se d4 quando no periodo em se envolvem num servigo no prostibulo
de Dona Olga. O trabalho de pedreiro ¢ retratado em dois planos: um em que Cristiano varre a
poeira do chdo e outro no qual ele encaixa um estrado em uma estrutura base de cama de
alvenaria em construcao. Neste trecho, ¢ interessante notar a proximidade entre cAmera com o

personagem, sendo filmado num comodo estreito, a camera se posiciona a curta distancia do
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ator, de forma que € possivel se ouvir Cristiano ofegante enquanto realiza o esforco de carregar
o movel, a respiragao ¢ audivel mesmo ocorrendo de forma simultanea a narracao em off (Frame
12.a).

Como a montagem quase ndo recorre a raccord de movimento, privilegiando a
apresentagdo de agdes em plano Unico, a proximidade e a emergéncia dos sons aerdbicos de
Cristiano em meio ao esfor¢o reforcam o realismo da representacao do gesto laboral em Arabia.
Na realidade, essa estratégia filmica acaba imprimindo uma verdade da acdao de Cristiano, o
manejo da estrutura material pelo ator transmite autenticidade, sua performance corporal ndo ¢
simulada. Ao passo que o filme ndo se preocupa em representar o “processo lento” do trabalho,
ao insistir numa temporalidade embasada na acdo fragmentada, ele consegue transmitir uma
presenga genuina do gesto laboral mostrado.

A penultima parada em que o filme registra atividades laborais da trajetéria herctlea de
Cristiano ¢ na fabrica de tecidos que, na diegese do filme, ¢ localizada em Ipatinga, onde
Cristiano chega ao acompanhar o caminhoneiro Antonio Carlos. Em Ipatinga, Cristiano
consegue “uma cama limpa para dormir ¢ um trabalho decente para fazer”. A ocupagdo
retratada no filme ¢ a do protagonista trazendo lenha para alimentar a fornalha, esse trecho ¢ o
unico em que se verifica o recurso do jump cut na montagem de dois planos de a¢do laboral
(Frames 13.a e 14.a). Esse trabalho mais penoso da lugar a tarefas mais leves posteriormente,

Cristiano sera visto em fungdes de supervisao da producao de tecidos.

Frame 13.a e 14.a: Jump cut de Cristiano alimentando a fornalha em Plano Americano.
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Frame 15.a: Plano médio de
Cristiano cuidando da confecgdo de

tecidos.

Frame 16.a: Cristiano
inspecionando o depodsito  de

tecidos

Frame 17.a: Cristiano e outros
funcionarios da fabrica batendo

cartao.
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O trabalho na fabrica de tecidos ¢ a ocupagdo de Cristiano quando ele conhece Ana,
nessa circunstancia, as eventuais vicissitudes ou aprendizados que se restringem a sua ocupagao
sdo deixadas de lado pela narragdo em off. A paix@o por Ana toma conta da narrativa e vemos
planos de Cristiano na tecelagem intercalando planos em que Cristiano estd em companhia da
amada. Desta maneira, os registros na labuta se prestam narrativamente a ilustrar a passagem
do tempo da historia de amor do casal.

Conforme mencionado anteriormente, enquanto vive seu romance com Ana, Cristiano
desempenha fungdes de menor dispéndio de forga fisica, vemos um plano dele acompanhando
a tiragem de um tecido e manuseando de forma delicada a malha (Frame 16.a). Num segundo
momento, temos um plano aberto em que a cdmera acompanha Cristiano com uma caneta e
uma prancheta, andando por um largo galpao, fazendo com a mao o gesto de estar contando os
rolos de tecidos organizados no local (Frame 17.a). Nessa parte da narrativa, a leveza e altivez
da vida afetiva de Cristiano parece tornar o trabalho menos arduo, essa impressao ¢ reforgada
pela trilha sonora, que reproduz uma versdo da musica Trés apitos, de Noel Rosa, na
interpretagao de Maria Bethania. A letra da musica fala da ligacdo feita pelo eu-lirico entre o
apito da fabrica de tecidos e a pessoa amada e tematiza o romance no contexto da confecgdo de
panos, tal qual a situagdo do filme.

O aborto sofrido por Ana precipita a separacao do casal. O insucesso nos planos de
construir uma familia com Ana leva Cristiano a se mudar, apos reencontrar o colega Cascao na
estrada, ele ¢ convencido a seguir para Ouro Preto e arrumar um emprego na fabrica de
aluminio. Aqui voltamos ao palco do inicio do filme, nos arredores da Vila Operaria
ouropretense, desta vez acompanhando a trama da perspectiva de Cristiano.

O emprego na fabrica em Ouro Preto implica uma relagdo trabalhista mais impessoal do
que qualquer outro emprego mostrado pelo filme. Depois do trabalho nas mexericas, ndo vemos
mais a personagem do patrdo sendo representada, talvez o mais proximo seja a personagem de
Dona Olga, mas esta s6 aparece no contorno de silhueta em um plano que ilustra a voz over de
Cristiano. Na fabrica de aluminio, tanto ndo ha representagao figurativa do patrdo como ndo ha
qualquer outra instancia de superioridade hierdrquica personificada (coordenadores,
supervisores, engenheiros, ...). A administracao do local ¢ de natureza fantasmagorica no filme.

A primeira vez que o filme revela Cristiano desempenhando suas fungdes na fabrica ¢
quando o mesmo estd virando cacambas de insumos minerais conectadas ao centro de uma

grande estrutura circular e giratéria, em meio a paisagem da fabrica (Frame 18.a). Do plano
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geral dessa situag@o saltamos para um plano médio de Cristiano, em que o eixo da cAmera e 0s
atributos opticos da lente realcam a impressao de proximidade entre primeiro plano e fundo,
sendo que este ultimo ¢ povoado pela fumaga, as faiscas e as chamas da soldagem e fundicao
dos metais, oriundas de aparatos localizados na extremidade oposta em que Cristiano trabalha
(Frame 19.a). A escolha desse ultimo enquadramento contrapde o protagonista e os fluxos de
substancias abrasadoras e incandescentes, cujo contato causaria graves danos ao corpo do
personagem. Constroi-se, portanto, uma ideia de risco e hostilidade no ambiente do trabalho,

tal qual nos planos dos soldadores das fabricas do ABC paulista, nos filmes grevistas.

Frame 18.a: Cristiano
trabalhando no manejo de
uma espécie de roda
giratoria de  cagambas.
Maquinas de fundicdo ao

fundo, na direita de quadro.

Frame 19.a: Cristiano
justaposto ao fundo de

faiscas da soldagem.

No enquadramento geral que revela maquinarios de enorme extensdo, vemos apenas
Cristiano povoando esta por¢ao da fabrica, ele desempenha sua incumbéncia de forma solitaria.
Reiterando a impressao de maior suavidade do trabalho na tecelagem, ele diz “voltei pro servigo

pesado, comegava do zero de novo”. De certa forma, ele também confirma que na fabrica de
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tecidos ele tinha avancado posi¢des na carreira, para além do “estadgio zero”. Esse reinicio na
industria em Ouro Preto j& principia como um retrocesso.

Com quatro meses de fabrica e ja apos a demissdo de Cascao, Cristiano ¢ escalado para
trabalhar no turno da noite. O vemos no expediente noturno em plano de enquadramento
semelhante ao do plano médio que o posiciona justaposto ao fundo de faiscas e fumaca, s6 que
dessa vez com fundo preenchido por vapor. O personagem fuma enquanto realiza 0 mesmo
trabalho de virar as cacambas com uma espécie de alavanca, passando em seguida o cigarro
para um colega que cruza seu caminho (Frame 20.a). O gesto de Cristiano nas cagambas perde
o enfoque objetivo a cada vez que € posto em cena, seja por ser magante ao personagem, seja
pela a maneira como a mise-en-scéne € a montagem nao fazem questao de circunscrever a agao
dentro de uma logica de produgdo em cadeia ou se deter em detalhes do funcionamento do
aparato que o protagonista opera. A essa altura ja ndo hd empolgacao e interesse possivel no
trabalho para Cristiano.

Trabalhar de noite ¢ uma condi¢do mal recebida por Cristiano: “Dormir de dia era um
trabalho, te digo que vale mais dormir duas horas de noite, do que oito de dia, o corpo da gente
déi e o corpo ndo sossega por nada”. Ele ja ndo ¢ mais o mesmo sujeito que diz ao primo que
ndo gostava de dormir, ele precisa lidar agora ndo com condi¢des desconfortaveis do local onde
dorme e sim com passar as noites em claro e os efeitos dessa vigilia sdo sentidas no corpo e na
cabeca. De forma gradual, a constru¢do de Cristiano como um sujeito cheio de vigor e
entusiasmo para trabalhar vai se desfazendo em face da rotina enfastiante, da solidao na nova
cidade e das decepc¢des acumuladas em seu caminho.

Da vez seguinte em que vemos Cristiano desempenhando sua fungao, ele interrompe a
acdo de virar as cacambas para olhar o seu entorno na fabrica, a cena se passa inicialmente de
dia, supostamente nas primeiras horas do amanhecer. Inicialmente vemos um plano geral dos
portdes da fabrica de noite, logo em seguida a montagem insere um plano de Cristiano no seu
posto de trabalho no amanhecer (Frame 21.a), ja ndo ouvimos mais o som ambiente a partir
dai, hd um total siléncio preenchido apenas pela voz over, o personagem narrador diz que sente
seu ouvido fechar e ficar surdo por alguns segundos. A auséncia dos ruidos do ambiente e dos
aparelhos da fabrica ddo contornos oniricos as imagens do lugar e dos trabalhadores, esse
siléncio se mantém até o fim desta sequéncia final na fabrica.

O filme constréi uma relagdo de ponto de vista em que Cristiano observa um operario
enchendo um saco com minério, ¢ um plano aberto (Frame 22.a) em que o operario esta
abaixado e depois caminha em dire¢do ao saco que estd mais ao fundo no quadro, sendo assim,

nao vemos suas feigdes, seu rosto ¢ uma incognita. A silhueta sem face € a aparéncia figurativa
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dos trabalhadores da industria nessa sequéncia, chegamos a ver o rosto de um funcionério que
esta em primeiro plano em relagdo a Cristiano na composicao do quadro seguinte, porém sem
interacao, operario que aparece no quadro de Cristiana ainda ¢, no entanto, uma face sem nome
e de aparigdo passageira. Este plano mostra novamente o protagonista em seu posto de trabalho,
porém realizando os gestos de forma cada vez mais espagada até parar, mantendo o rosto
compenetrado (Frame 23.a).

A montagem continua com trés planos consecutivos em que figura um operario de
complei¢cao muito semelhante a de Cristiano. No primeiro plano, ele anda em meio as faiscas
que saltam para cima de si e da estrutura elevada em que caminha, esta se trata de uma passarela
que apresenta um trecho rachado onde se veem fluidos incandescentes como a lava de um
vulcao (Frame 24.a). No plano seguinte, vemos 0 mesmo operario em contra plongée, jogando
pra cima residuos arenosos com uma pa e, no terceiro plano deste trabalhador, temos um
enquadramento no limite do seu busto, envolto na atmosfera dos gases, vapores e chamas da
fabrica, essa ultima imagem permite perceber melhor que ndo se trata de Cristiano (Frame
26.a). Os oculos de protecao escuros que esse operario usa impedem que vejamos seu olhar, o
repouso de seus tracos numa feicdo impassivel guarda sua subjetividade numa opacidade
intransponivel pelas lentes, tal qual os operarios de Pittsburgh fotografados por W. Eugene

Smith na década de 1950.

Frame 20.a: Cristiano trabalha de noite e cede cigarro a um colega de fabrica
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Frame 21.a: Cristiano para seu
trabalho para olhar a fabrica, o

som ambiente € silenciado.

Frame 22.a: Operario enche um

saco com minério arenoso

Frame 23.a: Um operario passa
em primeiro plano enquanto
vemos Cristiano diminuindo o
ritmo da acdo até parar e manter

o olhar compenetrado.

Frame 24.a: Plano

aberto de operario

K i caminhando sobre

passarela danificada e
2

recebendo uma “chuva’

de faiscas
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Frame 25.a: Contra
plongée de operario
levantando terra com a

pa.

Frame 26.a: Plano
proximo do operario
com os olhos cobertos
por o6culos de protecao

€scuros.

A opacidade ¢ presente também nos operarios que habitam os quatro planos do trecho
seguinte e que antecede o close final de Cristiano na fabrica (Frames 27.a a 30.a). Esse
segmento ¢ composto de tomadas com a presenca de um ou dois operarios em meio as
instalagdes da fabrica, desta vez eles estdo em repouso, sentados nas escadas, fumando, ou
contemplando seu redor apoiados no corrimao dos andaimes. O vapor e as faiscas figuram ja a
frente dos operarios em relagdo a cAmera, os operarios sdo vultos que se misturam a inddstria
na medida em que os enquadramentos apostam numa perspectiva teleobjetiva. Até a relagdo de
contraste cromatico estabelecida entre o uniforme azul, o cinza dos metais e as cores quentes
do fogo ¢ amortizada pela dessaturacdo das cores. A fixa¢do dos individuos nesse cenario
indspito a vida humana remete a célebres representagdes pictoéricas de cenas apocalipticas e
distopicas.

Além da fabrica, os trabalhadores que a povoam também vao ganhando contornos
fantasmagoricos. Eles ndo tém nome, ndo tem voz, residem em meio ao fogo, a fumaca, ao

vapor das maquinas, ao calor dos fornos e soldas, vivem onde nao tem ar limpo, o minério corre
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em suas veias, nao dao sinais de cansaco. Cristiano ndo encontra interlocucdo, a consciéncia
que emerge na sua epifania o afasta ainda mais de seus colegas da fabrica, agora ja ndo € viavel
a escuta, a fala ou o descanso. O protagonista ndo tem mais corpo nem animo que o permita se

subjetivar como operario naqueles termos.

Frame 27.a: Plano conjunto de trabalhador sentado nas escadas e trabalhador de pé, envoltos pelo vapor e pelas

faiscas

Frame 28.a: Plano aberto e operario caminhando junto ao corrimao do andaime sobre o fundo incandescente de

vapor ¢ chamas
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Frame 29.a: Plano médio, versdo de perspectiva mais proxima do plano anterior, silhueta do operario sobre fundo

incandescente

Frame 30.a: Plano aberto de operarios sentados na escada, diante de maquinario de fei¢cdes pirotécnicas.
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O denominador comum de todas as
caracteristicas carnavalescas que
compreendem as diferentes festas é a sua
relagdo essencial com o tempo alegre. Por
toda parte onde o aspecto livre e popular
se conservou, essa relagdo com o tempo e,
consequentemente, certos elementos de
carater carnavalesco, sobreviveram.

Mikhail Bakhtin*®

4 ESTOU ME GUARDANDO PRA QUANDO O CARNAVAL CHEGAR (2019), DE
MARCELO GOMES: A COMUNIDADE DO TRABALHO E DO CARNAVAL

O anacronismo e a distopia da jornada do trabalhador em Ardbia, mostrando-se
pertinentes na representacdo ficcional do labor na contemporaneidade, ndo tem a mesma
inser¢do no documentario de Marcelo Gomes analisado neste terceiro capitulo. Langcado em
2019, Estou me guardando pra quando o Carnaval chegar ¢ um filme intensamente atrelado
ao presente das imagens que produz. Em termos processuais, a obra ¢ atravessada por relagdes
e encontros que subvertem as expectativas que o realizador alega ter possuido antes das
filmagens.

No documentario de Marcelo Gomes, o cenario de trabalho incessante nas unidades de
producgdo de jeans na cidade de Toritama esta presente em quase todas as tomadas possiveis
feitas dentro da localidade do agreste pernambucano - poucos respiros da labuta se fazem
perceptiveis no longa-metragem. Essa ubiquidade do trabalho ¢ sentida de forma diferente e
mesmo conflitante entre os trabalhadores entrevistados e o cineasta, uma vez que o segundo

nao compartilha do otimismo e do tom enaltecedor contido nos depoimentos.

No sentido de compreender melhor as estratégias do documentario de 2019 e também o
proprio conflito de visdes entre os visitantes externos (cineastas) e os sujeitos inseridos na
cadeia produtiva em questdo (trabalhadores de Toritama), voltamos nossa abordagem analitica
novamente para as técnicas de filmagem e edicdo das atividades produtivas. Essas técnicas
envolvem tanto a maneira de registrar determinados planos em que os trabalhadores estio

operando maquinas e/ou realizando servigos manuais da manufatura do tecido quanto a propria

48 BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais. Sio
Paulo: Hucitec, 1999, p.191
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montagem e constru¢do sonora das sequéncias de trabalho nas diferentes facgdes, com suas
diferentes conformacdes e personagens.

Um ntcleo de andlise relevante para estudarmos a representagdo do trabalho no filme
de Marcelo Gomes ¢ a dimensdo participativa protagonizada pelo proprio cineasta.
Principalmente por meio da voz over, Gomes expde sua angustia diante da rotina ininterrupta
de trabalho e da transformagdo da dindmica urbana apds o fendmeno do jeans dominar a
economia da cidade. O diretor revela ainda sua propria arbitrariedade na adocdo de
determinados procedimentos filmicos (filmar um gesto em diferentes angulos, acrescentar uma
trilha sonora de musica classica, desviar o foco para personagens da zona rural, entregar a
camera para que os trabalhadores filmem sua viagem no carnaval, ...). De antemao, ¢ possivel
afirmar que ha por parte do cineasta um claro gesto de demarcar as diferengas de ponto de vista
entre ele e os sujeitos entrevistados. Gomes explicita a fonte de cada discurso seja pelo recurso
das entrevistas, seja adotando tom reflexivo sobre os processos e artificios de linguagem
envolvidos na constru¢ao filmica da obra.

O uso da voz em primeira pessoa € o recurso de maior controle discursivo de Marcelo
Gomes, um procedimento de protagonismo dentro do repertério estilistico do filme, que inclui
diversas técnicas documentais. Nao obstante, o0 documentario também langa mao de recursos
que descentralizam a autoria das imagens, sendo o mais assertivo deles o dispositivo de entregar
uma camera para que Leo (um dos entrevistados que trabalha em Toritama) e sua familia filmem
suas férias no carnaval. Essa passagem de camera para o sujeito filmado, o compartilhamento
deliberado da autoria com o outro, ndo € nova no cinema nacional, porém apresenta novas
nuances em Estou me guardando, reconfigurando a presenga do dispositivo na filmografia
nacional a partir de uma cosmovisdo carnavalesca. Dessa forma, ¢ também de interesse da
presente dissertacdo entender como se da a experiéncia de captacdo de imagens do “momento
de lazer”, no caso o carnaval, pelos trabalhadores que passam o ano inteiro trabalhando por
longas jornadas didrias em atividades repetitivas.

Uma confluéncia pertinente a investigacao no sentido de mapear melhor a discussao
acerca do modelo produtivo em Toritama ¢ a esquematiza¢do genealogica de forgas que
resultaram na transformagao desta cidade num grande centro de producao téxtil. Neste caminho,
o filme Sulanca, de Katia Mesel, servira como importante interlocucao historica. O projeto da
cineasta pernambucana documenta a expansdo das confec¢des no polo téxtil do agreste de
Pernambuco na década de 1980. E relevante analisar a diferenca de tom entre os filmes de Mesel

e Gomes, uma vez que a cineasta constréi o discurso de seu filme, langado em 1986, a partir do
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otimismo pela geracdo de oportunidade que a aglomeragdo produtiva traz a populagdo que
habita aquela regido semiarida, principalmente as mulheres.

O debate sobre producdo subjetiva estd presente a todo momento em Estou me
guardando pra quando o carnaval chegar, seja na forma mais direta - dos depoimentos
concedidos pelos moradores da cidade, seja na articulagdo de sequéncias ao longo do filme e
mesmo em digressoes filmicas que jogam com vozes, sons maquinicos e planos de efeito
construidos a partir do movimento do jeans no interior de maquinas e da reflexdo de luzes de
feira em manequins prateados.

Para além das imagens que reiteram a ideia de dominio da cultura do trabalho sobre a
vida dos toritamenses, o filme ndo deixa de incluir de forma sutil em sua montagem registros
de manifestagdes efémeras de ndo-trabalho. A atencdo a pequenos gestos que ndo condizem
com a devogao ao trabalho fabril revela fissuras subjetivas nos ambientes em que a pressao
produtiva do capital e a precarizagdo das condigdes laborais sdo mais fortes. Essas fissuras
reverberam nas cenas de euforia carnavalesca.

Toritama, uma cidade que respira trabalho todos os dias da semana e todos os periodos
do ano, vira uma cidade fantasma no carnaval. Todos partem para a praia para curtir o periodo
de descanso e folia. Esses dias de festa no litoral trazem a tona a cidade silenciosa da memoria
de infancia de Marcelo Gomes. O carnaval ¢ o auge da epifania e também o momento de maior
convergéncia de visdes entre os sujeitos que se expressam no filme. O gosto pelo carnaval €
unanime, tanto para quem ¢ partidario da cultura laboral das fac¢oes quanto para quem vé o
regime do trabalho no jeans como exploratorio e desumano. Mais do que um raro tempo livre

na realidade de esfor¢o permanente, o carnaval € um tempo de criagao.

4.1 O trabalho do outro

Levando em consideragdo tudo que foi analisado nos capitulos anteriores sobre o uso da
voz over na representacdo do trabalho nos filmes - principalmente do trabalho dos cineastas,
Estou me guardando pra quando o carnaval chegar talvez seja o filme que condense as mais
variadas abordagens deste recurso sonoro. Ao mesmo tempo em que a voz do diretor ¢ uma
instancia enunciativa que narra as situagdes de um lugar extra-diegético e de autoridade sobre
os fatos, Marcelo Gomes também fala em primeira pessoa para relatar suas experiéncias
passadas na cidade e suas impressdes perante o cenario atual de Toritama. A voz também
protagoniza a dimensao participativa do documentério, ao passo que discorre sobre estratégias

processuais e relagdes estabelecidas entre equipe do filme e sujeitos filmados.
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Logo no inicio do filme, ainda sobre tela preta (apds créditos iniciais), o diretor descreve
a Toritama presente em sua memoria, de quando visitava a cidade ainda criancga, acompanhando
seu pai a trabalho: “Meu pai era funcionario do governo e fazia inspec¢ao fiscal nessa regido. Eu
era crianga e acompanhava ele nessas viagens. Era um mundo rural, de feiras livres, plantadores
de milho e feijdo e criadores de bode. Quase nenhum barulho de carro e poucas pessoas na rua.
Este € o agreste que eu guardo na minha memoria de infancia”.

Ap0s este relato, surgem os primeiros planos do filme, que enfocam outdoors com
impressdes sobressalentes de modelos humanos posando para propaganda de moda. Os totens
publicitarios se sobressaem na composicao e relegam a topografia acidentada e seca do agreste
ao segundo plano. A voz do diretor anuncia a chegada em Toritama enquanto vemos um homem
levando uma grande quantidade de jeans na garupa de sua moto. Esse inicio do filme d4 o tom
do estranhamento do cineasta diante da transformac¢do da paisagem da pacata cidade do agreste
que ele preserva na lembranga, estranhamento presente em todo momento que o diretor
menciona a Toritama de sua memdria.

Ainda no primeiro quinto de duragio do filme*, a montagem insere o plano de uma
pequena casa com pessoas trabalhando em seu interior, no periodo do creptsculo. Imagem
sobre a qual ouvimos o seguinte texto da voz do diretor:

Esta é a casa que servia de hospedagem para os funcionarios do governo que estavam
de passagem pelo agreste. O grande quarto dos viajantes era ocupado somente por
colchdes e camas. Eu tento reconhecer o lugar, mas nada parece igual. O alojamento
se transformou numa fabrica de fundo de quintal, como tantas outras casas aqui.

Nesse trecho, o diretor busca tornar visivel a paisagem presente na sua memoria ao
filmar uma construg¢do que ele ja havia frequentado na infancia. Este vestigio visivel de sua
passagem pregressa refor¢a ainda mais o carater novissimo da realidade atual da cidade. Uma
primeira particularidade dessa nova paisagem de Toritama ¢ justamente a desconstrugdo da
finalidade arquitetonica inicial das construgdes, enfatizada com frequéncia pela voz over do
diretor. Casas que originalmente foram levantadas para fins de abrigo, hospedagem, repouso e
recolhimento sdo revertidas em espaco de produgdo. Sdo concebidos modelos de organizagao
do espaco que adaptam a disposi¢cdo dos comodos das residéncias ao formato de pequenas
fabricas. Nesses recintos adaptados, maquinas e postos de trabalho sdo distribuidos ao longo de
espagos em que outrora se localizavam terracos, alojamentos de hdspedes ou mesmo

galinheiros.

49 Aprox 18°20” do filme
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Essa ideia da transformacdo dos ambientes domésticos em centros de producao ¢
reiterada ainda pela forma como se filmam as fac¢oes, que sdo as pequenas fabricas de
confecgdo de jeans instaladas em casas exiguas. Temos o plano de fachadas de casas em que os
portdes residenciais convencionais sdo substituidos por portdes retrateis de ago. Também sdo
registrados os interiores das construgdes, enquadrados em planos gerais que exibem maquinas
e trabalhadores dispostos em filas paralelas, num desenho que se orienta pelo comprimento
horizontal de comodos retangulares concomitantes a entrada das casas.

A reversao dos espagos domésticos em ambientes laborais de forma indiferenciada se
estende ainda para a area externa: as calgadas viram local de trabalho para pessoas que realizam
a limpeza do jeans fora das fabricas e fac¢des. A partir dos 45 minutos de filme, temos uma
sequéncia de imagens (cinco planos) de pessoas recortando sobras de jeans com tesouras na
calgada - pessoas mais velhas, em sua maioria. O narrador conta neste momento que: “Quando
crianca, a calgada era o lugar em que todos os dias se colocava a cadeira de balango para esperar
o tempo passar. Aqui na terra do jeans, a calcada ¢ o lugar onde se passa o tempo trabalhando”.
Atividades laborais sdo realizadas em qualquer lugar, cenas de 6cio (esperar o tempo passar)
sdo revertidas em cenas extensivas a dinamica fabril.

A invasdo do trabalho no cotidiano atravessa questdes geracionais: os mais velhos
também estdo ocupados em fungdes da cadeia do jeans, os vemos atuando principalmente na
etapa de limpeza dos jeans nas calgadas. Observa-se também a presenca de criangas nos espagos
de trabalho, como se veem nos espacos em que se realizam algumas das entrevistas. O universo
infantil estabelece, em certa medida, uma cumplicidade entre os meninos de Toritama e o
menino que vivenciou a cidade tranquila que ficou na memoria do experiente cineasta.

A paisagem evocada pela recordagcdo do cineasta chega a encontrar convergéncias na
atualidade, 1sso se da principalmente no ambito da dimensao sonora. A maior confluéncia entre
memoria e atualidade é o testemunho da cidade esvaziada no periodo do carnaval: “nenhum
ruido de maquinas de costura, quase nenhum barulho de carro e poucas pessoas na rua. E
quando a produgdo de jeans € suspensa que me encontro com a Toritama que conheci ha 40
anos atrds e, junto com isso, vem a lembranga da viagem que fiz com meu pai”*’. O diretor
também cita o siléncio que se percebe na hora do almogo: “desse siléncio eu me lembro muito

bem, ele durava o dia inteiro” °'.

50 Aprox. no tempo 01:11:40
5T Aprox. minuto 11°50” do filme
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Diante dos pontos analisados acima, ¢ possivel resumir a faceta dessa nova Toritama
forjada pela produgdo do jeans na reversao indiferenciada dos ambientes em espacos de
producao. No que diz respeito a memoria remetida pela voz do diretor, percebe-se que a cidade
de 40 anos atras sofreu uma mudanga dréstica em sua paisagem. Uma transformagdo que ¢
caracterizada pela reversdo da predomindncia do siléncio na ambientacdo sonora da cidade
atual, em grande parte composta pelo som das maquinas de costura e das confec¢oes de jeans.

A voz do diretor ¢ a instancia que constrdi de forma mais contundente a constitui¢ao do
modo participativo de Estou me guardando. Segundo o teérico Bill Nichols: “O documentario
participativo da-nos uma ideia do que ¢, para o cineasta, estar numa determinada situagdo e
como aquela situagcdo consequentemente se altera” (NICHOLS, 2005, pag. 153). Vemos como
0 cineasta e as pessoas que representam seu tema negociam um relacionamento, como
interagem, que formas de poder e controle entram em jogo e que niveis de revelagdo e relagao
nascem dessa forma especifica de encontro (Idem, pag. 159). Em outros casos, distanciamo-nos
da postura investigativa para assumir uma relacdo mais receptiva e reflexiva com os
acontecimentos que se desenrolam e que envolvem o cineasta. Esta ultima escolha nos leva em
direcdo ao didrio e ao testemunho pessoal. A voz na primeira pessoa predomina na estrutura
global do filme. E o engajamento participativo do cineasta no desenrolar dos acontecimentos
que prende nossa atencao (Ibidem).

A nocao de voz no documentdrio, segundo o entendimento de Nichols, abrange mais do
que apenas o discurso vocalizado pelo documentarista. A voz estd também na forma do cineasta
se posicionar, sistematizar o contetido e na aplicar as técnicas de linguagem e expressao que
dispde:

Por “voz” refiro-me a algo mais restrito que o estilo: aquilo que, no texto, nos
transmite o ponto de vista social, a maneira como ele nos fala ou como organiza o
material que nos apresenta. Nesse sentido, voz ndo se restringe a um codigo ou
caracteristica, como o didlogo ou o comentdrio narrado. Voz talvez seja algo
semelhante aquele padrdo intangivel, formado pela intera¢do de todos os codigos de
um filme, e se aplica a todos os tipos de documentario. (NICHOLS, 2005, p. 50)

Uma sequéncia bastante representativa da maneira como se da o viés participativo do
documentario de Marcelo Gomes ¢ a sequéncia em que se filma as maos de uma pessoa fazendo
um movimento repetitivo de passar o jeans cortado por uma maquina de confeccao, de forma a
costurar uma grande quantidade de bolsos sucessivamente. Esse trecho possui apenas dois

planos, sendo o primeiro um do mais longos na composicdo da montagem (aprox. dois



119

minutos)*?. A dindmica do gesto retratado é absolutamente repetitiva e constante, nio ha
hesitagdo no manuseio do material e nem variacdo de intensidade e velocidade do movimento.

Nesta sequéncia, apos inserir-se por um bom tempo um plano detalhe fixo do gesto
filmado de uma perspectiva lateral (Fig. 4.1), com a camera inclinada de cima para baixo, o
som ambiente ¢ cortado e a voz do diretor entra afirmando que a decisao de impor o siléncio
nesse trecho da montagem ¢ dele: “Decido cortar o som. O barulho ensurdecedor das maquinas
me causa ansiedade”. Ap6s um curto tempo de siléncio, a voz do diretor revela que o incomodo
pela repeticio do gesto se mantém e, em seguida, acrescenta uma trilha sonora instrumental®’:
“Coloco uma trilha sonora... O balé¢ das maos se move no compasso da musica”. A montagem
corta para um plano detalhe frontal da mesma agdo, em que a cAmera esta posicionada na altura

da chapa da agulha da maquina: “A angustia da repeticdo permanece”.

Fig. 4.1 Primeiro plano
detalhe do gesto repetitivo das

maos

Fig. 4.2 Segundo plano
detalhe do gesto repetitivo das

maos

52 0 plano dura do minuto 27:41 ao 29:33
53 Concerto Para Piano e Orquestra No. 5 em F4 Menor, BWV 1056: V. Largo, de Johann Sebastian Bach.
Executada por Jodo Carlos Martins
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Percebe-se nesta sequéncia, uma maior explicitacdo dos processos filmicos adotados. A
voz do diretor reflete sobre o proprio processo de fabricagdo do filme, anuncia os artificios da
edi¢do sonora, da filmagem e da montagem da sequéncia. Para além do retrato da atividade
enfocada pela camera, emerge a atencdo do espectador o trabalho do proprio cineasta na
producao de discursos e imagens. Essa producao imagética pode, por vezes, ter uma orientacao
que va deliberadamente de encontro a realidade que ¢ registrada, munindo-se dos artificios de
criacdo filmica para conceber os sentidos pretendidos pelos cineastas.

No caso da sequéncia do “balé das maos”, o que marca o conflito entre realidade e
criacdo de sentido pela montagem ¢é o ponto em que o diretor assume ndo conseguir contornar
a angustia que a atividade registrada lhe causa, mesmo usando de artificios filmicos diversos.
Nem a associacao da frequéncia constante do movimento das maos com a marcagao temporal
de uma musica serena, nem a variagcdo de perspectiva da decupagem sao suficientes para tornar
aquele acontecimento palatavel ao olhar do cineasta. A realidade traz um impasse ao diretor e
este recorre a voz over para deixar ainda mais nitido seu posicionamento oposto a naturalizagao
da rotina de trabalho incessante.

Quando Comolli fala em utilizar-se do cinema para subverter a mise-en-scéne que ¢é
imposta pelo trabalho através de um conjunto de dispositivos de organizacao espacial, gestao
do tempo e restricdo de movimentos (COMOLLI, 1996), ele cré na adesao espontanea do
trabalhador a esse gesto de subversao. Um novo dilema surge quando Gomes se depara com
trabalhadores que se ndo mostram dispostos a largar seus postos, mesmo que
momentaneamente, ¢ que ainda preconizam sua rotina laboral. E como se o cinema perdesse a
for¢a que tinha de fazer parar as maquinas, a realidade compele-o a reelaborar estratégias de
conjuragao com 0S Operarios.

O insucesso em ressignificar as imagens do contexto laboral do jeans, leva o cineasta a
desviar o percurso do centro urbano para a zona rural de Toritama. No contexto rural, o filme
traz trés personagens que nao estdo inseridos diretamente na cadeia produtiva do jeans: Seu
Jodo, que observa o movimento das nuvens e das chuvas, Dona Adalgisa, agricultora
aposentada e Canario, guardador de rebanhos (sobre o teor das entrevistas trataremos adiante).
O plano que introduz esse segmento no meio rural é o da silhueta de seu Jodo olhando para o
céu, a narracao ressurge sobre essa imagem: “Tento escapar desse ritmo acelerado. Resolvo
percorrer a area rural da cidade e encontrar paisagens como as que vi na minha infincia. E onde

conheco Seu Jodo”. Mais uma vez o cineasta verbaliza um gesto de arbitragem sobre os rumos
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da obra, a equipe se encaminha para o cendrio agrario para fugir do movimento apurado da
cidade. Novamente, o realizador faz men¢do a Toritama guardada na memoria, um lugar
bucolico que existe no filme basicamente por meio de suas palavras. Em momento algum vemos
filmagens ou fotografias de Toritama no passado, nem os relatos de entrevistados descrevem o
cenario anterior da cidade. Também nao ha comentario algum do diretor sobre a escolha de nao
usar material de arquivo na montagem A dindmica pregressa do sossego ¢ uma paisagem
imaginada que, pelo contraste, faz a dindmica fabril de hoje soar ainda mais proeminente.

A medida em que o diretor/narrador expde algumas estratégias do extracampo e
impressoes sobre determinados cenarios e motivagdes pessoais que levam a adotar determinado
procedimento filmico, ele coloca o proprio oficio do cinema em evidéncia, inclusive como
objeto de avaliagdo dos espectadores. Fica nitida uma preocupacdo de expor na narragdo a
existéncia de divergéncias na forma como realizador e trabalhadores compreendem a natureza
das atividades e da dinamica urbana inseridas na cadeia de produgao do jeans em Toritama.

No segmento em que se registra a feira de roupas em Caruaru, popularmente conhecida
como “Feira da Sulanca”, a voz over traz a tona impressdes sobre as pessoas que observam a
equipe de filmagem na feira. A voz de Gomes revela que os feirantes t€m suas expectativas
frustradas quando descobrem que os cineastas ndo sdo uma equipe de emissora televisiva:
“Explico que estamos fazendo um filme sobre trabalho para ser exibido nos cinemas, mas isso
ndo desperta nenhum interesse.”. A percep¢do do desinteresse ndo vem exclusivamente dos
sujeitos filmados. Ha planos de pessoas escondendo o rosto e/ou olhando de lado, assim como
ha um momento em que um dos entrevistados pede para cortar a gravagao. No entanto, ninguém
declara explicitamente esse sentimento, o que sugere a inclinagdo subjetiva das conclusdes que
o diretor transmite.

Chama ateng¢ao neste ponto a forma como o trabalho ¢ reiterado como grande tema de
interesse do filme. Ao passo que a afirmacdo do tema condiz com o percurso observado ao
longo da obra, percebemos que o diretor ndo menciona diretamente aos sujeitos, na ocasiao das
entrevistas, as suas motivagdes proprias, tdo presentes na narragdao. O fato de o diretor ndo
revelar o pretexto de seu passado na cidade aos entrevistados (a0 menos ndo diante das
cameras), informac¢do que estd presente ao longo de toda projecdo do filme editado, da
contornos de fragilidade a cumplicidade entre diretor e personagens. Essa aproximagao frouxa
¢ mais perceptivel na ocasido das entrevistas, em que o diretor acaba recebendo respostas pouco

diversas as perguntas que faz.
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A quase todo momento estd presente uma tensdo na relacdo entre cineastas e sujeitos
filmados. Essa tensdo pdoe em xeque os termos da ética da relagdo construida entre as partes e a
capacidade que o filme tem de acessar faces menos previsiveis dos sujeitos que encontra. Os
pesquisadores César Guimardes e Cristiane da Silveira Lima analisam a dimensdo ética nos
documentarios contemporaneos enfocando a abordagem singular da alteridade:

Para o cineasta Hartmut Bitomsky, "as pessoas sdo apenas mascaras, as quais se

parecem com elas mesmas. O que fazem no filme sdo tentativas de alcancar uma

nn

fisionomia - poderia se dizer: tentativas de dar ao mundo um rosto"". O que fazer,

porém, quando a mascara com a qual nos parecemos, aquela que nos dilui na massa
indistinta dos outros sem Rosto, ¢ a unica alcangada pelo documentario? Parece ndo
haver resposta para a questdo. Nao existe uma formula a ser seguida pelos
documentarios. No entanto, parece-nos que ¢ na propria relagdo entre cineastas e
sujeitos filmados que deve se estabelecer os parametros éticos do filme, isto €, no
proprio modo como realizadores e sujeitos filmados, juntos, ddo prosseguimento a
interacdo, escolhendo os elementos que dardo o tom da narrativa, elegendo o que deve
ou ndo aparecer ¢ ganhar maior ou menor relevo na escritura filmica.

(GUIMARAES & LIMA, 2007. p. 160)

Na visdo dos autores supracitados, a dimensao ¢ética do documentério ndo se restringe a
relagdo entre quem filma e quem ¢ filmado, para além dessas partes existe a representagdo em
si, que tem vida anterior e posterior ao filme: “Disseminada na vida social, a representagao -
mais do que um repertério de enunciados no qual se encarnam valores e visdes de mundo - ¢
uma forma viva da mediagdo, um terceiro simbolizante que se interpde entre o um € o outro”
(GUIMARAES & LIMA, 2007. Pags. 146 e 147). Em Estou me guardando, a complexidade
da representagdo, envolta por um contexto produtivo preponderante — o polo de confeccao de
jeans — apresenta um desafio ao cineasta. Como realizador e aqueles que estdo diante da cAmera
podem operar em conjunto na “escolha de elementos que dardo o tom da narrativa”? Essa
necessidade da operagdo criativa em conjunto — cooperagao entre os cérebros (LAZZARATO,
2006), dentro de uma ética contemporanea, aproxima cada vez mais o ambito relacional do
cinema com criagao coletiva do trabalho. Em ambos os casos, se discute o compartilhamento
dos meios de produgdo, a autonomia dos sujeitos envolvidos e os objetivos comuns possiveis
de se estabelecer entre os que trabalham. No caso do documentério de 2019, a atitude mais
contundente no sentido de estimular essa cooperagdo criativa ¢ quando o cineasta cede uma
camera aos trabalhadores.

J& na parte final do filme, o diretor entrega uma filmadora digital a Leo e sua familia,

que partem para curtir o carnaval no litoral pernambucano. Adentrando novamente na dimensao
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do extracampo documental, o texto da narragdo revela: “Léo ndo conseguiu vender a moto e
decidimos entdo fazer um acordo. Colaboramos com a viagem de toda a familia e, em troca,
eles nos passam as imagens gravadas no Carnaval. Filmamos o trabalho e eles o lazer”. Aqui a
voz ¢ a instincia que registra o contrato estabelecido entre sujeito filmado e cineastas e que
assume a participagao direta dos realizadores na conversao da rota dos eventos que estdo sendo
documentados.

A forma como essa intercessao ¢ colocada deixa implicito o entendimento de que familia
de Léo conseguiria outra forma de bancar a viagem a praia se ndo fosse o auxilio da produgao
do filme. A acdo de registrar o periodo de folga ¢ colocada como proposi¢ao dos realizadores
do filme, os sujeitos partem para o lazer tendo a incumbéncia de fazer as gravagdes como
contrapartida pela viabilizagdo do passeio. Os trabalhadores tornam-se produtores diretos de
contetido, nos termos de uma espécie de “divida”. E importante fazer a ressalva de que a tarefa
ndo chega a ser desagradavel de realizar, a0 menos isso ndo transparece no material que ¢
incluido na montagem. Filmar as férias t€ém um grau de engajamento fisico e captura da atengdo

e tempo de vida muito menor do que o fluxo das facgdes téxteis.

4.2 O trabalho nosso

A outra instancia de enuncia¢do verbal fundamental em Estou me guardando pra
quando o carnaval chegar sdo as falas dos toritamenses proferidas ao longo das entrevistas
dadas a Marcelo Gomes. H4 mais de 20 cenas de entrevistas ao longo do documentario,
incluindo interlocugdes individuais e coletivas. O espectro dos entrevistados ¢ diverso no que
diz respeito ao sexo, faixa etaria e a fun¢do exercida na cadeia de produgdo do jeans (incluindo
quem nao exerce nenhuma).

O recorte de depoimentos inseridos no filme ¢ marcado pela concordancia de opinides
sobre varios aspectos da vida no contexto fabril da cidade. Essa convergéncia faz, por um lado,
com que a reunido de depoimentos se assemelhe ao recorte por amostragem de pesquisas
orientadas por métodos anacronicos de levantamento socioldgico, servindo para respaldar uma
visdo de mundo comum entre os que integram aquele contexto comunitario. Por outro lado, a
comunidade que compartilha impressdes semelhantes sobre a dindmica de Toritama acaba
compondo uma relacdo de polarizagdo no ambito do discurso verbal do documentario,
polarizacdo essa em que o eixo oposto ¢ formado pela perspectiva do cineasta. Apesar da

aparente trivialidade de abordagem que as primeiras constatagdes possam indicar, hd uma série
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de circunstancias a serem consideradas na forma como o trabalho ¢ trazido a tona, seja nas
perguntas, nas respostas € na dindmica cénica dos depoimentos.

Nota-se, em primeiro lugar, que o diretor aborda os entrevistados com um repertorio de
perguntas e temas de interesse que sdo retomados em diversas ocasides, com algumas variagdes
de termos e dindmicas de interagdo. No quarto inicial do filme, as entrevistas se concentram
mais nos trabalhadores das fac¢des urbanas. Logo na primeira entrevista, com uma costureira
que trabalha numa facgdo estabelecida na propria casa, o diretor pergunta sobre a rotina da
entrevistada: “Que horas vocé comeca a trabalhar?”’; “Nao cansa, né?” “Trabalha de domingo
a domingo?”. A costureira conta que acorda as cinco ou seis horas da manha e trabalha até dez
horas da noite, chegando a exercer as atividades durante os sete dias da semana.

O tema da agenda diéria super preenchida pelo trabalho se repete, em termos muitos
semelhantes ao da primeira conversa, na sétima entrevista do documentario (aprox. aos 17
minutos de filme). A costureira revela uma jornada de trabalho que também se estende por mais
de 12 horas, findando apds as 22h. Apesar de viverem uma jornada até¢ maior do que aquela
prevista pelo modelo de emprego celetista e estarem incumbidas de ocupagdes mecanicas na
linha de producao - operar maquinas de costura, manusear tecidos, fazer acabamento de roupas,
..., as entrevistadas ndo se assumem como simples operarias fabris. “Somos as donas, a gente
entra e sai a hora que a gente quer”, assim se define a entrevistada, enquanto maneja o jeans na
linha da agulha da maquina de costura.

Nessas duas entrevistas citadas, ja ficam claros dois entendimentos que sdo pertinentes
a todo retrato da comunidade do jeans de Toritama no filme. Um ¢é o de que aqueles que se
submetem a longas jornadas diante dos instrumentos de costura o fazem por “livre vontade” e
pelo impeto de faturar mais. Nao havendo vinculo contratual rigido estabelecendo os horarios
de chegada e saida do trabalho, associado ao fato de que as facgdes sdo de propriedade dos
proprios opifices da producdo jeans. O trabalhador vira gerente de sua propria jornada,
precisando levar em consideragdo que o rendimento ¢ determinado pela quantidade de itens que
produz.

O segundo entendimento colocado deriva justamente da nocdo de que se ganha de
acordo com o quanto se produz. Partindo-se dessa premissa, aquele que dedica seu tempo a
trabalhar com agilidade e eficcia serd recompensado financeiramente a altura de seu esforco.
Dentro dessa logica, o esquema de producdo caseiro das facgdes € visto como uma alternativa

de ocupagdo que gera rendimentos que sdo, senao abundantes, ao menos justos. Essa justica de
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viés meritocratico e fundamentada na fragmentacdo difusa da produgdo, que possibilita a
mensuracao do valor de cada unidade que se produz.

Essas nogdes de que ndo ha patrdo impondo o horario de trabalho - vocé € livre para
estabelecer sua jornada - e de que se ganhara mais, conforme trabalhar mais, serdo os principais
argumentos reiterados no discurso proferido pelos operarios da cadeia produtiva do jeans em
apologia a légica produtiva do setor em Toritama. Se ao longo da historiografia nacional,
percebemos uma diluicdo da figura do patrdo a ponto dela se tornar invisivel, aqui a vemos
praticamente se confundir com a figura do trabalhador.

Nas entrevistas deste primeiro segmento do filme - dos trabalhadores do contexto urbano
toritamense -, por trés vezes ha dindmicas coletivas diante da camera, em que mais de um sujeito
tem interlocu¢do com o diretor ou com outro entrevistado. Na primeira entrevista, com a
costureira proprietaria de uma fac¢ao sediada em sua propria casa, a cena ¢ “invadida” pelo
genro da mesma, que passa a dar sugestdes sobre o que ela deve falar na entrevista. O diretor
comenta que o rapaz “tomou a entrevista” e eles passam a conversar se a tomada ficou boa e se
aquele trecho serd incluido no filme. Nesse primeiro momento, destaca-se a maneira como a
costureira se refere ao genro: sem estar respondendo diretamente a um questionamento do
diretor, ela diz que o genro ¢ uma “cobrinha”, expressao que significa ser agil, bom de servigo.

Nas duas outras entrevistas coletivas desse primeiro segmento do filme temos uma
dinamica semelhante: o dono da fac¢ao fala sobre subordinados, estando ambas as partes em
cena. A primeira dessas entrevistas, se dd numa fac¢do cuja forga de trabalho ¢ composta de
rapazes muitos jovens - aquele que revela a idade diz ter 19 anos -, a outra entrevista ¢ concedida
por Léo, acompanhado a distancia, pelo dono da fac¢do em que trabalha. Nos dois casos, o
enquadramento ¢ composto de forma a colocar a dispor os sujeitos numa relacdo de
profundidade pictérica. Na primeira ocasiao, o responsavel pela fac¢do estd em primeiro plano,
enquanto, no segundo caso, o superior de Leo esta posicionado no plano de fundo (Figs. 4.3 ¢
4.4).

Nessas duas entrevistas, € o proprio cineasta que indaga aqueles que estdo numa posi¢ao
de hierarquica superior se os trabalhadores de suas respectivas fac¢des sdo esforcados. Diante
do questionamento, os donos de confecc¢do elogiam os operarios e enaltecem a disposi¢ao que
tem para trabalhar. O elogio ao esforg¢o laboral constitui uma das principais expressoes de
cumplicidade e solidariedade do conjunto de trabalhadores que fala em Estou me Guardando.
A compreensdo de que os trabalhadores da cidade concordam com as condigdes de producao e

rendimento e compartilham da vontade de trabalhar sdo as percepgdes que compdem de forma
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mais incisiva a ideia de comunidade toritamense. Dessa comunidade deriva o contexto que
parece permitir a propria sensagao de pertencimento social. O trabalho tem esse aspecto de nao

so fonte de rendimento, como figura como uma condi¢ao fundamental de inclusdo social, tanto

em termos produtivos como em termos afetivos.

Fig. 4.3 Cristiano concede
entrevista com o seu colega

dono de facgdo ao fundo

Fig. 4.4 Dono de fac¢do, em
primeiro plano, fala sobre seus
Jjovens funcionarios, como os

mesmos interagindo ao fundo.

Outro tema que esta presente ja na primeira entrevista, entre o diretor e a costureira que
tem seu depoimento atravessado pelo genro, ¢ o do histdrico de trabalho dos sujeitos filmados.
No encontro em questdo ouvimos a entrevistada contar que trabalhou sete anos numa fabrica
que veio a falir, diante da faléncia do negécio, ela e outros colegas “pegaram seu rumo”,
compraram maquinas de costura e montaram sua propria faccdo. O genro chega a repreender a
sogra por ela ter contado da faléncia do ex-chefe. Aqui surge pela primeira vez no filme a
histéria de alguém que passou da condi¢do de operaria a dona do proprio negdcio.

Léo ¢ o personagem de maior tempo de tela entre os entrevistados, figurando em

diversos trechos do documentario. Ele e sua familia protagonizam, nos segmentos finais do
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filme, uma viagem ao litoral no periodo do carnaval. Ele conta que comegou a trabalhar com
13 anos no corte cana-de-agticar, ganhando R$ 12,00 reais por semana, diz também que exerceu
diversas atividades e se aperfeicoou no trabalho de derrubar arvores, apesar de nao gostar de
desmatar espécies frutiferas. Ele considera o trabalho de “arrancar tocos” o oficio mais pesado
que ja executou e afirma que ndo acha o trabalho no jeans dificil.

A concepgao de que a rotina de trabalho de Toritama ndo ¢ tao dificil ¢ desdobrada ainda
nas entrevistas de outras duas costureiras. Uma delas, personagem da nona entrevista do filme,
trabalha numa fac¢ao com outras mulheres - no filme ¢ possivel contar mais cinco funcionarias
no plano aberto do local. Ela explica que em Toritama ha oportunidade para qualquer um que
esteja disposto a trabalhar, mesmo para quem ndo tem formagdo; neste aspecto, seria uma
cidade diferente de outros lugares, como Sao Paulo, para onde muitos migraram no passado a
procura de emprego. “Toritama foi uma mae...foi ndo, ¢ uma mae ainda”, nesta frase dita pela
costureira hd uma rara referéncia ao passado da cidade no discurso dos entrevistados.

Em consondncia com o que diz a costureira supracitada, outra entrevistada - Franciele
da Silva, a nona conversa do documentério -, afirma que quem acha que a condi¢do deles
(trabalhadores do jeans em Toritama) € ruim, estd enganado. Franciele trabalha numa maquina
instalada num pequeno comodo da propria casa, contiguo ao ambiente da cozinha. Ela detalha
valores que sdo pagos por cada tipo de peca - 100 bocas de bolso, a dez centavos cada, geram
um rendimento de dez reais; 1.000 braguilhas produzidas em um dia, a vinte centavos cada,
valem duzentos reais -. Ela argumenta que a situagdo em que vivem ¢ boa, levando-se em conta
que, em outros lugares do mundo, as pessoas passam por guerras e fome e que, no seu caso, ha
satude e dinheiro para feira. Ela ndo faz mengao a sua trajetéria pessoal ou a trajetoria econdmica
da cidade.

Estou me guardando pra quando o carnaval chegar é um filme que nao contém material
de arquivo em sua montagem. Nao ha fotos de como era a paisagem da Toritama de décadas
atras, nem filmagens ou mesmo arquivos fonograficos registrados em tempos pregressos.
Praticamente ndo ha mencao ao contexto anterior da cidade nas falas daqueles que depdem, se
abordam trajetorias pessoais e experiéncias de vida sem, no entanto, enveredar em detalhes de
como era a realidade produtiva da cidade antes do fendomeno do jeans. A instancia do filme que
acaba dominando a construcdo da Toritama de antigamente ¢ a da voz do diretor. Gomes
menciona a realoca¢do de finalidade de casas antigas para virarem facc¢des, aponta que o

siléncio era a paisagem sonora recorrente onde hoje predomina o som das maquinas e que o
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cendrio econdmico era composto majoritariamente por atividades rurais. Como ja vimos, o
diretor expde que o panorama atual da cidade provoca mais anguastia do que gera bem-estar.

As duas entrevistas citadas anteriormente vém em ordem consecutiva na montagem, em
ambas se registra a presenca de criangas em meio ao ambiente das maquinas de costura. Vemos
um dos filhos de Franciele mexendo em uma maquina que estd inoperante no momento, sua
mae o manda retirar-se dali e ir brincar em outro lugar. Na sequéncia da costureira que trabalha
na facgdo, a vemos retirar de seu posto um menino que também esta pondo as maos na maquina
de costura, mandando o ir para casa sob ameaga de ndo ceder mais o celular para que ele mexa.

A imagem das criangas em meio a maquinas expande ainda mais o panorama etario do
documentario e refor¢a o quanto a atividade de confecgdo atravessa a vida de todos na cidade,
independentemente de idade. A costureira da fac¢do afirma que em Toritama ndo hé opc¢do de
piscinas publicas, lugares para comer fora ou outras alternativas de divertimento. Esses
elementos apresentam uma nuance hostil da cidade, em que ndo falta trabalho para quem o
busca ao mesmo tempo em que ndo apresenta op¢do de lazer para quem quer descansar do
trabalho. Na pratica, a propria auséncia de entretenimento ja torna a escolha pelo trabalho
menos espontanea, uma vez que a alternativa do 6cio ndo encontra muitas vias praticas para se
concretizar.

Os trés personagens do filme que mais se diferenciam do modelo de hiper trabalhadores
do jeans pertencem ao contexto rural de Toritama. Sdo eles Seu Jodo, que vaticina sobre as
chuvas, Dona Adalgisa, agricultora que sempre viveu na zona rural toritamense € que concede
entrevista sentada numa cadeira de balangco em uma casa onde outras pessoas estdo costurando
Jjeans e Canario, que ¢ guardador de rebanho de caprinos. Na entrevista de Seu Jodo, hd mengao
a qualquer tipo de trabalho fabril, ele se detém sobre observagdes em torno da dindmica das
chuvas, a voz over o introduz dizendo que a chuva que cai depois do carnaval ¢ um dos
fenomenos que ndo mudou em Toritama. Dona Adalgisa ¢ questionada sobre o fato de ndo estar
envolvida com o trabalho de confec¢do, uma vez que, mesmo na zona rural, todos ao seu redor
se dedicam a atividade. Ela demonstra estar tranquila na sua condi¢ao de agricultora. Canario ¢
a voz que reforca a concepcao do diretor de que o cendrio econdmico anterior de Toritama era
composto por atividades ligadas a agricultura e a pecuaria, bastante diferente da situacdo atual.

Canario defende seu modo de ganhar a vida como uma escolha que ¢ guiada pelo gosto
pela criagdo de animais e ndo pela simples aspiracao de ganhar dinheiro, criticando a ganancia
de quem s6 pensa em acumular riqueza material e chega ao ponto de ter o dinheiro como uma

espécie de Deus. No filme, Canario e seus animais compdem com a paisagem do meio urbano
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imagens que configuram antiteses bastante representativas das concepgdes que Gomes
verbaliza no proprio filme. Podemos citar o plano em que o pastor atravessa uma rodovia
movimentada com as cabras, num plano geral em que se veem totens publicitarios de moda ao
fundo (Fig. 4.5), junto da narragdo que conta que ele j& perdeu alguns animais ao fazer essa
travessia.

O filme traz também uma cena em que o criador tange o rebanho pelas ruas da cidade,
durante o crepusculo, passando por entre motos e diante de facgdes a pleno vapor. Nesta
sequéncia, had um plano em que a camera se posiciona num angulo frontal & calcada de uma
casa com a porta aberta, por onde se veem duas mulheres trabalhando em maquinas de costura.
O rebanho passa diante da camera, havendo uma fusao entre o som das maquinas com o dos
sinos e balidos dos caprinos, a passagem do rebanho vai revelando uma menina sentada na

calcada com uma crianga menor no colo (Fig. 4.6 e Fig. 4.7).

By b g
B

Fig. 4.5. Canario atravessa a rodovia com seu rebanho, ao fundo, vemos totens publicitarios de moda.
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Fig. 4.6 e Fig. 4.7. Canario passa com seu rebanho em frente a uma fac¢do, uma menina esta sentada na calgada

com uma crianga menor no colo.

Se na sequéncia acima temos uma invasdo do universo urbano por elementos da
paisagem rural, o exato oposto ¢ constatado nas sequéncias que mostram o sitio de Dona
Rosilda, onde Dona Adalgisa concede entrevista, e na casa filmada logo em seguida, em que
vemos trés homens trabalhando no acabamento de pecas de jeans dentro de um espago cujas
paredes estdo repletas de passaros em gaiolas. No sitio de Dona Rosilda, o galinheiro da lugar
a um deposito de tecidos, Sarajane ¢ a unica galinha que resta da criagdo que antes era a
principal atividade no local. A montagem inclui uma sequéncia de planos em que gatos
perambulam pelos tecidos e mesas de trabalho, sendo afastados pelas costureiras. O ambiente
da confeccdo, que anteriormente se mostrou pouco receptivo a presenca de criangas, se mostra
hostil também a presenca de animais. Os corpos que ndo sdo aptos ao trabalho no jeans
encontram raros ambientes convidativos em Toritama.

Dois personagens trazem ao filme, de forma mais representativa, a dimensao imaterial
da valoracao do jeans na cidade do agreste Pernambucano. Sdo eles o “Véio do ouro” e Gisely,
que apostam de maneira mais incisiva na produgdo de pecas exclusivas, dentro de uma logica
de marca, de grife. O Véio do ouro ¢ um dono de faccao que atua principalmente na divulgagao
de suas criagdes, servindo-se de manequim vivo de suas roupas exclusivas, representando sua
grife Star Jeans. Conforme a propria narracdo dessa sequéncia descreve, o personagem ¢
filmado posando com um figurino criado por ele mesmo, em que se destaca um colete de jeans
estilizado; na mesa proxima, encontram-se uma garrafa de uisque, um saco de gelo € um copo
cheio. Ele conversa com o diretor e explica que ele ndo se encarrega do trabalho pesado, que
fica a cargo de seus funciondrios, e que se satisfaz em “luxar”, ou seja, expor seu estilo de vida
extravagante e ostentatdrio. O Véio do ouro aparece como essa instdncia que produz valor a
partir da comunicagdo de uma ideia de estilo de vida: o estilo de roupa jeans que ele traja condiz

com hébitos de consumo luxuosos, melhor dizendo, a roupa em si ja é um artigo de consumo
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de luxo, o Véio serve como exemplo vivo disso. A imaterialidade da produc¢ao reside nesse caso
numa instancia eminentemente publicitaria de viés ético - formas de vida, comportamentos,
convencdes que circulam no imagindrio social.

No caso de Gisely, que se encarrega de criar e gerenciar o processo produtivo de sua
grife, nao consta no filme uma ocasido de entrevista entre ela e o diretor. O documentario a
acompanha primeiro quanto estd acertando o servico com operdrias da confeccdo e,
posteriormente, quando leva algumas pegas para serem estilizadas na lavanderia. A personagem
tem um perfil dindmico e esta em contato ativo com setores operacionais da produgdo. Ela ¢ a
pessoa do dinheiro, o segmento que protagoniza no filme ¢ Unico em que vemos alguém
recebendo pagamento em espécie pelo trabalho. Ela possui um carro que serve também como
escritorio, em que passa a maior parte do tempo.

Gisely leva algumas pegas de roupa a lavanderia e solicita a Severino, funcionario do
local, que estilize os itens utilizando os recursos industriais que a empresa tem. O funcionario
lhe pergunta se ela deseja realizar procedimento a /aser e Gisela aceita fazer um teste em um
short. O diadlogo entre Severino e Gisela parece ter sido previamente combinado com os
cineastas, tendo em vista o quao oportunista ¢ ao filme, antecipando a sequéncia de imagens
impressionantes das gravacoes que o laser realiza no jeans.

Vemos a maquina de laser em acdo, a operacdo tem um ar de fantasmagoria uma vez
que observamos a pirografia téxtil acontecer diante da camera sem ficar muito evidente na
imagem feixes de luz ou rastros do tipo que deixem nitidos a tangibilidade espacial dos raios
laser. Gisely ¢ uma agente imaterial do trabalho naquilo que ela funciona enquanto instancia
de dinamismo da cadeia de producgdo. Ela ndo sé cria o design das pegas como faz a
intermediagao entre modos de producdao analdogica convencionais e novas tecnologias de
precisao de acabamento de produtos. Seu campo de atuacdo ¢ justamente o da circulacdo de
saberes e materiais entre os diversos setores da rede produtiva do jeans.

Quem opera o sofisticado maquinario de texturizagdo a laser da lavanderia ¢ Robson,
um jovem que se revela fascinado pela transformagao tecnoloégica que acompanhou, uma vez
que ja havia operado modelos mais antigos e de menor porte. Gomes pergunta a Robson qual ¢
seu sonho, o jovem trabalhador responde que sonha em ser rico, como tantos outros. Num
momento posterior, entendemos que a pergunta sobre os sonhos ¢ uma constante dos encontros
entre cineasta e trabalhadores entrevistados. Esse entendimento se da quando ouvimos

diferentes vozes revelando aspiragdes e pretensoes, sobre uma sequéncia de tomadas de planos
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detalhe de manequins prateados. As superficies dos manequins sdo de material especular e
refletem as luzes da feira de tecidos.

Ver a empresa crescendo, ter o proprio negocio, ter uma casa confortavel, ser feliz, estar
proximo da familia e até mesmo trabalhar. Esses sdo os sonhos elencados pelas vozes, timbres
que conseguimos identificar como pertencentes aos entrevistados que vimos anteriormente:
Léo, Gisely, Franciele, a dona de fac¢ao da primeira entrevista, entre outros. O tema do sonho
dos trabalhadores tem uma abordagem direta, o diretor formula a pergunta aos entrevistados,
ao mesmo tempo, nota-se um grau de opacidade no que os personagens respondem pois, ainda
que se apontem objetivos materiais razodveis (casa, negocio, dinheiro), ndo se manifesta o
desejo de se mudar daquele lugar. Fica no ar um questionamento sobre como fruir de uma vida
mais confortavel em Toritama, uma vez que o cenario da cidade s6 favorece quem tem a
finalidade de trabalhar. Como desejar algo para além do trabalho, estando em Toritama?

Curiosamente, trabalhar ¢ o desejo que ouvimos da voz de Leo.

4.3 Toritama e a APL de confec¢des no Agreste

As controvérsias sintetizadas na confrontagao entre a perspectiva de Marcelo Gomes e
a dos trabalhadores de Toritama ndo sdo decorrentes apenas do momento historico flagrado
pelo documentario de 2019. Todo processo de formagdo do que hoje se denomina Polo de
Confeccoes do Agreste Pernambucano € envolto por discussdes sobre as forgas politicas que
atravessam o nucleo produtivo na regido, que tem como cidades principais Santa Cruz do
Capibaribe, Caruaru e Toritama.

A transformagdo econdmica da localidade ja foi tema de titulos da filmografia
pernambucana de décadas passadas, dentro da qual € possivel se destacar o trabalho de Katia
Mesel. Na década de 1980, Mesel produziu uma série de filmagens na regido do agreste de
Pernambuco, especialmente em Santa Cruz do Capibaribe. Dentre os filmes que a cineasta
realiza se destaca a obra intitulada Sulanca: A Revolugcdo Econémica das Mulheres de Santa
Cruz do Capibaribe. Esse projeto, lancado em 1986, foi distribuido em versdes com diferentes
cortes, sendo mais difundida no circuito de festivais uma versao com 12 minutos, que inclusive
¢ a que consta no banco virtual de dados da Cinemateca Brasileira®*. Essa versdo de curta-

metragem condensa registros do trabalho das costureiras, da feira de Santa Cruz e depoimentos

54 Disponivel em http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=
026927 &format=detailed.pft, Acessado em 30/04/2022
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sobre como se deu a transicdo econdmica que consolidou a produ¢do téxtil como atividade
principal da regido.

Uma edicdo alternativa deste documentario, com aproximadamente 40 minutos de
duracdo, também circula em canais de televisdo e em plataformas de videos na internet (Canal
Curta, Youtube, ...). A versao de média metragem inclui outros depoimentos e situagdes, como
entrevistas de empresarios donos de confecgdes e temas paralelos como a afetividade das
mulheres costureiras. H4 também sequéncias com registros de shows da cantora Catia de Franca
a época falando sobre as filmagens da obra em questdo para o publico de Santa Cruz. Cétia ¢ a
compositora e intérprete da musica original do filme de 1986.

Com abordagem sensivelmente distinta do filme de Marcelo Gomes, o projeto de Mesel
¢ concebido no sentido de enaltecer o fenomeno da disseminacdo da cultura das confecgoes
téxteis no agreste. Como o proprio titulo revela, as mulheres sdo apresentadas como
protagonistas da incorporagdo da atividade da costura e comércio de tecidos na cidade que hoje
¢ a segunda maior produtora de confec¢des do Brasil, atrds apenas de Sao Paulo. O som das
entrevistas figura ora em sincronia com a imagem da tela e ora como voz over, trazendo relatos
da experiéncia particular dos individuos naquele contexto fabril e também depoimentos sobre
curiosidades e histoérias da Sulanca. A trilha sonora € uma espécie de narracao alternativa, uma
vez que a letra faz referéncia direta ao conteudo que se vé na tela e chega a parafrasear frases
ditas pelas entrevistadas.

O filme de 1986, na versao de curta ou média-metragem, orienta seu discurso em grande
parte por meio de registros da historia oral. A obra traz uma entrevista com Augustinho Rufino
de Melo, prefeito da cidade na época, que conta que, nas décadas de 1950, o que se destacava
no meio comercial de Santa Cruz eram os cal¢ados de couro, especialmente a alpercata. O
carvao e o cultivo de galinhas sdo outras atividades que ele destaca. Augustinho diz ter
participado, enquanto vice-prefeito, da institucionalizagdo da feira em 1974, via decreto
municipal. O filme chega a gravar homens trabalhando na confec¢do dos calgados de couro,
fun¢do conhecida na época como “lambe-sola”, a trilha denota a raridade da cena: “Um homem
chega cal¢ado. E uma lambe sola, isso é um achado”. Um lambe-sola concede entrevista,
explica que a partir da década de 1970 a grande maioria dos sapateiros migrou para o ramo da
Sulanca e se diz interessado em mudar para esse segmento também.

Em outro trecho, ouvimos a voz do comerciante José Pereira Diniz contar uma espécie
de mito fundador da feira: a histéria de que seu pai, Pedro Diniz, assim como Dedé Morais e

Manuel Caboclo, todos comerciantes, negociavam galinhas, ovos e carvao em Recife, passando
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a aceitar sobras de tecidos de confec¢des como pagamento. A entrevistada que se apresenta
como primeira sulanqueira de Santa Cruz conta que comegou a fazer coberta aos 11 anos de
idade, costurando cobertas com os retalhos. As cobertas eram vendidas no sertdo do estado por
comerciantes de galinhas. Ela conta ainda que certa vez foi parada por um fiscal na Bahia que
lhe perguntou o que eram as cobertas que ela trazia consigo, ao que a costureira respondeu ““é
sulanca”, sendo liberada em seguida, uma vez que o material ndo constava nas tabelas de
imposto.

O filme traz varias sulanqueiras mais idosas contando o trabalho que tinham para
confeccionar itens com os retalhos disponiveis que, por vezes, mediam menos de um palmo de
area. O termo Sulanca ¢ usado naquela regido do nordeste brasileiro ainda hoje, uma versao
muito disseminada popularmente sobre a origem da designacdo diz que a mesma seria uma
corruptela de “helanca”, tecido oriundo de confecg¢des de Sao Paulo, as sobras dessa produgao
oriunda do Sul, tornando-se, portanto, “sulanca”. Essa designagao ja foi muito usada de forma
pejorativa, associando sulanca a confec¢do de baixa qualidade, feita de sobras. No entanto,
ainda hoje a propria feira de Santa Cruz de Capibaribe assume esse nome, assim como muitas
pecas publicitarias de negocios locais, buscando associar o termo a popularizacdo e ao sucesso
comercial do polo produtivo.

Uma ressalva importante ¢ a de que ndo € possivel fazer uma comparagdo taxativa entre
os documentarios de Mesel e Gomes, por motivos 0bvios tais como a diferenca de periodo
histérico em que foram filmados e a auséncia da cadeia especifica do jeans no filme de 1986.
Nao obstante os tracos peculiares aos processos fabris de cada cidade, ¢ possivel afirmar que a
explosdo da produgao téxtil em Santa Cruz do Capibaribe tem relagdo direta na consolidagao
do cenario economico atual de Toritama. Nao € a toa que ambas as cidades formam junto com
Caruaru o Arranjo Produtivo de Confecgdes de Pernambuco (ou APL de Confecgdes do Agreste
Pernambucano).

De forma resumida, ¢ possivel definir os APLs como aglomeracdes produtivas em torno
de determinada atividade econdmica. Esses ajuntamentos sao compostos de agentes
multilaterais que potencializam a producio relativa a determinada atividade em regido. E uma
ideia muito proxima a de clusters>, tendo como particularidade a valorizagio maior do capital

social do que os ultimos, que tem como foco principal o ganho de capital financeiro.

5% Aquino e Bresciano formulam o conceito de APL a partir da convergéncia de conceituagio de diferentes
instituicdes e tedricos: “Nas definicdes de APL do BNDES (op cit.), de Lastres e Cassiolato (op. cit.) e de Arbix
(op. cit.), encontram-se similaridades, que sdo: 1) aglomeracdes geograficas de empresas que exploram a mesma
atividade econdmica; 2) envolvimento e cooperacdo entre as organizagdes em contexto, empresas exploradoras da
mesma atividade econdmica, quer sejam, fabricantes de produtos finais, produtoras de insumos, fabricantes de



135

Segundo Tabira de Souza Andrade, as APLs sdo caracterizadas, dentre outros aspectos,
por um avizinhamento geografico que permita o compartilhamento de saberes e valores
culturais e socioecondmicos; pelo conhecimento tacito, ou seja, o conhecimento incorporado
pelos individuos e instancias coletivas regionais em func¢do da experiéncia pratica, inovagao
interativa e aprendizado adquirido; pela governanga, que consiste na articulagio e coordenagao
das acdes e dos agentes particulares e institucionais envolvidos e pelo enraizamento de
determinada atividade na coletividade, considerando a intensidade e a persisténcia das relagdes
econdmicas estabelecidas ao longo do tempo (ANDRADE, 2008, p. 64-65)%.

Da defini¢ao e das caracteristicas das APLs, duas chamam atenc¢ao no contexto de nossa
pesquisa: ser fundamental que a atividade se baseie em habilidades e conhecimentos ja
profundamente assimilados pelos sujeitos envolvidos e a necessidade de operacao conjunta de
diversas instancias em convergéncia de interesses dentro de determinada regido. Dentro do que
ja foi discutido no presente texto, ¢ inevitavel fazer a associacdo da ideia de cooperacao entre
forgas e saberes da produgdo com o carater colaborativo do General Intellect. Essa identificagao
também se da pela historicidade que permite o enraizamento dos valores associados a
determinado trabalho por uma cultura social determinada.

O carater de cooperagao que impulsiona as APLs faz com que a critica quanto ao viés
exploratorio de logica capitalista ndo se possa dar de forma cabal, a0 menos ndo nos termos
tradicionalmente postos por movimentos sindicais. Ainda que ndo deixe de ser associada a
instancias de crédito financeiro, a rede produtiva das ALPs ¢ atravessada por meandros de
relativa autonomia das forcas produtivas, incluindo a for¢a de trabalho.

Em artigo que trata de Estou me guardando pra quando o carnaval chegar, Marcio
Serelle defende que os trabalhadores que enaltecem suas condigdes atuais em Toritama sao na
realidade sujeitos inconscientes da submissao que o regime neoliberal das relagdes economicas

os impde: “O regime neoliberal promove o estreitamento entre liberdade e exploragdo, o sujeito

maquinas, fabricantes de equipamentos ou prestadoras de servigo; 3) participacdo de entidades governamentais e
politicas; 4) participag@o de entidades de apoio, ptiblicas ou privadas, com fins para o desenvolvimento setorial ou
para o desenvolvimento regional; 5) institui¢des financeiras” . In AQUINO, A.L. E BRESCIANO L. P. Arranjos
produtivos locais: uma abordagem conceitual. Organizagdes em contexto, Ano 1, n. 2, dezembro de 2005.
Disponivel em https://pesquisa-eaesp.fgv.br/sites/gvpesquisa.fgv.br/files/arquivos/arranjos_1.pdf (acessado em
30/04/2022)

56 ANDRADE, Tabira de Souza. A estrutura institucional do APL de confecgdes do agreste pernambucano e seus
reflexos sobre a cooperagdo e inovago: o caso do municipio de Toritama. 2008. 219 f. Dissertagdo (Mestrado em
Economia) - Universidade Federal da Paraiba, Jodao Pessoa, 2008.
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acredita-se livre por, a diferenga do proletario, ndo se submeter ao empregador, mas como o
sujeito é ele proprio uma empresa, totaliza-se o trabalho, sem coer¢des” (SERELLE, 2020).

A visdo de Serelle esta em consonancia com uma tradicdo tedrica marxista muito
presente no campo das Ciéncias Sociais no Brasil, tradi¢do essa que influenciou inclusive
recentes projetos governamentais de esquerda no pais. Tais projetos tiveram desempenho
positivo no campo do emprego e renda a curto e médio prazos, alcancando progressoes
estatisticas tais como o aumento de postos de trabalho formais, a expansao do acesso a politicas
de seguridade social e maior distribui¢do de riqueza. Nao obstante, o declinio desses indices
ocorreu de maneira subita, dada a posterior ascensao de politicas laborais de projetos de governo
conservadores, a exemplo da Reforma Trabalhista na era Temer e a Reforma da Previdéncia na
gestdo bolsonarista. Essas duas reformas legislativas viraram simbolo das politicas de
precarizagdo das condi¢des de trabalho e contribuiram na dessolidariza¢cdo de parte da opinido
publica para com os sujeitos na condi¢do de empregados com vinculo estavel e assalariados em
geral.

Apesar da pertinéncia das inclinagdes marxistas em apontar as mazelas, assimetrias € o
caminho de precarizagdo que a dissolucdo do modelo do emprego assalariado traz para os
trabalhadores, ¢ importante que se facam algumas ressalvas a mesma. Dilemas contemporaneos
apontam a necessidade de atualizar o pensamento que se volta as relagcdes laborais. Faz-se
necessaria a astucia de assumir que o mundo do trabalho ndo se transforma apenas por iniciativa
espontanea do “sistema capitalista” ou dos setores mais ricos das sociedades. O conjunto de
forgas que opera sobre o contexto do capital inclui também os trabalhadores, que tem seu grau
de contribuicdo para que a dominagdo do Capital, ndo exerca controle absoluto da vida, ainda
que esteja presente em todos seus segmentos.

O capitalismo hoje, enquanto instidncia desterritorializada de dominagao da vida, coloca
duas esferas passiveis de sediar a confrontagdo: ou nas manifestagcdes palpaveis de suas forcas
e assimilagdes cotidianas (esfera material), ou observando-se a pluralidade dos individuos
enquanto poténcia de desterritorializacao dos espagos de luta, de expansdo de suas forgas para
além de seu alcance corporal imediato (esfera imaterial). Verifica-se um risco em se tomar o

discurso dos trabalhadores de Toritama como uma demonstracao de falta de consciéncia de sua

57 SERELLE, Marcio. Narrativa sobre um poder afavel: trabalho e racionalidade neoliberal em Estou me
guardando para quando o Carnaval chegar. XXIX Encontro Anual da Compo6s, Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul, Campo Grande - MS. Junho de 2020. Disponivel em
http://www.compos.org.br/biblioteca/trabalhos_arquivo OZMCIQOCYZIEN3H75E3P 30 8414 21 02 2020
11 02 56.pdf. Acessado em 30/01/2021
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propria condi¢do ou como o resultado de uma dominagdo irresistivel, sorrateira e invisivel do
neoliberalismo sobre as mentes. Esse entendimento acaba desconsiderando a capacidade critica
e a poténcia criativa dos proprios operarios.

Na intengdo de se desenhar um quadro mais apurado das interagdes e pressdes que
desencadeiam cenarios como os observados no contexto das confecgdes do agreste
pernambucano € necessario se dar a devida relevancia a questdes tais como: Qual a participagado
dos operarios do jeans no Ethos do trabalho que abrange o nucleo de confecgdes do agreste
pernambucano e que tipo de ligdo esse exemplo pode trazer para o campo das lutas operarias?
Como o cinema opera no campo de for¢as que constitui a realidade produtiva desta comunidade
de trabalhadores?

O regime classico de trabalho assalariado compreende uma fonte de tensdo que € o
proprio motor dos movimentos operarios nascidos no seio desse modelo de relagao: de um lado
os burgueses, donos do capital e dos meios de produgdo, do outro, os proletarios, donos de sua
forca de trabalho, que ¢ vendida para ser explorada pelo primeiro grupo. A luta marxista tem
como horizonte de conquistas justamente a subversao da propriedade dos meios de produgao
pelos proprios operarios, ou seja, que estes sejam donos do resultado do proprio trabalho e se
livrem da figura do chefe. As fac¢des® de Toritama concretizam transformagdes neste sentido:
por mais que os trabalhadores se submetam a rotinas hiper desgastantes para obter renda que o
valha, eles podem sim se dizer trabalhadores sem relacdo formal de patrdo-empregado, portanto
autonomos.

Quando se fala em termos como “uberizacdo do trabalho”, para além dos retrocessos da
perda de beneficios previdencidrios e de seguridade social, ¢ importante admitir que o
trabalhador também adquire uma autonomia de escolha, de planejar sua rotina de trabalho. Essa
faculdade de escolha ndo significa que o individuo ira necessariamente escolher trabalhar em
jornadas menos extenuantes. Certamente o trabalho continua a ser massacrante, exploratorio,
com divisdes desiguais de lucratividade e responsabilidade, porém, o horizonte de luta para esse
novo operariado tem pontos vitais bem distintos daqueles dos movimentos dos operarios das
fabricas e de postos assalariados. H4 uma dissolu¢do da figura do patrdo, daquele que pde para
trabalhar, o agente que explora o trabalho deixa de ser diretamente nomindvel e se manifesta de
maneira abstrata, para Lazzarato,

A jornada de trabalho fica porosa, ndo no sentido de sua diminui¢@o quantitativa, mas
no sentido de que “os trabalhadores autonomos trabalham sempre”. De fato, o
trabalhador auténomo, dentro da sua jornada de trabalho, ndo tem mais a possibilidade

58 Assim sdo chamadas as pequenas confecgdes de jeans instaladas em casas de Toritama
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de separar espacos de ndo-trabalho, de “refigio”, de resisténcia, como a continuidade
da relac@o salarial permitia.

(...) Se a continuidade da disciplina da fabrica exercitava-se sobre uma parte, definida
contratualmente, da vida, hoje o controle indireto se exercita sobre a totalidade da vida
e do trabalhador autdnomo. Numa época de retomada da iniciativa capitalista, a
‘liberdade’ do trabalhador da ‘maldi¢do da fabrica’ assumiu essa forma.

Essa nova “autonomizagdo” do processo produtivo ndo tem nenhuma relagdo com
aquela contra a qual o taylorismo se constituiu (o operario profissional) e que
expropriou e destruiu. A defini¢do dessa renovada “autonomia” do trabalho deve ser
qualificada, porque € em torno dela que podem ser abertas as alternativas politicas.

O “trabalho auténomo”, se queremos utilizar essa defini¢do, possui uma grande
capacidade de cooperagdo, de inovagdo organizativa e comercial e possui, portanto,
capacidade empreendedora (LAZZARATO, 2001, p. 109).

Como o cinema aborda o abandono dos postos formais de trabalho nas fabricas de
costura do agreste de Pernambuco? Voltemos ao filme de Katia Mesel. Na edicdo de média-
metragem do documentario de 1986, constam entrevistas com dois proprietarios de fabricas
convencionais de tecido, em ambos depoimentos, os empresarios reclamam da falta de mao-de-
obra para trabalhar em suas instalagdes. O primeiro conta que precisa levar matéria-prima até a
zona rural, numa distancia que as vezes chega a 60 km do perimetro urbano de Santa Cruz, para
achar uma costureira apta e disposta a realizar o servico. Sua entrevista ¢ ilustrada por imagens
de uma mulher inicialmente recebendo o tecido na janela de uma casa situada em meio a uma
plantagcdo de palma forrageira (espécie que serve de alimento ao rebanho em periodos de

estiagem) e, posteriormente costurando a céu aberto um tecido numa maquina de costura a

manivela com pedal adaptado (Fig. 4.8).

Fig. 4.8. Costureira da zona rural
costura a céu aberto em Sulanca: A
revolug¢do economica das mulheres

de Santa Cruz do Capibaribe
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O segundo dono de fibrica entrevistado ¢ mais categérico quanto ao futuro que
vislumbra para o empreendimento:

(...) E o material humano que ndo tem. As meninas quando aprendem um pouco na
maquina saem para trabalhar nas pequenas fabricas, que nés chamamos de fundo de
quintal. Entao elas trabalham por produgdo, ¢ onde elas vao trabalhar sem carteira
assinada. Outras vao ao banco, compram uma maquina financiada, vao aos armazéns
que fornecem os tecidos, inclusive eu forneco também. Esse é o motivo pra fabrica se
encontrar da maneira que se encontra e a tendéncia ¢ fechar (...), nés trabalhdvamos
com uma base de 150 a 200 funcionarios, hoje estamos com uma faixa de 40 a 50 ¢
nao temos nenhum resultado em trabalhar da maneira que estamos trabalhando.

O filme de Mesel, para além desses relatos do processo de recusa ao trabalho formal nas
fabricas por parte das costureiras, traz ainda depoimentos que ilustram os graus de
atravessamento de setores comunitarios pelo fenomeno da Sulanca. Uma mulher que fala em
nome de um colégio do municipio (ndo fica claro se é professora ou tem algum outro cargo
pedagdgico) relata que algumas maes de alunos eram prostitutas e deixaram de exercer essa
profissdo para passar a viver da costura e venda dos tecidos. A mesma entrevistada diz que ha
problema de falta de professores pois os mesmos preferem se dedicar a confeccdo. Até a
frequéncia dos alunos diminui nos dias de feira, uma vez que eles estdo ajudando os pais na
producdo. Essa segunda informagdo ¢ reiterada por uma voz (supostamente de uma mae de
aluna) que diz que nao pode forcar a filha a estudar pois a renda da filha chega a ser maior do
que algumas pessoas que possuem nivel superior. Durante essa sequéncia, vemos um plano de
criancas utilizando ferramentas para pregar botdes, um plano em que duas criangas levam
carrocinhas para a feira ¢ o plano de uma menina trabalhando numa maquina de costura. O
documentario traz ainda a fala de uma menina que diz ter 15 anos e que ja trabalha em confec¢ao
e loja proprias. A infincia e juventude sdo completamente abaladas pela alternativa promissora
de rendimentos que ndo exige educa¢do formal avancgada.

As pequenas confecgdes de fundo de quintal, a opgao pelo trabalho por demanda que se
torna atrativo pelo seu potencial de ganhos, a invasdo do campo pelo barulho das maquinas, a
infancia que habita as instalagdes dos instrumentos de costura, todos esses sdo enunciados
compartilhados entre o filme de Mesel e o filme de Marcelo Gomes. Essas convergéncias
ajudam a entender até que ponto seus temas se complementam e contribuem para formar
concepcoes das realidades laborais retratadas. As particularidades de abordagem que cada um
dos documentarios possui, dizem muito sobre o lugar ocupado pelos realizadores em cada
contexto historico, em cada territorio e junto a cada individuo e coletividade.

Do ponto de vista das transi¢des no mundo do trabalho, o modelo verificado nas cidades

que compdem a APL de Confecgdes traz o paradigma da passagem do lugar de operario para o
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de empreendedor. Claudia Freire, em sua pesquisa publicada sobre o titulo Da condi¢do de

trabalhador a condicdo de empresdrio®

, apresenta uma série de constatagcdes extraidas dos
dados obtidos em seu trabalho de campo, que inclui entrevistas com 11 empresarios das cidades
do polo téxtil do agreste que iniciaram a trajetoria como funcionarios de fabricas.

As conclusdes da autora corroboram o retrato tipico da trajetdria dos trabalhadores
discutida até aqui, inclusive a partir do que € mostrado pelos filmes: sdo oriundos de condi¢des
precarias, seja do cendrio arido do meio rural, seja do meio urbano, onde j& tiveram contato
desde cedo com fung¢des da producao téxtil; adquirem conhecimentos do fazer téxtil trabalhando
em fabricas de grande porte ou pequenas facgdes; as relacdes de parentesco e amizade sao
determinantes na forma como entram e administram seus negocios; a capacidade de produzir
pecas completas (calcas, saias, jaquetas,...) ¢ fundamental na conquista de posi¢des de maior
relevancia no mercado, junto a essa capacidade, condi¢des institucionais atrativas tais como o
regime fiscal do Simples Nacional (implantado em 2006 pelo governo federal) contribuem para
consolidar a formalizacdo enquanto empresarios; o capital social tem peso grande nessa
ascensdo econdmica, uma vez que os empreendedores atribuem seu sucesso a compreensao da
dindmica do comércio e das tradigdes locais, ao compartilhamento de experiéncia com os mais
antigos e a experiéncia prévia em fungdes (FREIRE, 2019, pags. 147 a 152)

Destaca-se também que fatores endogenos também contribuiram para que atividades
como a agricultura e pecudria fossem relegados ao segundo plano, neste sentido, a seca ¢ um
fator emblematico. Toritama, assim como as demais cidades da regido a que pertence, apresenta
baixos indices pluviométricos anuais, assim como um clima semiarido, que faz a atividade
agricola ser desafiadora, passando inclusive por recorrentes periodos de seca. Diante desses
fatos, ¢ questionavel o quao sustentavel ¢ a ideia de que a agricultura poderia ter se estabelecido
como atividade principal na regido, como na impressdao que Marcelo Gomes guarda do passado.

Como ¢ constatavel de forma cientifica, em dados de 6rgdos de pesquisa e institutos de
estatistica, e de forma fenoménica, em obras filmicas, inclusive em titulos da filmografia de
base desta dissertacdo (Viramundo, ABC da Greve, Pedes, ...), houve uma forte migragdo de
sujeitos vindos do interior do nordeste em dire¢do ao sudeste a procura de emprego a partir da
metade do século XX. Antes da consolidagao da Sulanca e de todo complexo de produgdo téxtil,
o agreste era regido de proveniéncia de muitos desses migrantes justamente por ser um lugar

dificil de se prosperar nas atividades que dependiam das condigdes climaticas. Hoje, as trés

%9 Freire, Claudia. Da condigdo de trabalhador & condi¢do de empresério: estratégias de sobrevivéncia em um
contexto de subdesenvolvimento / Claudia Freire. - 1. ed. Curitiba: Appris, 2019.
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cidades que compdoem a APL téxtil seguem tendéncia de aumento populacional expressivo
devido ao fluxo de pessoas que vém para trabalhar. Segundo o IBGE, Toritama teve um
acréscimo de mais de 60% no numero de habitantes entre os anos 2000 ¢ 2010 (Dados do Censo
2010)%°.

Uma visdo rapida dos dados permite inferir que o jeans permitiu a reversdo de uma
tendéncia migratoria historica e possibilitou o estabelecimento de um grande nimero de
trabalhadores na regido sob uma estrutura econdmica so6lida. Por outro lado, essa metamorfose
historica demonstra que condigdes precarias de vida ja existiam antes da chegada do jeans. O
que a cultura do trabalho nas confecgdes fez foi deslocar o lugar da precariedade do contexto
da seca para o contexto das facgoes. Essa transi¢cdo trouxe algumas vantagens do ponto de vista
das alternativas de sustento econdmico, ao passo que foi achatando a gama de visdes de mundo
e pluralidade de formas-de-vida que encaixam naquela realidade. Voltando a Estou me
guardando, temos também as estratégias sensiveis dos trabalhadores que, visando ao sustento
econdmico, sao submetidos a precarizagdo nos moldes atuais da politica laboral. O
documentario nos ajuda a construir um entendimento sobre como o cinema faz ver modos

criativos de subjetivagdo em meio ao barulho incessante das maquinas.

4.4 Imagens do alheio

Como vimos ao longo do presente texto, Estou me guardando pra quando o carnaval
chegar mergulha na representacdo do trabalho desde seu segmento inicial, em que se filma a
producao no contexto urbano de Toritama. Nos primeiros minutos, temos uma sequéncia que
mostra a chegada do jeans na garupa de motos e carrogas de mao que o transportam pelas ruas
da cidade. Ao longo de todo o filme, a presenca do jeans confere um cromatismo caracteristico
a fotografia. Seja no material da manufatura, seja na vestimenta dos proprios trabalhadores ou
mesmo nas paredes e objetos cénicos, tons de azul e ciano predominam na paleta de cores. Essa
paleta inspira inclusive o design dos titulos e material de divulgacdo (cartazes, postagens
virtuais e afins). Os pigmentos chegam a impregnar a pele de quem trabalha no trato direto do
brim tingido de anil.

Logo ap6s a primeira entrevista, temos uma sequéncia rapida, que dura
aproximadamente um minuto, composta de planos que enfocam detalhes da operacdo de
maquinas e opifices nas fungdes de corte, costura e acabamento dos tecidos. Num total de 17

planos, a sequéncia constroi uma ideia de sucessao de atividades dentro da linha produtiva: ha

60 Disponivel em https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pe/toritama/panorama. Acessado em 27/04/2022
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o corte do jeans ainda em estado rudimentar, seguido do corte de camadas de tecido amontoado
de acordo com a modelagem desenhada, a juncdo das pecas em maquina de costura, o
acabamento por meio de lixas e micro retificas e ajustes finais na maquina. Esse trecho dura
aproximadamente um minuto, predominando imagens de maquinas e das maos que as operam,
montadas por vezes com jump cuts € em com alguns raccords de movimento refor¢ados pela
continuidade dos ruidos diegéticos. O rosto de quem trabalha sé ¢ visto no inicio - o0 homem
que rasga o jeans bruto - e no final, quando vemos um plano do rosto impassivel de um rapaz
que trabalha numa maquina de costura.

A maneira de se gravar os gestos sem rosto do trabalho lembra bastante os filmes
tayloristas de Frank Gilbreth, citados no primeiro capitulo®’. Em ambos os casos, o personagem
¢ a eficiéncia, a precisdo dos gestos na intengdo de produzir mais num menor tempo. Essa
sequéncia de planos de trabalho, assim como as demais que sdo flagradas em diversos
momentos do filme, compdem o rol de imagens de trabalho maquinico, que sdo os principais
registros que constituem o discurso da angustia em face do trabalho do outro no filme.

Ainda no inicio do filme, em que totens publicitarios se projetam sobre a paisagem
semiarida do agreste, Estou me guardando assume que ¢ inviavel filmar em Toritama sem
enquadrar o jeans e/ou o trabalho que o produz. O documentario registra a rotina extenuante e
repetitiva do trabalho em Toritama, reiterando a incontornabilidade do tema, conforme ¢
possivel se observar em sequéncias como a do balé das maos - ndo ha para onde desviar o olhar
do gesto laboral incessante. Os proprios operarios ndo interrompem suas fungdes durante as
entrevistas, as maos ocupadas ndo impedem de estabelecerem uma conversa. Nao obstante, a
persisténcia de manter a atencao voltada para aqueles sujeitos detidos em suas fungdes laborais
também flagra pequenas brechas e sopros de espontaneidade que teimam em reafirmar a
humanidade intrinseca ao corpo méquina de trabalho. Sdo imagens que, diante da ubiquidade
do trabalho no jeans, configuram verdadeiros alheamentos figurativos, gerando microfissuras
no rigido tecido laboral. A montagem do filme insere esses flagrantes de forma sutil. A seguir,
procedemos de forma preliminar a classificagdo dessas imagens desviantes.

Um primeiro grupo de imagens que causa ruido no paradigma da eficiéncia produtiva
capitalista ¢ o grupo das imagens de desgaste. Assim designamos as imagens que produzem
representacdes do corpo enquanto instdncia passivel de esgotamento, de deterioragdo,
necessitada de repouso, aclimatagdo, manutencao e cuidados de preservagdao. No documentario

de 2019, ¢ possivel citar o exemplo de um plano presente numa das sequéncias do segmento

61 Ver pags. 30, 31 e 32
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inicial do filme, em que um movimento de i/t das maos ao rosto de um trabalhador revela que
0 mesmo esta suando bastante enquanto corta sobras de jeans com uma tesoura (Fig. 4.9). Neste
caso, a ideia de extenuacao ¢ realcada pelo plano estar avizinhando, na montagem, por outros
planos de operarios do jeans performando gestos de coreografia maquinica e repetitiva, somado
ao som do motor das maquinas de costura ativas ao fundo

Assim como o suor transparece um desgaste corporal, abastecer-se de agua e comida
sdo agoes vitais para a manutengdo do vigor do organismo. Essas acoes sdo flagradas em trechos
como o que um operario bebe 4gua de uma garrafa em meio a uma fileira de homens que passam
ferro em tecidos. O gesto ¢ mostrado em um tnico plano médio (Fig. 4.10), inserido em meio
a uma sequéncia que retrata a dinamica do movimento dos passadores diante da camera
posicionada frontalmente a fileira, enfatizando no quadro a dindmica de vai e vem horizontal.

A hora do almoco ¢ mostrada em um plano de um operario comendo sua marmita
sentado diante de uma maquina de costura inativa, nessa hora a voz over do diretor diz:
“Siléncio em Toritama somente na hora do almocgo, desse siléncio eu lembro muito bem, ele
durava o dia inteiro” (Fig. 4.11). Esse plano vem logo apds uma sequéncia de planos que
enfocam gestos dgeis de maos e detalhes da opera¢do de maquinas de corte e costura na

confecc¢do do jeans, ele dura relativamente mais que os outros €, como indica a propria narracao,

tem uma ambiéncia sonora bem mais suave.

Fig. 4.9. Trabalhador
suando enquanto corta
sobras de uma calga

jeans.
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Fig. 4.10 Trabalhador
bebe dgua numa rapida
pausa em meio ao
movimento de homens
enfileirados  passando

roupa.

Fig. 4.11 Trabalhador
almoga durante

intervalo na fabrica.

A necessidade de se hidratar e se nutrir gera uma urgéncia que interrompe o trabalho,
ainda que por um curto espago de tempo. As necessidades bioldgicas sobrevém as tarefas
laborais ¢ pontuam a humanidade daqueles corpos demarcando os limites impostos pela sua
condicao de animal. Sdo imagens associadas também a fragilidade latente daqueles corpos, cuja
capacidade de engajamento fisico e mental € posta & prova. Em Ardbia, como mencionado no
capitulo anterior, o tema da alimentacdo estd presente de forma especifica numa sequéncia de
conversa em que o personagem de Luizinho fala aos outros colegas no refeitorio sobre as
preferéncias de paladar. No documentario de 2019, os temas dessa natureza ndo estdo presentes
no discurso verbal, mas ndo passam despercebidos pela cimera e pela edigao.

Também associadas ao desgaste do corpo, s6 que dessa vez manifestado em gestos de
salvaguarda de energia, o filme traz dentro de sua estratégia politicas do visivel um conjunto de

imagens do repouso. Tais imagens constituem-se basicamente de tomadas dos trabalhadores
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dormindo em meio ao proprio local de trabalho. A primeira cena dessa natureza no filme ¢ a de
Léo dormindo apoiado em uma pilha de calgas jeans (Fig. 4.12), vé-se uma grande quantidade
dessas pecas também no cendrio de fundo. O primeiro plano dessa situacdo se da antes da
primeira entrevista do documentdrio e logo apds uma primeira sequéncia de imagens da
dindmica de trabalho fabril. Num plano posterior da montagem, apds trés entrevistas, vemos o
plano de Léo levantando, nessa ocasido, o diretor sugere que ele dorme porque nao aguenta a
intensidade do trabalho, Léo acena com a cabeca e se pde de pé num salto, fazendo chacota da

situagao.

Fig. 4.12 1.éo dorme em meio a pegas de jeans na entrada da faccéo.

No segmento da feira do jeans, conforme avanca a madrugada sdo flagrados varios
comerciantes cochilando por cima das mercadorias. Nesta sequéncia revemos Franciele, que
aparece anteriormente no filme dando entrevista enquanto costura em sua casa e que sonha em
ter uma residéncia melhor. H4 uma sucessdo de seis planos de pessoas dormindo encostadas
nas pegas de roupa em exposicao nas barracas. A propria Franciele assume que a maioria dos
permanece na feira até as primeiras horas do dia, no entanto, o movimento ao longo da
madrugada ¢ tao baixo que muitos vendedores dormem. Como Cristiano, protagonista da fic¢ao
de 2017, os feirantes de Toritama dormem de “qualquer jeito”, em condig¢des desconfortaveis e
dentro das instalagdes onde trabalham. Em Chapeleiros (1983), de Adrian Cooper, as mesas
sdo as camas dos operarios que dormem na fabrica dos acessorios de cabega. Os trabalhadores

que dormem sdo corpos que desafiam espacos constituidos para a atividade e dispositivos
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voltados a vigilia produtiva. J. Crary, em seu livro 24/7: Capitalismo tardio e os fins do sono®,

investiga dispositivos voltados a manutencao de estados de vigilia ininterruptas em contextos
que vao do campo de batalha da guerra a fabrica. Na perspectiva de Crary, o capitalismo forca
cada vez mais a expansao do tempo de atengdo para o consumo e a produgdo, fazendo do sono
uma das ultimas barreiras para o engajamento pleno dos corpos e mentes em atividades nao-
produtivas do ponto de vista do capital (CRARY, 2014). Neste sentido, o repouso € quase que
um gesto de resisténcia natural por parte de quem trabalha.

A presenga que produz o terceiro regime de imagens desviantes do paradigma do labor
toritamense ¢ a dos seres inabeis as fungdes da confeccdo, mais especificamente dos animais
domésticos e das criancas pequenas. As imagens que representam o cerceamento da presenca
do mundo do trabalho a esse conjunto de sujeitos sdo as imagens dos inaptos ao trabalho. Esse
rol imaggético tem no filme uma funcdo de representar a ingenuidade dos sujeitos, assim como
da hostilidade do ambiente da confec¢ao para quem nao trabalha. Conforme a confec¢ao migra
cada vez mais para dentro casa, a hostilidade e a admoestacdo sdo constantes no convivio
domiciliar. Como foi exemplificado anteriormente, temos nesse grupo as sequéncias em que as
criangas sdo repreendidas por estarem mexendo nas maquinas de costura, assim como o plano
das criangas que ficam na calgada olhando a passagem das cabras enquanto a confec¢do segue
a pleno vapor no interior de casa (Fig. 4.7) e dos gatos que sdo retirados de cima dos tecidos.

Hé uma ressalva a se fazer no sentido de que nao necessariamente a presenga de criangas
ou animais em cena produz automaticamente uma imagem de inaptiddo. Na sequéncia em que
se filmam trabalhadores que fazem a limpeza do jeans nas calgadas € possivel ver uma crianga
com uma tesoura realizando o trabalho em meio a outros adultos (Fig. 4.13). Na mesma
sequéncia em que os gatos sdo retirados de cima da matéria prima na confecc¢ao instalada no
sitio de Dona Rosilda, a galinha Sarajane tem seu recinto proprio: uma espécie de ninho feito

de retalhos de jeans (Fig. 4.14).

62 CRARY, Jonathan. 24/7 - Capitalismo tardio e os fins do sono. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014
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Fig. 4.13 Crianga
trabalha na limpeza
do jeans em
companhia dos

adultos

Fig. 4.14 Galinha
Sarajane em seu
ninho de retalhos de

jeans

O tema do trabalho infantil e o tema da transi¢ao da criagdo de galinhas para a atividade
téxtil sdo pontos de convergéncia entre o documentério de Gomes e o Sulanca (1986). O filme
de Mesel explora nas entrevistas e em trechos encenados o entendimento da historia oral de que
se trocavam galinhas pelos tecidos, num modelo de negociagdo que foi introduzindo a
confeccdo nos sitios. As criancas que trabalham nio sdo naturalizadas no universo do filme de
2019 e nem sdo um tema de expressdo no filme. E importante considerar a grande diferenca de
termos em que o assunto ¢ tratado socialmente no contexto historico dos dois filmes: dos anos
oitenta para o século XXI foi introduzida uma série de dispositivos institucionais para combater
o trabalho infantil (ECA, Conselho Tutelar, campanhas de conscientizacdo e etc.)

Para finalizar os grupos de imagens de atravessamento do status hegemoénico do

trabalho, temos as imagens de digressdo. Tais imagens expressam momentos em que 0s
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trabalhadores abrem brechas de atengdo em meio ao trabalho, se permitindo distrair das funcdes
laborais e fruir momentos de recreacao, devaneio, jocosidade e euforia. Uma sequéncia de
destaque neste conceito € o do crepusculo na cidade, que se da logo em seguida a passagem de
Canario e seu rebanho pelas ruas. A voz over de Gomes conta que no passado se ouvia Ave
Maria no radio as seis horas da noite. Nas filmagens da Toritama contemporanea, vemos as
faccoes em atividade nesse horario, em uma destas se escuta o som de rap Vida Loka (versdo
1), dos Racionais Mc’s. A musica toca ao longo de todo esse segmento, que intercala diversos
flagras de trabalho dentro das pequenas confec¢des e do transporte do jeans pelas ruas.

Na facc¢ao de onde vem o som do rap vemos varios jovens envolvidos em fungdes junto
as maquinas ou dobrando peg¢as de roupa no chido, um desses jovens passa a cantar e dangar
conforme a musica, desprendendo-se de seus encargos na producgdo (Fig. 3.15). Ele performa
enquanto os companheiros continuam na labuta, nas paredes do interior da fac¢do 1é-se uma
pixagdo: Jesus. Racionais Mc’s também pertencem ao repertdrio de Cristiano em Ardbia, assim
como na ficcao de 2017, a letra da musica reproduzida da pistas da vivéncia daqueles sujeitos,
especialmente no campo religioso, numa referéncia a disseminagao de praticas evangélicas na
cidade do jeans®.

Um elemento disparador de imagens de digressdo ¢ Leo. O personagem se deixa levar
por devaneios durante as entrevistas, em digressoes que surpreendem quando, por vezes,
expoem criticas a ganancia por dinheiro e ao capitalismo. Em outros momentos, ele demonstra
astucia motora ao fazer movimentos audazes, como o salto que d4 ao despertar do sono ¢ a
manobra que faz com uma pa nas maos. E justamente Leo, junto com seu niicleo familiar, o
responsavel por produzir as imagens do carnaval, momento &pice do desprendimento do

trabalho no filme.

63 A letra da musica tem uma passagem que diz:

Fé em Deus que ele ¢ justo!

Ei, irmdo, nunca se esqueca

Na guarda, guerreiro, levanta a cabeca, truta
Onde estiver, seja 1a como for

Tenha fé, porque até no lixao nasce flor

Ore por nos, pastor, lembra da gente

No culto dessa noite, firmio, segue quente
Admiro os crentes, da licenca aqui

Mo fungdo, mo tabela, pd, desculpa ai

Eu me sinto as vezes meio pa, inseguro

Que nem um vira-lata, sem fé no futuro. (Racionais Mc’s, Vida Loka Parte 1)
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4.4.1. Carnaval e o contemporineo

No ultimo quarto de duragao do filme de 2019, Marcelo Gomes conversa com um grupo
de trabalhadores que estdo parados na porta de uma facgdo, falta energia elétrica no enderego e
eles se veem forcados a parar o trabalho. Esse grupo revela ao cineasta que o carnaval ¢ periodo
em que o trabalho na cidade ¢ interrompido de forma mais categorica: os moradores se
mobilizam para curtir o festejo em cidades litoraneas, trabalhadores que ndo tem recursos
monetarios suficientes vendem seus bens para poder custear a viagem. O filme acompanha em
seguida Dior, um comerciante que negocia maquinas usadas € que v€ o movimento se
multiplicar no periodo do carnaval. Dior conta que vé as pessoas que vendem seus bens para
bancar as férias no periodo festivo movidas pelo desespero de perceber os demais habitantes
deixando a cidade. O documentario também acompanha uma feira de itens usados na semana
anterior aos festejos de momo: o primeiro plano dessa sequéncia mostra um homem trazendo
de carroga uma maquina de costura, estacionando o veiculo num local onde lé-se numa placa
os dizeres “Bazar do Carnaval”.

No Bazar do Carnaval, o realizador encontra Isabele, que leva uma geladeira para
vender. Geladeiras sdo um dos itens cuja venda ¢ mais retratada no filme, assim como as
maquinas de costura. Isabele ndo tem sucesso em vender seu eletrodoméstico, no entanto, ela
reafirma que ird conseguir o dinheiro nem que tenha que pedir a uma agiota, seus amigos
exibem um celular e uma televisdo, aparelhos que estdo colocando a disposi¢do para negociar.
O dono do bazar diz que costuma comprar os bens e revender para as mesmas pessoas por um
preco mais caro e que gostaria de ter ainda mais dinheiro para poder ajudar na viagem das
pessoas aos destinos carnavalescos.

Todas as sequéncias que retratam a apreensdo dos toritamenses mais pobres em sair
vendendo bens de importancia para si, tais como as proprias maquinas de costura que sdo o
instrumento fundamental de seu trabalho, abalam a concepg¢do de prosperidade construida ao
longo das entrevistas e outras instancias de enunciagdo do filme. A prerrogativa de que o ramo
téxtil gera oportunidades e possibilita o crescimento financeiro até de quem nao tem formagao
profissional avancada cai por terra diante da incapacidade dos trabalhadores de arcar com os
gastos de um curto periodo de férias que ndo apresenta contornos luxuosos. O itinerario tipico
inclui a viagem a cidades litoraneas (Tamandaré e Maragogi sdao alguns dos exemplos citados)
que ficam a distancia de pouco mais de trés horas de carro (caminhonetes de cabine tripla que
vao lotadas, muitas vezes com mais de dez passageiros), hospedagem em casas e apartamentos
de veraneio em que se aglomeram grupos numerosos de pessoas, o consumo de comidas,

bebidas e passeios na praia.
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O proprio Leo, que ¢ filmado trabalhando ndo s6 nas fac¢does como também na
construg¢dao de uma casa que sediard uma nova facgao, cogita vender sua moto para bancar seu
carnaval. No caso dele e de sua familia, ha uma interferéncia direta do filme no sentido de arcar
com os custos do passeio, esse acordo se dd sob a condi¢do de que eles gravem imagens do
periodo festivo com uma camera cedida pela producdo. As imagens de Léo e sua familia no
carnaval configuram na montagem um regime de relativa autonomia criativa dos trabalhadores
na producdo de contetido para o documentario, tendo em vista que, apesar dos realizadores
terem ainda o controle sobre a edi¢do, sdo dos toritamenses as escolhas acerca do que ¢ filmado
e como. Essa transicdo de regime de imagens ¢ marcada por um corte entre um plano de Léo e
seus parentes se acomodando na caminhonete que ird leva-los a praia e um plano captado pela
camera dos viajantes que mostra a equipe e o aparato técnico do filme (camera, microfones, ...),
enquanto se despedem (Figs. 4.15 ¢ 4.16). A equipe do filme permanece na cidade e filma as
ruas semivazias e silenciosas, um cenario sobre o qual Gomes afirma: “E quando a produgdo

de jeans ¢ suspensa que me encontro com a Toritama que conheci ha 40 anos atras”.

Fig. 4.15 Equipe do filme filma Léo e familiares embarcando para a viagem a praia no periodo carnavalesco
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Fig. 4.16 Contra plano filmado por familiares de Léo revelando a equipe do filme gravando e se despedindo dos

personagens

Mikhail Bakhtin tem como um dos pontos centrais de seu pensamento a teoria da
enunciagdo, teoria essa que destaca a circulagdo social na produgdao de valor e de sentido.
Segundo Lazzarato, a perspectiva bakhtiniana possibilita buscar novos lugares do “trabalho
vivo” sem se basear apenas na linguagem (LAZZARATO, 2013, p. 113-114). Nesse
entendimento, o excedente na produgdo de enunciados, portanto da produgdo de novos valores,
linguagens e novas formas de vida, dara a pista de onde encontrar as pulsdes do trabalho vivo.
Os recintos do trabalho vivo produzem nao uma mais-valia financeira e sim uma "mais-
comunidade" (LAZZARATO, 2013, p. 113-114). Onde o trabalho vivo ¢ pulsante a producao
de valor confunde-se com a fabricacao da propria eticidade, da incorporagao de multiplicidades
as condutas, saberes e relagdes ativas na coletividade (Ibidem).

A ideia de eticidade em produgdo encontra terreno fértil na cosmovisao carnavalesca
que Bakhtin esquematiza em sua analise literaria sobre a obra de Dostoiévski. Segundo o autor
russo, a subversao dé o tom da carnavalizagdo; nela, tudo aquilo que se baseia na hierarquizagao
e desigualdade social ¢ rechagado: “revogam-se, antes de tudo, o sistema hierarquico de todas
as formas conexas de medo, reveréncia, devogio, etiqueta etc.” (BAKHTIN, 2000, p.123)%. A
carnavalizacdo ¢ uma brecha na ordem sociocultural hegemonica, atuando contra a propria ideia

de hegemonia, ordenamento, predeterminacdo vertical e cédigos de conduta. Ao analisar a

64 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da Poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro, Ed. Forense Universitaria, 2002
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transformacado da literatura decorrente do espirito carnavalesco, Bakhtin cita como uma das

peculiaridades dos géneros do sério-comico o ineditismo imanente de suas abordagens:

A primeira peculiaridade de todos os géneros do sério-comico € o novo tratamento
que eles ddo arealidade. A atualidade viva, inclusive o dia-a-dia, ¢ o objeto ou, o que
¢ ainda mais importante, o ponto de partida da interpretagcdo, apreciacdo e
formalizacdo da realidade. Pela primeira vez, na literatura antiga, o objeto da
representacdo séria (e simultaneamente comica) ¢ dado sem qualquer distancia épica
ou tragica, no nivel da atualidade, na zona do contato imediato e até profundamente
familiar com os contemporaneos vivos € ndo no passado absoluto dos mitos e lendas.
Nesse género, os herdis miticos e as personalidades historicas do passado sdo
deliberada e acentuadamente atualizados, falam e atuam na zona de um contato
familiar com a atualidade inacabada. Dai ocorrer, no campo do sério-comico, uma

mudanca radical da zona propriamente valorativo-temporal de constru¢ao da imagem
artistica (BAKHTIN, 2002, p. 107 -108).

Esse “contato familiar com a atualidade inacabada”, assim como a constante atualizacao
que decorre da cosmovisdo carnavalesca da realidade, posiciona o carnaval numa zona de
constante fric¢do criativa do contemporaneo. Partindo-se dessa compreensao, as cenas imagens
do carnaval de Leo e de sua familia sio um conteudo valioso na perscrutacao da poténcia
criativa dos sujeitos que t€m seus lugares de visibilidade reconfigurados em fun¢ao da inversao
carnavalesca dos ordenamentos sociais pré-estabelecidos.

A sequéncia das imagens do carnaval de Leo e familia dura pouco menos de seis minutos
no filme e tem inicio logo apods o plano de uma avenida vazia da cidade, no meio da qual vemos
uma estatua em formato de cal¢ca com um letreiro em cima onde 1é-se: “Bem Vindos a Toritama,
a capital do jeans”. Na voz over inserida nesse trecho o diretor relembra o pai lhe dizendo que
o significado da palavra Toritama em tupi-guarani € “terra da felicidade”. O carnaval filmado
por Leo e parentes tem um universo rico de acontecimentos em meio ao tom festivo da ocasiao.

Um primeiro aspecto a se notar nas imagens ¢ a forma como comportamentos e agdes
que figuram entre as performances minimas do ndo-trabalho, aquelas que geram ruidos
representativos a supremacia laboral no contexto jeans, compondo as imagens de desgaste,
assumem no contetido gravado o primeiro plano figurativo. Comer e beber sem comedimento,
ouvir, tocar, cantar ¢ dangar a musica em alto volume, fazer troga e contar piadas, deitar-se
confortavelmente numa convidativa rede na varanda, agir de forma despreocupada e risonha,
brincar com as criangas na praia. Aquilo que, nos ambientes de trabalho em Toritama, se
presencia apenas em breves centelhas e brisas efémeras € o espirito corriqueiro das imagens
carnavalescas. O jeans quase some do vestuario dos personagens, que poem seus trajes de banho

para dar um mergulho no mar.
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Uma segunda caracteristica dessas imagens carnavalescas ¢ o lugar de destaque
assumido pelas manifestacdes folcloricas (folguedos) e pela expressao de tracos culturais
tipicos de praticas e saberes populares. Vemos os blocos com suas bandas de percussao e metais
tocando frevo, o Urso de Carnaval (Ala Ursa) desfilando pelas ruas e pedindo dinheiro aos
moradores e 0 agrupamento dos papangus: folides mascarados oriundos de uma tradi¢gdo muito
forte do carnaval no agreste. As imagens dos festejos sdo um dos poucos, sendo os Unicos, no
filme que remetem diretamente as festas tradicionais do estado de Pernambuco. Nao hd menc¢ao
a esse assunto ao longo das entrevistas, nem diante das perguntas sobre os passatempos € opgoes
de lazer, essa constatagdo ¢ surpreendente tendo em vista que Bezerros, localidade muito
proxima de Toritama, sedia um carnaval de muita expressdo regional, sendo inclusive
conhecida como Terra do Papangu, ja em Caruaru, cidade vizinha de Toritama, ocorrem
festejos juninos de muita fama pelo Brasil.

Um ultimo aspecto da sequéncia carnavalesca, inferido pela perspectiva historica das
imagens dos trabalhadores, ¢ o da redengao dos gestos e das feigdes dos trabalhadores fora do
ambiente laboral. Ao longo da filmografia nacional levantada na presente dissertagdo, a
representacao dos operarios fora da jornada de trabalho foi atravessada por sentidos pejorativos
tais como a associagao com o grotesco em titulos do inicio do século XX e a generalizagdo em
tipos homogeneizantes decorrentes de formulas documentais das décadas de 1950 e 1960. Os
trabalhadores folides de Toritama, ainda que de forma provisoria na fantasia efémera do
carnaval, rompem com sentidos morais que coadunam a precarizagdo de sua imagem e
protagonizam as cenas como vetores da irreveréncia e do regozijo, alheios as repreensoes das
elites e abertos a dindmica popular dos festejos.

A sequéncia das férias que interrompe momentaneamente o trabalho no jeans ¢
construida a partir de um dispositivo recorrente no documentario nacional: a passagem da
camera aos personagens populares. Nesse caso, essa ferramenta € potencializada pela
multiplicidade inerente ao carnaval, ocasido em que o extraordinario reside em cada instante.
A aposta na alteridade da producgdo de imagens e na carnavalizacdo diz muito sobre o didlogo
do documentario de Gomes com o contemporaneo. Esse contemporaneo estabelece relagdes
dialogicas com a filmografia do trabalho na trajetéria brasileira ao passo que se liga a

cosmovisdo carnavalesca para estar em constante atrito com o presente, atualizando a realidade.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O caminho percorrido na presente dissertagdo buscou desenhar uma abordagem de viés
historico, conforme ficou delineado ja na introducdo e no primeiro capitulo. Essa pretensa
historiografia se fez por meio do mapeamento de obras que permitiram vislumbrar a
emergéncia, a continuidade, a ruptura e a subversao de acepgdes de sentido derivadas dos
enunciados manifestados nos filmes e no contexto sociocultural de produ¢do dos mesmos. Essa
descri¢ao da pesquisa permite aproximar o método aqui pretendido do método genealogico, que
objetiva uma analise de forcas sensiveis que operaram para que certos enunciados do trabalho
no cinema nacional tivessem mais visibilidade ou fossem mais apagadas em determinados
periodos da filmografia brasileira, assim como a forma desses enunciados serem manifestados.

Para fomentar o gesto historiografico proposto, julgamos pertinente trazer titulos da
filmografia nacional que, preferencialmente, tenham notavel mencao em analises produzidas
por estudiosos do cinema brasileiro. Neste sentido, os documentarios produzidos das décadas
de 1960, 70 e 80 - incluindo as obras orientadas pelo dito modelo socioldgico e os filmes
grevistas, estudados com afinco por autores como Jean Claude Bernardet -, se mostraram
referéncias naturais e inevitaveis, uma vez que permitiram colocar em exercicio dimensodes
diversas das questdes que interessaram essa pesquisa: a andlise de perspectiva plural que
engloba a representacdo do trabalho e dos operarios nas obras, o trabalho implicado no processo
de produgdo das obras e os sentidos que circulam em torno de conceitos do mundo do trabalho
a partir do contetido e da circulacao dos filmes (aqui incluindo as anélises, criticas e literatura
publicada sobre as obras).

O conjunto de obras que constitui o panorama historico do primeiro capitulo incluiu Pedes
(2004), de Eduardo Coutinho e Fim dos sem fim (2001), de Beto Magalhaes, Cao Guimaraes e
Lucas Bambozzi. Esses dois titulos também sdo objetos de pesquisas contundentes que
enveredam pela representagdo do trabalhador no cinema; autoras como Consuelo Lins e Claudia
Mesquita os tomam como fonte de investigacao de aspectos como a transformacao do lugar do
operariado e o papel da memoria nas lutas trabalhistas percebida na comparagdo entre o
contexto dos filmes grevistas no final dos anos 1970 com o cenario historico dos filmes da
retomada na virada do século XXI. Por outro lado, Braza dormida (1929) e Ganga bruta (1933),
ambos dirigidos por Humberto Mauro, sdo filmes menos analisados sob o viés da representacio
cinematografica do trabalho. Na realidade, foi percebido ao longo da presente pesquisa que

publicacdes que esbocaram o esquadrinhamento de percursos historicos do trabalho no cinema
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nacional, seja no Ambito da ficgdo ou documentario - A exemplo dos textos de Alfredo Suppia®
(2013) e Mariana Souto® (2020) -, ndo incluem basicamente nenhum titulo anterior a década
de 1960. Considerando essa lacuna historica, entendemos ter sido necessario o esforco de
complementar o repertdrio audiovisual com obras langadas nas primeiras décadas do século XX
na intencdo de conseguir olhar também o cendrio de transi¢do para o trabalho livre no Brasil
ap6s mais de 350 anos de regime escravagista. Os filmes de Mauro contém narrativas com
figuragdes da personagem operaria ainda muito associadas & uma posicao ignobil, a qual sdao
atribuidos trejeitos abjetos.

Portanto, temos, no capitulo inicial, quatro conjuntos de filmes compondo o rol do labor
no cinema em seus respectivos periodos historicos, tanto na representacdo operaria como no
trabalho de fabricacdo de sentidos do cinema nacional. Na tarefa de atualizar o prisma teorico
que norteia o estudo do trabalho no cinema, mostrou-se oportuno introduzir conceitos e
abordagens de linhas heterodoxas do marxismo, principalmente do operaismo e pos-operaismo
italiano, incluindo o pensamento de autores como Giuseppe Cocco, Maurizio Lazzarato e
Antonio Negri. Ideia cara a esse referencial tedrico, a passagem do paradigma material da
produgdo de valor para o esquema do trabalho imaterial - em especial na descricdo de Carlo
Vercellone guiada pelo materialismo histérico®” e de apreensdo de longo prazo (long term) -
embasa boa parte das andlises dos filmes, que sdo objetos desta dissertagdo. A circulagao de
saberes, técnicas, experiéncias e afetos por meio de uma dimensdo fisicamente intangivel
explica alguns jogos de verdade sobre o trabalho em didlogo entre uma obra e outra da
cinematografia nacional. Esta circulagdo, quando circunscrita a experiéncia dos trabalhadores,
se aproxima bastante da nocao de General Intellect, muito cara ao modelo preponderante de
producao cognitiva de valor hoje.

Os enunciados sobre o trabalho no cinema nacional circulam e se transformam na sua
virtualizagdo e atualizacdo em diferentes periodos. Os gerentes dos filmes de Humberto Mauro,
por exemplo, agentes da opressao nos anos XXXX a semelhanca dos capatazes da producao
latifundiaria e escravocrata, concentram poderes numa hierarquia que polariza os saberes entre

patrdes e operarios, operarios esses de aspecto vil e ignominioso. Essa representagdo inicial no

85 In MAZIERSKA, Ewa (org.). Work in Cinema: Labor and the Human Condition. Estados Unidos:
Palgrave Macmillan, 2013. Pags. 113 a 133.

66 SOUTO, Mariana. O operirio e o trabalho no cinema brasileiro documental: uma série histérica. Campo
Grande. COMPOS. 2020

87 In VERCELLONE, Carlo. The hypothesis of cognitive capitalism. London, Birkbeck College and SOAS,
United Kingdom. 2005.

Disponivel em: https://halshs.archives-
ouvertes.fr/file/index/docid/273641/filename/The_hypothesis of Cognitive Capitalismhall.pdf
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cinema brasileiro do lugar de patrdes e operarios serd reconfigurada radicalmente nos periodos
posteriores, delegando ao patrao um lugar de quase invisibilidade - a exemplo dos filmes da
Retomada - e aos trabalhadores uma posi¢do cada vez mais em primeiro plano, passando pela
tipificagdo socioldgica, que sera refutada por novas abordagens éticas da relacdo entre cineastas
e trabalhadores. Em periodos mais recentes, verificou-se a ascensdo do dispositivo como
recurso de compartilhamento criativo, conferindo aos préprios trabalhadores a fungao de
produzir imagens. Da mesma forma, as faces da luta sdo reformuladas profundamente: vé-se o
auge da acdo coletiva coesa nos filmes grevistas do final da década de 1970, mas o conjunto de
trabalhadores coordenados pelos sindicatos j& ndo ¢ uma realidade pulsante no cenario da virada
do ultimo século. De fato, a propria identidade do proletariado entra em crise em face das
metamorfoses do trabalho em sua fase pos-industrial. Em Pedes, como vimos, a memdaria passa
a ser o seio do engajamento de massa, manifestado na constru¢do de um imaginario do qual os
grevistas aposentados do ABC paulista compartilham. Em Fim dos sem fim, é a constante
friccdo com o obsoleto que questiona o nivel da penetragdo das novas tecnologias maquinicas
no cotidiano de formas-de-vida que desempenham seu trabalho de forma singularissima.

O desencontro com a progressao cronoldgica, a anacronia, dd o tom de titulos recentes
que tematizam o trabalho, como vimos ser o caso de Arabia (2017), de Jodo Dumans e Affonso
Uchoa, obra-foco do segundo capitulo. O filme vai de encontro a paisagem que condiz com os
fendmenos da digitalizagdo e informatizagdo do trabalho, suas locacdes sdo fabricas e
instalagdes de feitio antiquado, alimentadas a lenha e carvao, os personagens se falam frente a
frente ou por cartas, quase como se ndo houvesse celular. As faiscas, a poeira e a fumaca que
sobem das maquinas e caldeiras envolve as silhuetas de operarios impassiveis, efeitos visuais
sem autoria humana desenham contornos fantasmagoricos ao funcionamento das estruturas.
Nao ha drama convencional nas falas, o texto ¢ recitado como num filme de Straub-Huillet, o
engajamento coletivo figura num horizonte inalcangavel. A soliddo ¢ a realidade do percurso
errante de redencdo e autoafirmagao do protagonista, ainda assim, hd o afeto, a amizade e a
paixdo genuina, essas sdo as armas de Cristiano contra a precariedade do mundo do trabalho.

Trazer Arabia como um dos objetos-chave na discussao do trabalho no cinema brasileiro
hoje ¢ um gesto que envolve as proprias concepgdes do contemporaneo que pesquisa visa
tanger. No caso da ficgdo de 2017, o anacronismo associado a obscuridade - inerente tanto a
estética fotografica quanto ao tom taciturno dos personagens - estd em didlogo com a ideia de
contemporaneidade formulada por Agamben. O filésofo italiano entende ser necessario tomar
distancias do proprio presente para poder “receber em pleno rosto o facho de trevas que provém

de seu tempo” (AGAMBEN, 2009, p. 64), ou seja, a contemporaneidade ¢ registrada por vias
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da obscuridade, do contato com aquilo que s6 ha de se tornar claro apds virar passado. Arabia
lida com o presente de maneira tatil, dando protagonismo aos saberes somatizados nos corpos
dos atores, que possuem a experiéncia do trabalho introjetada nos gestos.

O filme central do terceiro capitulo, Estou me guardando pra quando o carnaval chegar
(2019), de Marcelo Gomes, permitiu ver o trabalho de forma bastante diferente. O documentario
concentra sua atencao no cenario da producao de jeans na cidade de Toritama, no Agreste
pernambucano. Em face da intransponivel ubiquidade do trabalho na localidade, Gomes
manifesta angustia e lida com um impasse ético que envolve o lugar de fala tanto do cineasta
quanto dos trabalhadores. A voz, essa instancia que no cinema tem nuances expressivas que
extrapolam a mera locugdo vocal, ¢ novamente um foco de tensdo nas relacdes de poder
estabelecidas entre realizadores e sujeitos filmados. A realidade de Toritama mostra o
paradigma da renda sobrepujando o paradigma do assalariamento, os trabalhadores alimentam
o impeto produtivo sob a promessa de prosperidade financeira condizente com seu empenho
laboral. O trabalho autonomo vigora, caracterizado por uma forte precariedade de condi¢des de
subsisténcia, ao passo que os trabalhadores se dizem contemplados pela liberdade de gerir sua
jornada produtiva e ter uma alternativa de sustento que ndo envolve a migragdo para regides
distantes.

O impasse ¢ amenizado pela chegada do carnaval. A produgado do filme providencia meios
para Leo, trabalhador da cadeia de jeans que ndo consegue juntar recursos suficientes para
viajar, e sua familia passarem o carnaval no litoral e gravar imagens do periodo de festejos. O
carnavalesco que, segundo Bakhtin, ¢ uma atribui¢ao que inspira géneros expressivos que estao
na zona de constante “contato familiar com a atualidade inacabada” (BAKHTIN, 2002, p. 107),
da o tom da concepg¢do de contemporaneo inerente ao documentario de 2019. Quando Leo e
sua familia filmam seu carnaval, eles estdo subvertendo hierarquias sociais, convengdes
comportamentais e valores sociais em voga, colocando em praticas estratégias de resisténcia a
precarizacdo da vida imposta pelo capitalismo atual. A contemporaneidade em Estou me
guardando reside mais destacadamente nessa abordagem carnavalesca dos acontecimentos que
a camera filma e nessa subversao de papéis na producao de sentidos no cinema.

Considerando os filmes recentes elencados e sabendo que, fatidicamente, os mesmos
perdem o status de contemporaneo com a passagem do tempo, € possivel voltar a atengdo de
forma retrospectiva e entender, por essa logica, que os filmes do passado ja foram
contemporaneos em algum momento, portanto esse trabalho de produgao do contemporaneo ja
foi exercido pelas imagens e enunciados destes. Essa constatagdo permite reformular a

problematica inicial da pesquisa para termos da producdo da atualidade. Ou seja, como o
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trabalho dos filmes brasileiros produz o contemporaneo? De que maneira essa producdo de
sentido “envelhece”? Sdo questdes que vem na esteira das proprias transformagdes que se dao
constantemente no proprio mundo do trabalho. A jornada percorrida aqui permitiu aferir as
faces do anacronismo e do carnavalesco nessa fabricagdo do “hoje” e a experiéncia leva a crer

que cada obra pode apontar sentidos plurais para a relagdo entre trabalho e cinema.
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