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Editorial

AR R RN

E com muita satisfagio que Cadernos de Antropologia e Imagem dedica este niimero
ao tema “trabalho”. A centralidade da questio no mundo contemporineo e os
debates que suscita nos instigam a refletir sobre sua representacio através da
imagem. Cadernos vem, assim, explorar os diversos didlogos propostos pelos
autores que colaboraram conosco nesta empreitada.

Marcia Pereira Leite, pesquisadora interessada na relacdo entre trabalho,
cidadania e imagem, foi convidada pela editoria da revista a organizar este
nimero temdtico em parceria com Clarice E. Peixoto desde a concepcio inicial
do ndmero, inaugurando em Cadernos uma pratica a que queremos dar continuida-
de. Valiosa participacdo que, desde j4, agradecemos. Acreditamos estar, assim,
contribuindo para dar densidade as discussdes.

Imagens do Trabalbo inaugura também uma outra parceria da revista, esta mais
instituctonal, com a Contra Capa, o que nos levou a redesenhar seu projeto

grafico e a fazer pequenas mudangas nas instrucdes aos colaboradores.

Patricia Monte-Maor
Clarice Ehlers Peixoto

(editoras)
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Editorial

It is with great pleasure that we dedicare this issue of Cadernos de Antropologia
e Imagem to work. The centrality of this topic in the world nowadays and the
debates that it provokes have lead us to reflect upon its representation through
images. Thus, Cadernos seeks to exploit the several dialogues proposed by the
authors who collaborated on this enterprise.

Marcia Pereira Leite, a researcher interested in the relationship between
work, citizenship and images, was invited by the magazine editorship to organize
this thematic issue in a partnership with Clarice E. Peixoto, who, from the issue
initial conception, began a practice in Cadernos that we want to continue. Such
is an invaluable collaboration, which we appreciate. By doing this, we believe we
will help make the debates deeper.

Imagens do Trabalbo (Images of Work) also begins another -~ more instirurional -
magazine partnership with Contracapa Publishers, which lead us to redesign its

graphic format and make some small changes in ourinstructions to collaborators.

Patricia Monte-Mor
Clarice Ehlers Peixoto

(editors)




O trabalho em imagens

H4 pouco mais de duas décadas, Claus Offe, em seu instigante artigo “Trabalho:
a categoria-chave da Sociologia?” (1982), nos interrogava acerca da centralidade
do trabalho nos paises de capitalismo avancado e discutia o declinio do tema na
pesquisa social. O texto de Offe, que se inseria no debate sobre a crise do
trabalho, suscitou diversas polémicas, estimulando novos e importantes estudos
sobre as mudancas processadas no mundo do trabalho e o fururo das/nas socie-
dades capitalistas. Para Robert Castel (1995), por exemplo, o que estaria em crise
ndo seria propriamente o trabalho, mas a sociedade salarial, definida como a que
se estrutura com base no assalariamento e em que esta modalidade de trabalho
se vincula aos direitos e garantias sociais para constituir a matriz de uma
“condi¢ido social estavel”.

Desde entdo, as dindmicas associadas a globaliza¢do e 4 reestrururacio pro-
dutiva, propiciadas pela chamada “revolucio informacional”, promoveram uma
reorganizacdo do trabalho, que tem na flexibilizacdo como adequacio a
modernidade sua pedra de toque. Transitando entre a real politik e as virtudes
intrinsecas a este modelo, empresarios, administradores puablicos, poliricos, entre
outros arores, defendem a necessidade de flexibilizar tudo: do emprego,
precarizando-o e terceirizando diversas atividades, & prote¢io social, desre-
gulamentando o trabalho. Também sdo expressivas as mudancas que se proces-
sam no plano do imaginario. Boutet e colaboradores chegam a falar em uma
“quase-revolu¢do lingiiistica”, em que novos termos designam atividades e di-
mensdes do trabalho coletivo redesenhadas por um novo modelo de gestdo
organizacional que, distanciando-se do fordismo, apela aos valores da autonomia,
da iniciativa, da responsabilidade e da cooperacio (Boutet, Linhart, Jacot e
Kergoat, 1998, p. 5). Paralelamente, novas representagdes, aspiracdes e metas
valorizam como profissional bem-sucedido aquele que tem sobretudo “empre-
gabilidade” (Silva, 1999), descartando a figura do trabalhador que construiu sua
carreira em quarenta anos de trabalho, muitas vezes em uma mesma empresa,
com jornada de quarenta horas por semana. A férmula dos 40 x 40 - o0 modo de
os trabalhadores europeus dos anos de ouro do welfare State participarem dos

beneficios de uma sociedade de bem-estar no presente, por meio do trabalho

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2); 11-14, 2004
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assalariado e, no futuro, da aposenta-
doria - nio mais esta disponivel como
projeto, tampouco como possibilidade
real, j4 que a pressio no/do mercado de
trabalho (competicdo, desemprego,
baixos salarios) dificulta a acio coleti-
va, esvazia os sindicatos e rebaixa o
sentido da politica.

Nos dias de hoje, em todo o planeta,
cada vez mais trabalhadores sio trans-
formados em assalariados precarios e
ameagados de desemprego, enquanto
outros tantos sao lan¢ados definitiva-
mente as margens do mercado, sem
qualquer esperanca de uma incorpora-
cdo futura. Ainda assim, adverre Castel
(1998), o trabalho guarda uma dimen-
sio de centralidade em nossas socieda-
des, pois é a partir dele, “de se ter ou
nio acesso ao trabalho, de ele ser pre-
cario ou protegido, que depende o des-
tino da grande maioria de nossos con-
remporaneos” (1998, p. 57). Mas seria
ele ainda significativo em termos da
construcio de projetos para o futuro
ou como algo capaz de conferir senti-
do e dignidade ao presente?

A proposta de organizarmos este
ntmero de Cadernos de Antropologia e
Imagem em um contexto t3o adverso ao
trabalho foi, sem duvida, desafiante.
Que imagens do trabalho e dos traba-
lhadores expressariam essa nova confi-
guracdo social? Como dialogariam com
o imaginario produzido em outros mo-
mentos e condi¢des? Queriamos propi-
ciar uma reflexdo acerca da producio
de imagens sobre os modos de traba-

Ihar e viver do trabalho e as formas por

meio das quais eles vém se conectando
com outras dinimicas ou esferas da vida
social, como o desemprego, os sindica-
tos, a agdo coletiva e a politica. Tive-
mos a alegria de contar com colabora-
dores que se debrugaram com perspi-
cicia e riqueza analitica sobre esses
temas em seus textos.

Os dois artigos que abrem este
nuamero discutem, de dngulos diversos,
como o cinema tratou a questio do
sentido do trabalho para os trabalha-
dores. Em Filmar o trabalbo, mostrar ¢
invisivel, Gérald Collas analisa alguns
filmes cldssicos e contemporaneos que,
em vez de se aterem ao que as pessoas
fazem em seus trabalhos, mostram so-
bretudo o que elas fazem de seus tra-
balhos e o que estes fazemn delas. Argu-
menta que a representacdo do trabalho
nessas imagens permite apreender o
tempo de trabalho como um tempo
vivido e, assim, expressar o seu signifi-
cado no cotidiano e nos sonhos e pro-
jetos dos trabalhadores.

O sentido do trabalho nas socieda-
des capitalistas é recuperado no denso
artigo de Marc-Henri Piault: Um cine-
ma em trabalbo? Algumas reflexdes sobre o
empreendimento imageético a partir do fil-
me de Jean Rouch e Edgar Morin: Cronica
de um verdo. Tendo como ponto de
partida o filme de Rouch e Morin, mas
referido ao debate que ja se anunciava
entdo e que encontraria seu auge no
fim dos anos 1960, Piault nos faz acom-
panhar, por meio da andlise de
Chronique d’un été, o uso da imagem na

expressio do significado do trabalho

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2), 2004



na sociedade francesa dos anos 1950,
discutindo as clivagens que cada vez
mais fortemente se constituiam entre
as dimensdes do trabalho e da vida, da
alienacio e da liberdade, do métier e de
trabalhos destituidos de dignidade, do
trabalho mecénico, repetitivo, indus-
rrial e da criacdo artistica.

Os trés artigos seguintes nos ofere-
cem uma outra chave de leirura do
tema, dedicando-se 4 analise de como
as condicdes de vida e trabalho dos
rrabalhadores vém sendo representadas
em imagens, especialmernte nas ima-
gens em movimento. Marco Aurélio
Santana propde, em Da linha ao risco:
duas imagens do trabalbo, wma reflexio
sobre dois contextos distintos de traba-
lho no século XX, presentes nos filmes
Tempos Modernos, de Charles Chaplin e
Segunda-feira ao sol, de Fernando Ledn
de Aranoa. Examina o primeiro como
uma representacio do cotidiano dos
operarios sob o fordismo, nos Estados
Unidos dos anos 1930, em que até mes-
mo o vagabundo Carlitos é incapaz de
resistir a disciplina dos tempos e movi-
mentos estritamente controlados e
termina por se submeter ao fetichis-
mo da tecnologia. J4 no segundo fil-
me, o cenario é a Espanha dos anos
2000, e o tema, os efeitos perversos
das mudan¢as no mundo do trabalho.
Santana nos conduz com sensibilidade
entre as imagens de isolamento, sofri-
mento e desamparo que unem aqueles
que ainda permanecem precariamente
ligados a este mundo e os outros, de-

sempregados, descartados, que vagam

pela cidade e pelo mundo, sem lugar, a
deriva.

Em Trabalbadores na era neoliberal: o
cinema de Ken Loach, José Ricardo
Ramalho e Tomas Esrerci Ramaltho ana-
lisam a obra do cineasta inglés, conhe-
cido por seus filmes mas também por
sua ativa militdncia critica as novas
relagBes de trabalho, as mudancas no
padrdo de sua regula¢io e aos seus im-
pactos no aumento do desemprego es-
rrutural. Percorrendo alguns de seus
filmes mais significativos, os autores
realizam um cuidadoso inventario das
principais questes que, tendo como
palco a Inglarerra, estao postas para qua-
se todas as sociedades contemporineas:
da esfera do trabalho aos menores as-
pectos da vida cotidiana, dos dilemas
dos atores coletivos aos dramas das
pessoas comuns confrontadas com o de-
semprego e a desesperanga no dia-a-dia.

Em Trabalbadores da cana, memdria e
identidade: educacdo através das imagens,
José Roberto Novaes examina um proje-
to que envolveu e fez dialogar imagens
e narrativas diversas - e também rela-
tivas a temporalidades distintas - so-
bre as condi¢cdes de vida, trabalho e
moradia dos trabalhadores da cana do
oeste paulista e as suas experiéncias de
a¢ao coletiva, greves e.conflitos. Enfo-
cando essa experiéncia, 0 autor demons-
tra como os descompassos sugeridos por
essas imagens e narrativas incidem so-
bre a percepgio desse grupo social, pro-
piciando a desnaturalizagio de algumas
de suas representacbes e apoiando a

reconstrucio coletiva de sua memédria.

MARCIA PEREIRA LEITE £ CLARICE EHLERS PEIXOTO = O trabalho em imagens
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Na sessido Um pesquisador, wma ima-
gem, Ana Maria Cavaliere analisa, em
Escola do tempo, uma fotografia de
Robert Doisneau (La Pendule, 1957) que
apresenta alunos enfileirados e quietos
em uma sala de aula e sob um grande
relégio. A cena remete & importincia
do tempo e da disciplina sob o fordismo
e a importancia da escola em produzir
os corpos dbceis que se submeteriam a
disciplina do trabalho e eram desde cedo
treinados na atengdo ao relégio na pa-
rede, no aprendizado da regularidade e
na harmonizagio dos comportamentos.

Trazemos em seguida uma entre-
vista com Jolanda Huzak, fotdgrafa que
hd virios anos vem se dedicando ao
rema do trabalho infandil, realizada por
Mircia Pereira Leite. Reconstruindo seu
percurso como fotégrafa e sua expe-
riéncia com o trabalho infantil, Iolanda
Huzak nos propicia uma reflexio sobre
as Imagens do trabalbo ¢ o trabalbo da
imagem.

Os dois artigos que compdem a ses-
sdo Andlise de filmes - Rebeldia e resigna-
¢do em Barravento, de Ranieri Carli de
Oliveira e Imagens da autonomia. Andlise
do filme Bragos Cruzados Mdquinas Para-

das, de Guilherme Marques - discutem

os dilemas que se colocavam para a
acido coletiva dos trabalhadores, no
Brasil dos anos 1960 e 1970. Raniert
Carli analisa a estrutura filmica de
Barravento que se constrdl a partir das
oposi¢cdes entre religido e politica, re-
sighacio e revolta, que tdo fortemente
marcaram o Cinema Novo e, particu-
larmente, os filmes de Glauber Rocha.
Guilherme Marques mostra como o
“novo sindicalismo”, surgido no ABC
paulista no final dos anos 1970, trazia
em suas disputas eleitorais e greves
outras reivindicacdes e lutas e tam-
bém diferentes concepgdes de politi-
ca. Apresentamos ainda uma resenha
do filme Que se abyam os portoes, de
Nando Perry, que tem por tema a
privatizacdo da Companhia Sidertrgi-
ca Nacional, de Volra Redonda feita
por Cristina Dias.

Agradecemos aos autores e colabo-
radores desse ntmero e, especialmen-
te, ao Nucleo de Estudos em Sociolo-
gia do Trabalho, pelo apoio em sua

elaboracio.

Marcia Pereira Leite
Clarice Ehlers Peixoto

(organizadoras)

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2), 2004
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Filmar o trabalho, mostrar o invisivel”

Gérald Collas

AR

Resumo Palavras-chave

O artigo trata de guestdes que  real que ela representa. filmar o trabalho, cinema e

giram em torno do problema Mas o que significa filmar o trabalho, filmes sobre traba-

do real e de sua represen- trabalho? O que se pode fil- lho
tacdo no cnema no encontro mar do trabalho, registrar em
com o mundo do trabalho. A imagem e o que nos diz essa
matéria filmada ultrapassa e imagem? Afinal, por que fil-

reduz, ao mesmo tempo, o mar o trabalho?

Jamais esqueceremos o simbolismo do primeiro filme da histéria do cinema: La
sortie des wusines Lumiére.

Ao festejar o seu centendrio, o cinema celebra igualmente cem anos de vida
em comum com o mundo do trabalho - uma coabitagio conturbada que seria,
aqui, muito longa para retracar. Assinalamos somente que neste primeiro filme,
tornado mito, j4 estdo presentes algumas das questdes que, ainda hoje, sdo
colocadas aos cineastas e aos criticos e giram em torno do problema do real e
de sua representa¢io cinematogréfica.

Por que Francis Doublier, operador formado por Louis Lumiére, se refere aos
operdrios deste primeiro filme como figurantes? A escolha deste termo, sem
duvida inconsciente, sé pode inquietar o espectador de hoje, cuja rendéncia é
considerar este filme um documentirio, posto que apresenta setis personagens no
cotidiano e na simplicidade de suas vidas: saindo da fabrica no fim de um dia de
rrabalho.

Cadernos de Antropologia e Imagern, Rio de Janeiro, 19(2): 17-23, 2004

* Artigo publicado
originalmente em
Images Documentaires,
n. 24, p. 13-20,
1996. Agradecemos a
sua editora, Catherine
Blangonnet, pela
autorizagdo de sua
publicacado. Traducao
de Clarice Ehlers
Peixoto.
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Esta saida é encenada por Lumieére.
A partir desta encena¢io e do rermo
escolhido - figurantes - para designar os
personagens, que, na verdade, desem-
penham os seus proprios papéis para a
cimera, somos induzidos a pensar que
ha um desejo de ficgio, ainda que mini-
mo, que estd presente na abordagem
do cineasta. Desejo de fic¢io, mas, igual-
mente, um cuidado do cineasta em con-
trolar aquilo que filma.

Este encontro inaugural entre o ci-
nema e o mundo do trabalho é ainda
timido, retraido, dirfamos. Ha ali algo
que seria parecido com o primeiro en-
CONtro entre Um jovem noivo e sua pro-
metida, organizado por suas familias.

O cinema fica apenas na porta da
fabrica. Este mundo do trabalho, que
de inicio o atrai, ndo é contudo pene-
trado, ele se contenta somente em dele
aproximar.

Esta falta de audacia ndo dura mui-
to tempo; Louis Lumiere é o primeiro
a dar esse passo e a comecar a filmar os
gestos do trabalho em varios de seus
filmes. Os personagens escolhidos, con-
tudo, ndo sdo mais os seus proprios
Operarios.

Quase um século mais tarde, Alain
Cavalier confessa que na sua pratica de
cineasta se vé confrontado a dois dese-
jos que sdo, a0 mesmo tempo, tabus:
filmar o amor e filmar a morte. Dese-
jos vigorosos porque sdo dois momen-
tos incontorndvels para quem quer
captar a vida, mas também, e por isso
mesmo, estdo préoximos do interdito

ou dos limites da representacio, posto

que a esséncia destes momentos é obs-
cena e fica ao abrigo (distante) do olhar.

Reduzir o amor aos seus gestos é
fazer dele uma mercadoria, possivel de
ser adquirida de verdade (prostituicio)
ou simbolicamente (pornografia). Como
poderia o documentario registrar o que
a ficcdo pode imitar e que os seus ato-
res podem desempenhar e expressar?

A matéria filmada ulcrapassa e reduz,
ao mesmo tempo, o real que ela repre-
senta. Ndo ha nada mais ficil, aparente-
mente, que filmar o trabalho. As interdi-
¢bes que o cineasta pode encontrar sio
apenas dificuldades particulares, quase
aneddticas: a recusa em autorizar a ern-
trada em um local, dificuldades técnicas,
medo de que a equipe de cinema pertut-
be uma atividade que tem seus préprios
fins e limires ou que a imagem captada
seja nefasta, reveladora, até acusadora.

Existem, portanto, perguntas que
devem ser feitas: o que significa filmar
o trabalho? O que pode ser filmado do
trabalho, registrado em imagens, e o
que nos dizem essas imagens? Ques-
tdes multiplas que caem em enxurrada
e que poderiamos resumir em uma s6,
bem mais simples: afinal, por que fil-
mar o trabalho?

Todos sabemos - ou acreditamos
saber - que o trabalho é, sem davida,
um conhecimento que se deve mais a
experiéncia que a transmissio. Bntre-
tanto a particularidade da experiéncia
se deve justamente ao fato de ser indi-
vidual. Em que, entdo, essa experiéncia
me permire falar pelos ourtros, de for-

ma mais geral?

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2), 2004



O trabalho que o cineasta filma é
sempre o dos outros, que lhe é (mais
ou menos) desconhecido, assim como
para muitos espectadores. Grande par-
re da mais-valia cinematogréfica desse
rrabalho se deve 4 sua aparéncia: a
dureza fisica das condi¢des de traba-
lho, a forca despendida... A descoberta
desse mundo desconhecido, o das mi-
nas ou dos altos fornos, por exemplo,
funciona como uma revelacio.

E a dificuldade do espectador em se
projetar em tais situaces que possibi-
lita o seu assentimento, seu espanto,
seu respeito imediato e até mesmo sua
compaixio.

O cinema usa a distancia entre es-
ses dois mundos, que normalmente co-
existemn sem se encontrar, para criar
um embate, buscando uma revanche
iconogréafica (limitada e efémera) para
estes trabalhadores e uma revanche do
gesto (eloqiiente) sobre a fala (inddil).

Ha4 algo de suspeito nesta maneira
de olhar o trabalho que remete & pro-
pria etimologia da palavra. Devemos
lembrar que ela deriva do termo latino
tripalinm, que, por sua vez, denomina
um instrumento de tortura formado de
trés pontas' e que, antes de ser empre-
gada para designar as atividades huma-
nas que tém por finalidade uma produ-
¢do, era usada para expressar o estado
daquele que sofre.

Para a cultura cristd, aquele que
sofre é fundamentalmente o Cristo, cuja
paixdo redime os pecados dos homens.
O trabalho ¢, assim, ao mesmo tempo

uma maldi¢do pesando sobre o homem,

La vraie vie (dans les bureaux), de Jean-Louis Comolli

desde o pecado original, e uma possi-
bilidade de redencio.

Esta mais-valia cinemartografica é o
inverso da mais-valia econémica. En-
quanto uma se expde, a outra se escon-
de. Aquela que se mostra pode ser acom-
panhada nas filmagens, aquela que deve
ser demonstrada sé pode aparecer por
meio do trabalho da montagem.

A primeira é imediata, instantinea e
se repete, a todo o momento, ao longo
da duracio da agio; a segunda sé tem
sentido quando se estabelece uma rela-
¢do entre um trabalho e uma duragdo.

Se for introduzida a dimensio do
tempo na representagio do trabalho, é
preciso ndo esquecer que ele nio se
mede apenas com a ajuda de um crond-
metro, mas que é, em primeiro lugar,
um tempo vivido, sofrido, e que se trata,
entdo, de também fazer com que os
espectadores, esses estranhos, o viven-
ciem por intermédio dos meios de que
dispde o cinema.

Penoso nido é aquilo que eu (espec-
tador) vejo - e que basta para me con-
vencer -, mas o fato de que a a¢io con-

tinuard e se repetird para além (do
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vida (nos escritoros).

? Caixa Regional de
Seguro Satde. Llle
de France é a
provincia que engloba
a regido metropolita-
na de Paris e reas
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aos rios Seine {Sena),
Oise, Marne e seus
afluentes.
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tempo) do meu olhar. E este aspecto
irreconcilidvel do tempo vivido e de
sua elipse cinematogrifica que enfra-
quece as representacdes de uma enor-
midade de situacdes de trabalho (o
trabalho administrativo, por exemplo).

Como alcancar esta vivéncia na qual
desliza a imagem? Este “olhar” com o
qual o cinema nos permite vislumbrar
o trabalho dos outros deve, também,
recair sobre o préprio trabalho daque-
les que s3o filmados: colocar-se 4 escu-
ta de suas falas, mas igualmente dos
siléncios que existem entre elas, toma-
las ndo como verdadeiros discursos
sobre o trabalho, mas como o sex dis-
curso, que contém uma certa verdade
sobre sua propria vivéncia.

Nada é aparentemente mais facil e,
portanto, a coisa ndo é assim tio sim-
ples. Um tal discurso é sempre produto
de um trabalho que o depoente deve
fazer sobre si mesmo; mais precisamen-
te, algo que alguém o pressiona para
fazer. Mais que recolher um relato para
o divulgar, trata-se de susciti-lo, de
compreendé-lo. O tempo de expressar
esse relato é, a0 mesmo tempo, aquele
da romada da conscientizacio do sujei-
to sobre sua prépria vivéncia. O traba-
lho, o tempo do trabalho, no é somen-
te aquele que se opde ao tempo livre,
mas rambém, e quem sabe principal-
mente, aquele que preenche uma vida,
a maneira pela qual ele a enriquece ou
a esgota (ver, por exemplo, Lamour
existe, de Maurice Pialat).

O que as pessoas fazem de seu tra-

balho e o que o seu trabalho faz delas?

E exatamente a questio que Jean-Louis
Comolli colocou em seu filme La vraie
vie (dans les bureaux).’?

Ao escolher filmar nos escricérios
da Caisse régionale d’assurance maladie
d’lle de France® €, 40 se interessar prin-
cipalmente pelos empregados menos
qualificados destes servicos, ele tinha
um duplo desafio a ultrapassar: o da
falta de algo esperacular para moscrar
e aquele de uma fala que ¢é dificil de se
fazer expressar. A aposta foi, contudo,
vitoriosa. Da banalidade dos lugares e
da tranqjiiila monotonia do trabalho que
se realiza, Comolli chega a fazer prodi-
glos ao transcendé-las na e pela sua
filmagem. Esses lugares comuns, pela
magia da jlluminacio e dos movimentos
da cimara, tornam-se cenarios do filme
tanto quanto os empregados filmados
nas longas entrevistas individuais (fre-
quentemente fora das suas horas de
trabalho, mas nos escritdrios ou nos
corredores desertos) que se transformam
em personagens de cinema. E fazendo
com que ascendam a este estatuto que
o cinema possibilita que os espectado-
res se interessem por eles.

O que mostra melhor ao especta-
dor a2 monotonia do trabalho coridia-
no, o tempo, 0s anos que nio se vé
passarem, a impossibilidade de se fazer
com que amanhi seja diferente, sdo
justamente estes planos dos escritérios
vazios nos quais a vida estd ausente. Se
a filmagem tivesse sido feita nas horas
de trabalho, a atividade que ali se rea-
liza poderia ter sugerido algo ilusério.

Esta atividade, claro, é real e social-
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mente til, mas ndo é isso que o filme
procura descobrir. O que lhe interessa
¢ o modo como este trabalho é vivido
por aqueles e aquelas que o desempe-
nham diariamente.

Para falar disso ao espectador, se-
ria preciso que estes empregados se
afastassem de si mesmos, se distancias-
sem dos seus lugares de trabalho, de
seus horarios. A natureza da sua pre-
senca tem algo de fantasmagoérico: eu
nao estou mais la e, contudo, eu ainda
esroU.

E esta presenca/auséncia que per-
mite ver os lugares de outra forma,
como talvez eles jamais tivessem visto
anres. Como num sonho noturno, eles
véem repentinamente sua verdadeira
vida como se fosse a de um estranho,
como se nio lhes pertencesse mais.

Uma vida da qual eles rivessem sido
privados, uma vida que nio escolheram
nem imaginaram e que de repente apa-
rece diante deles cruamenrte como algo
que nio podem reconhecer. Aqui, o
cinema nao fabrica mais ilusio. Ence-
nando-a, ele a desvenda ao mesmo tem-
po para o espectador e para os atores.

Existe sempre um certc perigo de
se abrir os olhos, de olhar para trds, de
ver fantasmas. Como estar, ao mesmo
rempo, dos dois lados do espelho? Ter
atravessado a ponte e retornado sdo e
salvo na margem do rio como se nada
tivesse acontecido?

Numa encenagio como essa, o cinea-
sta desempenha o papel do aprendiz de
feiticeiro e se expbe a este discurso

que ele mesmo libertou, que lhe foi

dito e que nio é mais possivel aprisio-
nar, esquecé-lo. Se um filme pode mu-
dar alguma coisa, é talvez isto.

O tempo do trabalho para estes
empregados administrativos é também,
e quem sabe sobretudo, o trabalho do
tempo sobre suas vidas, isto que ele
aos poucos faz dos seus sonhos.

Filmar o trabalho poderia ser como
filmar a transformacdo das coisas, sua
produgio; o que o espectador vé aqui é
a transformacdo daqueles que a cada
dia terminam o seu trabalho. Nio se
coloca em diivida se o seu trabalho tem
uma utilidade, um sentido; a questdo
levantada pelo filme é, sobretudo, aque-
la do sentido que o trabalho tem para
os assalariados.

Se foi possivel descrever a organi-
zagio do trabalho moderno (principal-
mente na fabrica, mas isto também vale
para os escritdérios) como a instauragao
de um processo de enclausuramento,
nio se pode contudo esquecer que um
lugar habirado jamais podera se tornar
um lugar completamente fechado. Aque-
les que 14 entraram levam consigo algo
do exterior e os trabalhadores jamais
sdo tao subsrituiveis e opacos como os
esquemas de organizac¢io do trabalho
gostariam de acreditar. O que acredita-
mos deixar de fora é aquilo que vem
(retorna) para mexer com o que estd
dentro (no interior), é a interpenetracio
de dois mundos, a relatividade das rela-
¢bes, a histéria que perturba a estrutu-
ra; os disfuncionamentos da mdquina
existem na medida em que, justamente,

nao se trata de uma méquina.
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Existe, claro, um aspecto antropo-
l6gico nesta maneira de olhar o traba-
lho, mas nio no sentido de arquiva-
mento ou da constituicio de uma me-
moria dos gestos do trabalho (como
sdo filmados os oficios que um dia de-
saparecerdo). O verdadeiro sujeito do
filme ndo é a natureza em si deste tra-
balho, mas, principalmente, o que re-
presenta uma vida absorvida por este
trabalho na sociedade francesa de hoje.

Aquyi, o cinema trabalha no sentido
de unir o interior ao exterior, o instan-
te & duracio, o sonho ao vivido.

Rearar, p6r em relacio, recompor
aquilo que se apresenta despedacado,
fragmentado, é fundamental, e o cine-
ma oferece uma linguagem pertinente
para isso. Tecer novamente os elos, es-
clarecer as situacdes, relacionando-as,
¢ exatamente o que faz Luc Moullet no
seu filme Genése d’un repas. No comeco
de sua pesquisa, ele mostra um casal -
o realizador e sua companheira - que
estd sentado A mesa tendo i sua frente
um prato com atum, omelete e uma
banana. O que o filme vai nos contar é
de onde vém estes alimentos, como

foram produzidos e por que sdo exata-

mente eles que chegam as prateleiras
dos nossos supermercados.

A pesquisa leva o espectador a Fran-
¢a, ao Equador e ao Senegal. Um filme
sobre as relagdes Norte-Sul, sobre a
exploracio do terceiro mundo; este é
também um grande e complexo filme
sobre o trabalho. Complexo porque
mostra, a0 mesmo tempo, as similitu-
des e disparidades, as relacdes necessa-
rias existentes entre as coisas, nio so-
mente o “como” destas relacdes, mas o
porqué delas.

Raramente um filme conseguiria
unir tdo estreitamente as condicdes de
trabalho e de vida. Se estas tlcimas sio
dependentes do nivel de remuneracio
do trabalho, o inverso é ainda mais
verdadeiro.

Os gestos do trabalho filmados no
Terceiro Mundo nio sustentam a forca
cinematografica pelo exotismo banal
da miséria, mas, ao contririo, pela sua
proximidade ao nosso mundo - restitui-
da por uma montagem dinimica.
Doravante, eles fazem parte da nossa
vida como fazem parte do filme. Foi
preciso o cinema nos mostrar para nos

convencer.
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Abstract

The present article deals
with subjects regarding the
issue of the real and its rep-
resentation in the cinema on
its encounter with the labor
world. The filmed material

goes beyond and reduces,
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at the same time, the real
that it represents. But what
filming labor means? What
can you film about labor and
register in images and what
does that image tell us? Fi-

nally, why filming labor?
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Um cinema em trabalho?

Algumas reflexdes sobre o empreendimento imagético

partir do filme de Jean Rouch e Edgar Morin:

a
Cronica de um verdo (Chronique d'un été)"

Marc-Henri Piault

Em um filme de 1961, Jean
Rouch e Edgar Morin se ocu-
pam da perturbacdo que
comegava a surgir em meio
a juventude e a classe ope-
raria, com relacdo a seus
modos de existéncia e, em
particular, & ruptura entre a

vida e o trabalho. Nos dias

de hoje, esta reflexdo ganha
uma nova dimensao, que
permite sugerir uma dinami-
ca cnematografica na qual
os filmes — escapando a seus
proprios autores — estariam
em um permanente trabalho
de formulacdo, producio e

interpretacdo da realidade.

Palavras-chave
arte, comunicacao, lingua-

gem, relativismo, trabalho.

Contexto e extra-campo: as mudancas de um mundo

Um dos melhores criticos de cinema francés dos anos 1950/1960 escreveu que
um dos principais temas do filme Chronique d’un été era “o desprezo por um
universo profissional que se tornara desumano e a nostalgia de um trabalho ‘pelo
qual fosse possivel interessar-se’..” (Baroncelli, 1961).> Ele foi, sem davida, na
¢poca, um dos unicos a ter percebido neste filme o que - revendo-o bem mais
tarde - faz dele uma obra singularmente premonitéria sobre este aspecto, dentre

outros. Este filme ¢, alids, uma das primeiras expressdes de um mal-estar que
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* Traducdo de
Roberta Ceva. Revisdo
técnica de Patridia
Birman.

' Jean Rouch e Edgar
Morin. Chronigue d'un
eté. Paris, Argos
Filmes, 16mm, 90
min, 1960

¢ Este critico havia
sido um realizador
reconhecido nos anos
1930/1940 e, na
Franca, foi um dos
precursores de uma
reflexdo geral sobre o
cinema.
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comegava a tomar conta da juventude
e da classe operdria francesas, numa
época em que a reflexio politica ainda
estava predominantemente marcada
pela guerra fria - no plano internacio-
nal - e pelas guerras coloniais - no
plano estritamente francés.

As verdadeiras transformacdes eco-
ndmicas e sociais em curso ainda con-
unuavam de certa forma ignoradas
por um pensamento politico ou uni-
versitirio marcado pelas ideologias e
orientacdes tedricas advindas da Segun-
da Guerra Mundial. Luta de classes,
engajamento e probabilidade histérica
do triunfo de uma razio - grosso modo
- marxista-estrutural-funcionalista en-
gendravam a maneira de pensar o
mundo. Nesta época, no entanto, a
Franca passava por transformacdes ra-
dicais. Grande parte de seu campe-
sinato havia deixado a terra para se
engajar nas usinas recém-reconstruidas
e habirar as cidades que se reerguiam
lentamente das ruinas da “liberacio”; o
automoével e os transportes terrestres
desenhavam uma nova geografia da
circulagio e das trocas; a agricultura
se industrializava ao mesmo tempo em
que se desenvolviam as macro-empre-
sas de distribuicio comercial; o mundo
exterior se abria novamente pouco a
pouco e as distincias que separavam 0$
paises e continentes se encurtavam a
medida que se aceleravam as comuni-
cacoes. Os modos de existéncia e com-
portamento mundiais se difundiam e
se identificavam por intermédio de uma

juventude que dava as costas a guerra

e a seus rigores e que pouco ou nada
tnha experimentado. Ela descobria o
desejo, o prazer, a viagem e as primei-
ras tentacOes do consumismo, mas
rambém as primeiras dividas relativas
aoc avango - sendo ao “progresso” -
unidirecional de uma civilizacio e a
unicidade racional do saber.

O sintagma familiar tradicional se
fragilizava e, apés o boom de nascimen-
tos do imediato pds-guerra, a taxa de
natalidade decaiu consideravelmente. As
crencas dominantes e, em particular, o
catolicismo entraram em crise. A cer-
teza francesa de oferecer ac mundo um
modelo vidvel e desejavel de sociedade,
de democracia e de cultura comecava a
enfraquecer quanto mais se desagregava
o antigo império colonial.

O modelo cotidiano se tornava ame-
ricano e, para além das idéias precon-
cebidas que ainda distinguiam clara-
mente o mundo entre esquerda e direi-
ta, bons e maus (segundo os pontos de
vistal), os Estados Unidos ofereciam os
espantosos percursos de uma nova cul-
tura laboratério e liberadora com rela-
¢do aos entraves das sociedades peque-
no-burguesas européias, ainda marca-
das pelos sistemas de medida de antes
da guerra e traumatizadas pela violén-
cia de uma guerra da qual nio tinham
sabido, podido ou querido reconhecer
a inumana radicalidade. O cinema, a
pintura, a masica - o jazz e o rock em
particular - a literarura, a arquiretu-
ra, tudo parecia vir da América. Cabe
aqui dizer, a América em seu conjunto,

Ja que, por exemplo, os editores france-
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ses publicavam amplamente Neruda,
Coccioli, Borges, Gilberto Freyre, Ma-
ric de Andrade, Jorge Amado; os muros

das galerias expunham Orozco e Ribei-

2 POUCO ANTes da chegada de um “novo

cinema” argentino, brasileiro, chileno,

mexicano... Desta forma se completa-
vam, em uma oposi¢do que imaginava-
mos dialética, as imagens americanas
do modernismo e da revolucio tecno-
l6gica em curso com o que, visto de
longe, parecia 0 movimento precursor
de novas transformacdes politicas, so-
ciais e culturais manifestadas pela en-
rao recente difusdo do maoismo e pelo
impacto fulgurante do castrismo, mas
também pelas primeiras sonoridades
discordantes das linguagens e dos com-
portamentos aparentemente erraticos
da beat generation. Havia entdo - sem
que dele duvidadssemos e talvez obscu-
recidos pela divisdo violenra e imposta
do mundo em dois blocos antagénicos
- o desejo mal expresso de uma mundia-
lizagio que teria sido aquela dos seres
humanos e da partlha de seus modos
de ser, de suas culturas, seus valores,
antes de se tornar o que se propde - oul
se impde - a ser, hoje: o amélgama
miserdavel das maneiras de produzir,
comprar, vender e consumir sob o con-
trole dos bancos e consércios interna-
clonais.

Pode-se interpretar, neste contexto,
o nascimento do cinema direto nos
anos 1960 como um momento privile-
giado de tomada de consciéncia: have-
ria, dali por diante, a possibilidade de

encontrar o outro sem, com iSSO) assi-

mild-lo ou domina-lo, conformando a
nossa curiosidade o estatuto de um
desejo de correspondéncia e nido mais
de devoracio. Sem duvida, tratava-se
ainda de uma atitude ingénua que as-
sumia a evidéncia de um desejo igual-
mente partilhado para além - ou me-
Ihor, apesar - das distincias econémi-
cas, politicas e sociais, sem se preocu-
par com a vivacidade dos preconceitos
identitdrios e de pertencimento. En-
tretanto, como dizia Rouch, a propdsi-
to de Jean Vigo, tratava-se “de utilizar
a camera livre para mostrar simples-
mente os gestos de seus contempora-
neos e suas culturas...” {Rouch, 1962,
p.48). Nesta declaragio, qualquer que
seja o resultado das realizacGes, encon-
tra-se a emergéncia de uma atirude que
nio é mais aquela da “descoberta” de
uma alteridade exdtica e mais ou me-
nos arcaica, mas aquela de um entendi-
mento do outro - que os termos utiliza-
dos (“simplesmente” e “contemporine-
o0s”) igualmente designam como sendo
o reconhecimento do outro tanto em

sua diferenga quanto em sua proximi-

dade.

O empreendimento de um
filme: o cinema é a vida

Antecipando largamente os desenvol-
vimentos tecnoldgicos em curso, Jean
Rouch declarava que os sonhos de
Vertov e de Flaherty se combinariam
em uma cidmera parcicipante “olho-

ouvido” que passaria de forma bastante
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natural as maos daqueles que, até en-
tdo, sempre tinham estado diante de
sua objetiva. Assim, dizia ele, o antro-
pélogo ndo mais monopolizaria a ob-
servagio e, por sua vez, ele e sua culru-
ra seriam também objetos do olhar do
outro (Rouch, 1979).

Estas reciprocidades entraram pou-
co a pouco em uso e contribuiram par-
ticularmente para recolocar em ques-
tao todas as respostas. Nio era preciso
necessariamente esperar por grandes
inovacdes tecnolbgicas, que servem so-
mente para facilitar o desenvolvimento
da imaginac¢do inventiva que as produ-
ziw: nelas mesmas, elas ndo sdo fontes
de inven¢io e de transformacdo. Uma
transformacio na percepcdo do outro e
uma mudanca das relacdes estabelecidas
entre as sociedades e as culturas nio se
processam gragas a meios de comuni-
cacido e observacdo mais sofisticados.
Estas ocorréncias estdo ligadas, em pri-
meiro lugar, a um deslocamento do
olhar, a uma opera¢io relacional dife-
renre daquelas que a precederam; a uma
interrogacio sobre a evidéncia domi-
nante em curso. A possibilidade de des-
construir o monopdlio cientifico do
olhar ocidental nasce a partir das resis-
téncias que ele experimenta para redu-
zir a diversidade de um universo que
ndo se deixa convencer por suas razdes
e se ordenar por suas medidas. A irre-
dutibilidade do outro nio é mais uma
espécie de ultima resisténcia saudosis-
ta a ordem triunfante da modernidade
em marcha, do progresso, ou, mais re-

centemente, do desenvolvimento em

curso. Ela torna-se uma reivindicacio
alternativa, uma pro-posi¢do que, sem
ser necessariamente mais ol menos “ver-
dadeira”, revela-se simplesmente legiti-
ma, na medida em que exprime o ponto
de vista especifico de uma dada forma-
¢do social. Esta resisténcia, como a lura
anticolonial, relativiza a razio domi-
nante, que se revela ser nada mais que
a razdo do dominante, logo, suscetivel
de ser questionada - sendo combatida -
tanto quanto a propria dominacio. Ela
permirte, ou melhor, ela exige uma ou-
tra maneira de pensar o outro. Uma
alternativa aquela forma de pensar que
ndo é sendo um Insfrumento para con-
fortar seu proprio modo de conheci-
mento e identificar o mundo a sua ma-
neira de pensd-lo.

Certamente, a experiéncia levada a
cabo por Jean Rouch e Edgar Morin
durante a realizagio de Chronique d’un
été ainda nao pode ser considerada uma
daquelas transformacdes radicais das
relacGes entre as sociedades, mas sub-
mete a propria sociedade dos realiza-
dores - aquela que até entdo interroga
os outros de acordo com sua prépria
norma - a uma interrogacio sobre ela
mesma. Nessa mesma época, dd-se uma
transformagio nos papéis habituais do
cinema-pesquisa, uma vez que 0s ato-
res e os realizadores do filme se colo-
cam em jOogo reciprocamente, questio-
nando nio apenas suas intencdes de
vida, mas também a producio cinema-
tografica. Neste jogo de espelhos, no
qual cada um se interroga ao interro-

gar o outro, a propria certeza “docu-
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mentiria” comec¢a a ser questionada,
uma vez que todos os agentes do filme,
a0 questionarem a realidade diferencial
do outro, passam a percebé-la dentro
da caregoria particular de uma repre-
sentacdo, no sentido pleno do termo,
que inclui, evidenremente, aquela rela-
riva a mise-en-scene dos realizadores, mas
rambém da profilmia que, como sabe-
mos, faz parte do jogo dos atores/agen-
tes, que nunca deixam de considerar a
presenca da camera. O desenrolar do
filme se transforma na questdo princi-
pal, na situagdo propria & sua realiza-
cdo, estabelecendo, assim, uma tensio
narrativa que ndo se origina de uma
condicdo exterior ou de uma encena-
¢do tematizada, mas das préprias rela-
cOes estabelecidas entre os diferentes
protagonistas ao longo da filmagem.
No momento da filmagem de Chro-
mique d’un été, terriveis acontecimentos
marcavam a descolonizagio do Congo
Belga, onde as tropas da ONU haviam
desembarcado. A isto se somavam as
dificeis negociacdes do governo fran-
cés para tentar por fim 4 tltima e mais
longa das nossas guerras coloniais,
aquela que se opunha 4 independéncia
da Argélia. Rouch acreditava que estes
dois dramas africanos, largamente re-
tratados na imprensa, tocariam o ima-
gindrio francés e seriam, portanto, um
bom ponto de partida para um tipo de
interrogacdo sobre o estado de uma
opinido publica. Nao foi este o caso.
Sem davida, o clima de férias tinha se
sobreposto as tensdes vindas do exte-

rior, a menos que - hipdtese bastante

plausivel, igualmente - os realizadores
do filme ndo tenham insistido suficien-
temente em promover questionamentos
sobre situacGes que sensibilizavam e
dividiam amplamente a opinido publi-
ca francesa e, em se tratando da Algéria,
poderiam suscitar lamentaveis censu-
ras. Depois de ter desejado filmar as
relagbes da mulher com o amor, Morin
propde, finalmente, um ponto de par-
tida sobre uma questido aparentemente
neutra: “Como vocés vivem ? Vocés sio
felizes?”.

Uma espécie de pesquisa socioldgi-
ca sobre este tema, feita nas ruas de
Paris, serve de ponto de partida ou,
sobretudo, de pretexto para dar inicio
a realizagdo do filme, ao longo do qual
uma série de personagens se expde
pouco a pouco. A técnica do filme con-
siste em fazer cruzar, encontrar, afron-
tar ou conformar as diferentes perso-
nagens, inicialmente por intermeédio das
imagens de uns, vistas pelos outros por
ocasido de entrevistas nas quais se es-
tabeleciam as primeiras conversas; de-
pois, durante longos jantares nos quais
interroga¢des reciprocas se misturam
a evocacao dos destinos, assim como
da finalidade e da construcio do filme.
Véem-se atitudes e comportamentos se
comporem na imagem, tanto por parte
dos “atores”, quanto por parte dos “re-
alizadores”, exercendo seu préprio pa-
pel. Os mérodos de trabalho, o lugar
da cimera, seu efeito sobre a sincerida-
de ou a naturalidade dos protagonis-
tas, as vezes diretamente questionados,

fazem parte da trama do filme, que se

MARC-HENRI PIAULT = Um cinema em trabalho?
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¥ Por que, afinal,
filmar um passelo sem
objetivo aparente e
em iugares a0 mesmo
tempo muito
especificos da
urbanidade parisiense,
mas sem aparente
relacdo com a
dindmica do filme? A
resposta se refere
certamente a
‘provocacao”, da qual
Rouch serd mais tarde
defensor e que &,
precisamente, um dos
instrumentos favoritos
de certas encenacdes,
tanto no teatro
quanto no cnema. O
isolamento imposto a
atriz ¢, de fato, um
ultimato, uma espera
por uma performance
& qual ela responde
com espontaneidade e
emocao aparentes,
mas que sdo, de
acordo com a prépria
atriz, fruto de um
sério trabalho de
preparacgao.

¢ Para mais detathes
sobre este filme, ver
o livro publicado por
Rouch e Morin
(1962). Nele se
encontram os dialogos
completos do filme,
assim como aqueles
de algumas cenas
cortadas na monta-
gem, 0s comentarios
feitos pelos realizado-
res e pelos diferentes
atores sobre o filme
e sua participacéo, e
algumas das criticas
que se seguiram ao
langamento do filme.
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constrdl por intermédio de sua prépria
construcdo. Ha um deslizamento da
reflexdo 4 acdo, do arranjo de uma si-
tuacio, de um clima psicoldgico a
performance propriamente dita. O fil-
me se alimenrta de sua prépria constru-
¢do, compde-se e se oferece como ver-
dadeiro trabalho imagético.

Desse modo se da a reflexao solira-
ria de uma das personagens, Marceline.
Em uma Paris esvaziada por ocasido das
férias de agosto, a jovern mulher avanca
em meio a uma Place de la Concorde
deserta, em seguida em um pavilhio
des Halles vazio. A cdmera a deixa se
distanciar e ela registra um relato com
um gravador porraril, ligado 2 sua
camera, com som sincrénico. Ao fim
desta sequiéncia, os realizadores consta-
ram que ela havia feito uma evocacido
dramarica de seu retorno do campo de
concentra¢io, onde, ainda crianca, ha-
via permanecido presa durante a guer-
ra. Mais tarde, Rouch, tocado por este
acontecimento, assim como a maior
parte dos participantes do filme, evoca-
ria a este respeito a idéia de “sacrilégio
espontaneo”, algo como a emergéncia
imprevista nas condicdes e no interior
de um quadro provocante, de uma

memoria irreprimivel; de efeitos incon-

-trolaveis e, talvez, perigosos. Teriamos,

assim, como conseqtléncia de uma en-
cenagdo hipersugestiva, aparecendo
como o contrario da espontaneidade?
o surgimento paradoxal do inesperado,
do direro mais profundo, aquele do
afeto, da sensacio, do sentimento, da

emocao. Em contradicio com suas in-

terpretacOes, Marceline garante ter
preparado seu texto, influenciada pelo
entdo recente filme de Alain Resnais,
Hiroshima (Mon Amour). Toda a seqiién-
cia teria sido, de sua parte, um jogo
sem implicacdo afetiva e destinado a
assegurar uma performance cinemato-
grafica® Seria preciso acrescentar ao
ponto de vista explicito de Marceline
que ela se encontrava, ao longo da fil-
magem, em compericio evidente com
uma ouctra iovem mulher, notoriamen-
te uito sensivel e que tinha, antes dela,
gravado uma seqliéncia particularmen-
re tocante sobre sua vida sentimenctal,
afetiva. Havia um desafio a superar, um
jogo para definir @ posteriori o papel prin-
cipal de um filme, a principio, sem ator.’
O que importa nesta pequena histéria
sobre este filme é o aparecimento do
jogo ativo dos protagonistas, a multi-
plicidade das agdes em curso e das mo-
tivagoes em questdo para exprimir tal
ou qual tipo de sentimento, para ma-
nifestar este ou aquele tipo de atitude.
E neste sentido que o filme é realidade
e trabalho imagético: ele provoca situa-
¢bes especificas, sua propria realizacio
engendra relacdes concretas entre as pes-
soas envolvidas e cujos efeitos sdo neces-
sariamente sensiveis no tratamento e na

orientagdo narrativa propriamente dita.
O trabalho do tempo
Chronique d’un été nio simboliza ape-

nas o surgimento do cinema direto na

Franca e a marca de uma aventura
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comum levada a cabo igualmente nos
Esrados Unidos, no Canada®, na Aus-
rralia, e na Africa. Trata-se de um ver-

dadeiro filme-acao no qual se entrela-

m siruacdes reais e relacdes eferivas
entre 0s protagonistas, reunidos de
marieira mais ou menos artificial. Des-
dobramento em imagem de uma pene-
rrante meditacio sobre o fazer-ver e o

fazer-sentir, visto que se percebem as

coes enredadas ao longo da prépria

izacdo filmica. A histéria do filme

ssim, a ordem subjacente as aparén-

cias narrativas de um roteiro mais ou
menos dado. A astticia de Rouch e Morin
reside em ter permitido ao espectador
seguir os meandros da implicagio dos
atores e dos realizadores uns com os
outros, propondo, deste modo, uma
espécie de antropologia dindmica de
um grupo em formagio, de uma socie-
dade emergente na qual o realizador
n3o é mais demiurgo ou sibio demons-
rrador de sombras, mas mediador im-
plicado nos efeitos de seu empreen-
dimento. Isto é, certamente, uma das
coisas que, a distdncia, passados alguns
anos, podemos methor apreciar e ad-
mirar: a capacidade de deixar as con-
rradicBes e oposicdes se desenvolverem
durante o decurso vivido da filmagem.

Ha, na realizacio de Chronique d’
un été, uma dupla licio da antropolo-
gia rouchiana: proximidade e conti-
nuidade ndo apenas explicitam, mas
conduzem a explorar e a perceber o
sentido da diferenca, a confrontar os
pontos de vista, logo a trocar ¢ a

descentrar a andlise. A antropologia

compartilhada coloca em perspectiva
o antropdlogo, e seu ponto de partida
se inclui no questionamento. O pes-
quisador e o pesquisado sido englobados
em uma situacic que lhes escapa, uma
vez que eles a definem. Sem davida, é
esta a razdo pela qual Morin, um pou-
co desconcertado pela realizagio cad-
rica de um filme que ndo se assemelha
a nenhuma das intencdes de seus au-
rores e, ao 1mesmo tempo, pela ambi-
giiidade das reagdes que ele suscitard,
se surpreende - sem jamals chegar a se
tranquilizar - com a natureza do que
ele insiste em chamar de “cinema-ver-
dade”: “Este filme ¢ hibrido”, escreveu
ele virias vezes em um artigo em que
da conta de sua experiéncia (Morin,
1962, pp. 35, 37). Ele intul acertada-
mernte que as categorias entdo em vo-
ga ndo mais convém e que, sem duivi-
da, o filme é expressio deste questio-
namento emergente. “Filme burgués
ou revolucionario?” Ele coloca esta
questdo e se da conta de que ela ndo é
pertinente, ja que justamente ‘0 senti-
do do filme é claro se concebemos que
ele contesta ao mesmo tempo os va-
lores reinantes da sociedade burguesa
e os esteredtipos stalinianos ou pseudo-
progressistas” (Morin, 1962, p. 39).
Talvez seja esta perplexidade que
impeca Morin, socidlogo, de aprofundar
as questdes que surgem ao longo do
filme. Ele as percebe, sem davida, mas
¢ atropelado pela prépria situac¢io
filmica, o s6cio-drama em curso, a rea-
lidade propria do filme no momento

da filmagem, que parece impedi-lo de

MARC-HENRI PIAULT «  Um cinema em trabalho?

> Durante a projecao
de Chronique d'un été
que organizel na
Cinemateca Francesa
em Paris (em marco de
2004), em homenagem
a Jean Rouch, gue
havia pouco falecera,
Marceline confirmou
esta interpretacao,
assumindo claramente
a encenagao de uma
realidade dramatica cuja
intensidade  emocional
para o espectador nao
provinha de uma
emocao experimentada
pela atriz no momento
da interpretacao, mas
da intensidade e da
realidade terrivel do
proprio relato, de seu
conteudo e de sua
interpretacao. Ao longo
desta mesma sessao,
Edgar Morin declarou
com muita generosida-
de e emocdo: "Hoje
devo dizer que este
filme é um filme de
Rouch...”. E preciso
certamente agradecer a
Morin por esta bela
declaracdo mas, sem
anular seu papel
decisivo na iniciativa e
ao longo da realizacao,
vé-se bem claramente
Chronique d'un été
como uma obra
cinematografica
essencialmente
rouchiana.
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5 Michel Brault,
cineasta canadense
cujo filme Les
Raquetteurs (1958)
suscitou a denomina-
¢cao de “cinema-
verdade”, proposta
por Edgar Morin,
tinha se unido a
equipe de realizacao.
Ele trazia consigo os
novissimos  “micros-
cravate”, que
permitiram, com a
camera leve e
relativamente
sitenciosa do
engenheiro Coutant,
fazer as primeiras
experimentacbes de
filmagem externa,
leve, com som
sincronizado. Brault,
Rouch e o engenheiro
de som Michel Fano
reencontraram durante
a filmagem o
construtor suico
Stéphane Kudelski,
que, estimulado pelo
entusiasmo deles,
conseguiria, um ano
mais tarde, aperfeico-
ar um gravador
profissional portatil e
sincronico, o famoso
Nagra que iria
possibilitar toda a
liberdade técnica
caracteristica deste
novo cinema.
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apurar as questdes significarivas que,
como bom socidlogo, ele desejaria ver
aprofundadas ou mesmo resolvidas. Ele
passa, efetivamente, das intencdes das
realizacBes e dos debates sobre a mon-
tagem - isto é, sobre a importincia a
atribuir aos seres e acontecimentos — i
orientacio significativa de um filme que
escapa as representag¢bes iniciais de
seus autores ou, pelo menos, a suas pri-
meiras expressoes. Certamente isto se
dd, em parre, em funcdo de uma dife-
renca fundamental ou, sobrerudo, de
um mal-entendido inicial entre Rouch
e Morin. Este dltimo deseja mostrar e
demonstrar alguma colsa; ja para Rouch,
um filme é fruro de uma experiéncia de
campo e de uma intui¢io que somente
poderd se desenvolver na propria expe-
rigncia da filmagem: “... o filme ¢, para
mim, um meio de expressio total e ndo
vejo a necessidade... de escrever antes,
durante ou depois da filmagem” (Rouch,
1962, p. 52). Vé-se bem ai, na diferenca
de pontos de vista sobre a realizacio,
mais ainda que nas idiossincrasias pro-
prias a cada um dos realizadores, nio o
que a Morin parecia um inconveniente,
mas justamente o contrario, o elemen-
to motor do filme, o que lhe confere
uma tensdo proépria a fazer transparecer
as interrogacdes fundamentais e as
posi¢des - mesmo as oposicdes - carac-
terizadas. Rouch questiona, provoca
mesmo, enquanto Morin interpreta e
sugere. Morin espera que as pessoas se
expliquem, se revelem e, eventualmen-
te, se olhem reciprocamente; Rouch es-

pera alguma coisa de seus encontros.

Confrontados a essas duas posi¢oes,
os atores se defendem ou, ao contra-
rio, se colocam em cena, cada um
dentre eles exprimindo, enfim, sua
realidade arravés de uma referéncia
especifica 4 demanda dos realizado-
res. Sem davida, Marilou, uma das duas
heroinas concorrentes, é sensivel, emo-
tiva, enquanto a outra, Marceline, ¢
calculista, cerebral; mas ambas estio
rensas e oferecem a4 cAmera uma parte
de sua emogido profunda, diretamencte
expressa por Marilou; habilmente en-
cenada por Marceline, a ponto de o
debate permanecer aberto para apre-
ciar o imediatismo e o grau de profil-
mia de uma e de outra. Quarenta anos
mais tarde, ndo nos preocupamos mais
em saber “onde esta a verdade”, nem
ao menos se haveria meios privilegia-
dos de abordar esta verdade. Aceira-
mos a encenagio como parte integran-
te de nossa prépria existéncia. Por
outro lado, o que descobrimos ainda
neste filme e que certamente incomo-
dava a Rouch e Morin, igualmente, é
a ambigiiidade permanente dos gestos
e das palavras. A heterogeneidade da
qual Morin se queixa nio é aquela do
filme, é aquela das pessoas mesmo,
intrinseca a realidade maltipla de cada
um de nés, que apenas comecamos a

reconhecer.

O trabalho e a vida

Esta heterogeneidade constitutiva do

filme que tanto incomoda Morin &,
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certamente, um de seus aspectos essen-
ciais, o que pode lhe conferir ressonin-
cia histérica e também sua presenca
atemporal como questionamento exis-

I Nenhum dos atores do filme se

rencia

apresenta portador de uma teoria da
existéncia que seria preciso avalizar ou
mesmo festar, com uma mnstrumenta-

a0 decisiva do saber; ao contririo,

Eel

odos parecem colocar em Xeque a

i

srande maioria das certezas que o0s

oQ

ava, que contribuiram para sua for-

macio; todos escapam ou procuram es-
capar ao que se chamaria na época sua
condicdo ou seu condicionamento. Tan-
o e suas relacdes intimas quanto no
exercicio de profissbes atuais ou dese-
javeis, a divida estd na ordem do dia.
Morin assim o sugere - e ficamos nos
perguntando por que esta sugestio nido
o satisfaz em absoluto -, a verdadeira
questdo “é saber se eles (os atores do
filme) colocam ou nido problemas pro-
fundos e gerais, que sdo aqueles do tra-
balho alienado, da dificuldade de viver,
da soliddo, da procura de uma fé..”
(Morin, 1962, p. 38).

Nio saberiamos uma forma melhor
de percorrer as questdes essenciais que
progressivamente se exprimiram com
mals e mais clareza e violéncia nas
décadas que se seguiram 3 realizacio
do filme, nfo somente na Franca, mas
em grande parte dos paises do mundo.
O filme em vias de elaboracio nio
propunha aos atores e tampouco aos
realizadores uma espécie de balanco
necessariamente saudosista de suas

existéncias, mas, bem ao contririo, uma

conjectura de futuro. Foi a isto que
eles responderam, ao colocar em ques-
130 0 que, naquele momento, lhes pa-
recia muito freqglientemente um impe-
dimento e, mais raramente, uma inci-
tagdo a vida. E, singularmente, nesses
tempos iniciais de controle econémico
do Ocidente, 0 questionamento princi-
pal, aquele que, a0 menos, tornou-se o
mais longamente abordado pelos ato-
res do filme dizia respeito ao trabalho.
Procurei compreender como este foi
qualificado por intermédio das diferen-
res seqliéncias que tratam explicita-

mente desta questio:’

Marceline: (...) eu trabalho... Eu
faco pesquisas psico-sociol6gi-
cas...

Rouch: Isso a interessa?
Marceline: Ndo, nem um pouco

(seqiiéncia 1. 56).

A mulber do gavagista: na vida,
para chegar em algum lugar,
para fazer alguma coisa por si
préprio, é preciso trabalhar (se-
quiéncia 3: 67).

O garagista: As pessoas sio doidas...
trabalham a semana inteira... no
domingo, nio fazem mais nada...
(nos)... a gente se interessa por
coisas inuteis... unicamente prase
divertir (seqiiéncia 3: 68).
Maddie (artista): eu decidi, junta-
mente com alguns amigos, mon-
tar um negdclo que nos torne
ricos rapidamente... porque tra-

balhar demais, isso nioc é 14

MARC-HENRI PIAULT  «  Um cinema em trabatho?

7 Todas as citacGes a
seguir foram extraidas
de Rouch e Morin,
1962
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muito interessante (seqtiéncia 4:
70-72).

Seqiiéncia 5: os operdrios (1 74-76)
Jacques: en nio consigo enrender
um cara que me diga que seu
trabalho o interessa... o traba-
lho é tio parcelado... mondro-
no... sacal.. sempre o mesmo.

Angelo: Eu faco 24 horas por dia.
Porque a gente faz nove horas,
por dia, é verdade, mas o resto
do tempo a gente utliza para
dormir e a gente dorme para ir

trabalhar...

Seqiiencia 7

Landry (estudante africano): (...)
nunca me imaginei trabalhando
numa fabrica... numa fabrica
vocé esta ali.. enclausurado... o
dia inteiro, aquele barulho de
motor {: 79).

Angelo (operdrio): na Franca.. o
cara... trabalha pra ele.. ele se
priva de certas coisas... ele quer
se divertir... esse tipo de cara..
que tem grana... ¢ um coitado.
O cara se priva pra poder com-
prar um terno.. é uma piada
porque na segunda-feira, ele vai
recomec¢ar como um coitado,
numa fibrica imunda, nojenta....

(- 81).

Seqiiéncia §
Gabillon (empregado): Para mim o
trabalho é rempo perdido (: 85)...

O drama da nossa época é que

escolhemos cada vez menos o
nosso trabalho... Nés nio nos
entramos em alguma coisa, cai-
mos de para-quedas em alguma
coisa.. num trabalho que nio
nos interessa em absoluro... que
ndo tem © menor sentido... é
preciso agiientd-lo aré as 6 ho-
ras da tarde... para depois se
transformar em ourro homem,
uma outra pessoa... € preciso di-
minuir essa participacao.. no
trabalho e procurar dar sempre
mais espago para o gue esfa ao
lado, o que eu chamo de vida

marginal... (86-87).

Os operdrios (elementos da discus-
sdo que foram cortados na monta-

gem final):
Moineau: esse garoto... ele
adora o seu trabalho e vocé pode
levd-lo a qualquer lugar e dar-
lhe uma boa grana por ano que
ele ndo ird (: 136).

Jacques: a questao nao gira sim-
plesmente em torno da grana...
¢ uma questdo de trabalho... de
achar um emprego que te satis-
faga, um emprego no qual, en-
fim, as pessoas se realizem...
(:137).

Jacques: o fato de sair fora é for-
midavel... enfim, existe o cara
que diz: ‘eu vim aqui trabalhar e
56 penso em me mandar’. Bem,
ralvez seja verdade, o melhor de
tudo é se mandar logo... enfim,

quando a gente vai embora e
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deixa os outros pra tras, a gente
se sente muito legal (i 139).
Jean: é mostrar a imbecilidade
do rrabalho... eu tenho a impres-
sao de estar no exérciro... (139)
Jacques: a partir de uma certa
idade... toda a vida deles esta
voltada para um dnico objetivo...
se aposentar ... O tema.. me re-
volta... quando chegamos a fa-
zer uma greve.. aconteceu rara-
mente mas aconteceu... 0s che-
fes... se perguntavam o que esta-
va se passando e, enfim, eles ji
nao sabiam mals, éramos nos....
(: 142-143)

Jean: a greve para os jovens é ri-
dicula... eu ndo td nem af... (: 143)
Jean: na vida civil a gente tem a
impressdo de ser livre, quando
na verdade, nio somos livres

coisa nenhuma (: 144).

Vé-se bern, por intermédio destas
citagdes, uma imagem debilitante do
trabalho, essencialmente concebido
como um entrave intransponivel e alie-
narnte, exceto no caso evocado por um
operdrio (Moineau) de um jovem que
recusaria um trabalho mais bem remu-
nerado, j4 que, como pintor, ele ganha-
ria pouco mas, ao menos, seria inde-
pendente. Isto confirma a apreciacio
feita ndo sobre um trabalho resultante
de uma escolha (uma eventualidade
evocada como desejdvel, mas pouco
provavel), mas sobre a realidade cotidi-
ana de uma sobrevivéncia assegurada

pela obrigacio de um wabalho nio

escolhido, em ruptura com aquilo que
seria a “verdadeira vida”. Temos a niti-
da sensacdc de que haveria ai uma
oposi¢io - sendo uma contradi¢do -
radical entre vida e rrabalho. A 1ma-
gem mais forte desta contradicdo ¢
dada por Jacques, quando evoca um
operario que s6 suporta trabalhar por-
que passa o tempo todo pensando no
momento em que vai abandonar o ate-
li¢, deixando para trds os seus colegas.
Esta descricio paradoxal de uma vida
condenada a0 masoquismo parece uma
reflexdo que exprime um odio do eu
alienado extremamente impressionan-
te, uma ruptura profunda e praricamen-

te irremediavel da pessoa.

O trabalho no cinema

Esta ruptura parece, a primeira vista,
somar-se, na imagem proposta, a um
pornto de vista expresso em uma inter-
ven¢io no jornal Le Monde de 05 de
mar¢o de 2003, pelo cinedocumen-
tarista francés Jean-Louis Comolli, na
qual procurava demonstrar que, no ci-
nema, as realidades do trabalho esta-
vam ausentes - se ndo simplesmente
denunciadas. Ele utilizava como refe-
rércia um dos documentos simbélicos
do préprio nascimento do cinema, o
filme-referéncia por exceléncia, filma-
do e lancado em 1894, La Sortie des
usines Lumiere. Segundo ele, pode-se ver
neste filme operdrios “dando as costas
ao trabalho”. Se seguirmos a sua inter-

pretagdo, poderiamos afirmar, entdo,

MARC-HENRI PIAULT »  Um cinema em trabalho?
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8 N. T. Retomada do
trabalho nas usinas
Wonder.
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que o trabalho como questionamento
pertenceria a origem mesma do cine-
ma devido a um debate que nio cessa-
ria de se ampliar e se complexificar e
que trata da relacio conflituosa entre
arte e indastria.

Perseguindo seu propésito, Comolli
evocava um outro filme francés, filma-
do em uma época que se tornaria
simbdlica, 1968, e que mostra a Reprise
du travail aux usines Wonder®, quando,
ap6s uma longa e dura greve, os opera-
rios decidem assumir por sua conta a
gestdo de uma empresa abandonada por
seus patrGes. Neste filme, uma operaria
em particular manifesta vivamente seu
desprezo pelo trabalho, significando
assim claramente um dos aspectos fun-
damentais desta crise de 1968, durante
a qual se expressaram amplamente as
posicdes até entio esporadicas e fre-
quentemente reprimidas tanto i direi-
ta quanto a esquerda: elas colocavam
em questdo ndo somente o valor intrin-
seco ao trabalho, mas sobretudo o tra-
balho como valor. Desse modo surgiam
os primeiros indicios pdblicos de uma
crise ideoldgica radical que entraria no
complexo das razdes que contribuiram
a queda da maioria dos regimes comu-
nistas e a formulacio cada vez mais
exigente de um novo pensamento do-
minante, o da globalizacio.

Nio ¢ dificil refutar a proposi¢io
de Comolli, que parte de uma interpre-
tagdo muito capciosa do filme Lumiére.
De fato, ele opera uma extraordinaria
reducdo semintica, se ndc mesmo um

falso sentido Lingiiistico certamente

voluntario, identificando a filmagem
feita per Louis Lumiére de um movi-
mento dos corpos (os trabalhadores
saem da fabrica e, encarando a cimera,
viram evidentemente as costas a fachada-
dos-estabelecimentos-Lumiére-comao-lo-
cal-de-trabalho) com uma acio delibe-
rada por parte dos operarios, de recusa
de seu trabalho, tal como no exernplo
citado mais acima em relacio a Chro-
nique d’un été.

Muitas operacbes estdo em jogo
nesta prestidigitagio astuciosa, mas um
tanto ligeira. Em primeiro lugar, trara-
se de uma deturpacio de sentido que
confunde a descri¢io de uma acio (ver
as pessoas se afastarem de um lugar e
entdo dar-lhe as costas fisicamente)
com uma interpretacio fundada nio
sobre esta descricdo fisica, mas sobre
sua transferéncia ac plano de uma
imagem verbal altamente significativa
e convocada a se tornar o marcador da
seqiiéncia em questdo. Isto significaria
dizer que, a cada vez que fecho os olhos,
eu expresso uma recusa ou um desejo
de fuga da realidade no seu conjunto!
E, da mesma forma, uma negacio da
imagem animada que, desde Vertov e
Koulechov, sabemos sé fazer sentido
quando relacionada a ourras imagens
por intermédio do realizador e na in-
terpretagio que dela faz o espectador.
Enfim, ha um audacioso esforco que
visa, a partir de uma interpretacio de-
turpada com exemplos cuja represen-
tatividade é, no minimo, relativa, esta-
belecer uma relacio definitiva e geral

entre o que seria a esséncia do cinema
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¢ um conceito social central como o
conceito de trabalho.
Seria, de faro, muiro facil mostrar a

senca do trabalho nos filmes, tanto

~Ses quanto em documentarios -
¢ ranto para mostrar a sua grandeza
quanto para denunciar suas alienacSes
e horrores. Da mesma forma, seria pos-
sivel fazer um longo inventdrio das re-

acoes mostrando ndo apenas as con-

ali

dicoes concretas da produgio, mas o
universo social, este “mundo do traba-

lho” cuja presenga marca, por exemplo,

nma boa parte do que chamamos “re-
P

smo poético” francés dos anos 1930,
¢ identifica o “cinema social” britdnico
4 mesma época (Pianlt, 2000) ou a pro-

1ugdo soviérica e os grandes filmes

I~

socials norte-americanos dos anos
1940/1950. Dziga Vertov, com L’ homme
i la Caméra e, sobrerudo, Symphonie du
Dombass, Walter Ruttmann em Berlin,
symphonie d’une grande ville, Charles
Chaplin com Tempos Modernos, Fritz
Lang e seu Metrdpolis, Jean Vigo reali-
zando L’Atalante, ou, ainda, John

Grierson desejando “trazer a classe ope-
]

‘aria para a tela”. Sio alguns nomes
dentre os antigos, aos quais eu gostaria
de acrescentar alguns filmes e seus
realizadores brasileiros entre aqueles
que tratam explicitamente e de modo
central do trabalho operdrio: Vira-
mundo, de Geraldo Sarno, Lavrador, de
Paulo Rufino, Greve, de Jodo Bartista de
Andrade, Brugos cruzados, mdquinas pa-
radas, de Roberto Gervitz e Sérgio
Toledo Segall, Acidente de trabalbo ou A
Luta do Povo, de Renato Tapajds, Os

queixadas, de Rogério Correia, Porto de
Santos, de Aloysio Raulino, Chapeleiros,
de Adrian Cooper, Leon Hirtzman e
seu ABC da greve...

E evidente que ndo ¢ inferessante
tratar do cinema em geral e, da mesma
maneira, nao seria interessante listar
os filmes que tratariam do trabalho
operario, em geral, na perspectiva ilu-
séria de dar sentido ao que seria a re-
lagdo cinema-trabalho. E provavel,
igualmente, que ndo seja possivel iden-
tificar verdadeiramente uma relacio
especifica desta ordem. Certamente,
contudo, o modo de trarar certos as-
pectos das relagSes das pessoas com
suas modalidades de subsisténcia nos
reenvia, por um lado, as diferentes
acep¢des possiveis dessa rela¢do, mas
igualmernite a essa questdo colocada pelo
trabalho nas nossas sociedades domi-
nadas pelo capitalismo. Trara-se, efeti-
vamente, de uma questdo politica rela-
riva aos critérios de sua identificacio e
da capacidade de domini-lo. Uma vez
que o trabalho, como atividade singu-
lar, distintiva, induz necessariamente a
uma reflexdo sobre as formas de arti-
culagdo social que criam condigBes para
sua existéncia - e que sio seus produ-
tos - tanto quanto sobre as ordens
decisérias que o geram, hd um engaja-
mento euristico a se interrogar sobre
seus modos de representacio e, em pat-
ticular, no cinema. De fato, trata-se,
por um lado, de um lugar estratégico
para uma explicitagio das teorias soci-
ais que operam nas préprias praticas

de trabalho, vividas pelos diferentes par-
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9 £ estranho que
Bernardet, apesar de
reconhecer o papel do
cineasta na orientacao
significativa do sentido
- papel decisivo
qualguer que seja o
escolhido, praticado e
percebido (0 que nao
& necessariamente a
mesma coisa) —
somente mencione o
nome do realizador na
pagina noventa de um
vro no qual seu filme
¢ amplamente
analisado e menciona-
do desde a pagina
15. Minha surpresa
aumenta ao perceber
que esta é uma
pratica constante no
livro como um todo.
Por exemplo, quando
Bernardet fala do filme
A Opinido Pablica, de
Arnaldo Jabor, ao qual
consagra um capitulo
de dez paginas, o
realizador permanece
anénimo até a dlima
pagina; dele diz-se
apenas "0 cineasta”,
"o entrevistador”, ou
ainda "o observador”.
Quando finalmente o
nome de Jabor
aparece (p.68), nao é
como o realizador do
filme, mas simplesmen-
te por uma frase sua,
citada nao se sabe
nem mesmo onde, por
uma certa Maria Rita
Galvao, que, para
vergonha minha, eu
ndo conhego! A
identidade — e,
portanto, o trabalho ~
dos realizadores nao
deve ser levada em
consideracao?
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ceiros em questdo. Trata-se, igualmen-
te, de uma interrogacao possivel sobre
a posicic e o papel eventual do cine-
ma, isto é, dos cineastas - tanto quarto
da cadeia de pessoas implicadas na
produgdo ~ com parceiros da situagio
de trabalho: testemunhas, sem daGvida,
mas de qual processo e com que fina-
lidade? Atores, eventualmente, mas de
que maneira e em que relagdes com os
outros agentes da situagio?

Como assinala Jean-Claude Bernar-
det - entre outros - a propdsito de
Viramundo: “O filme ndo nos encami-
nha para discutir a reforma agréria, mas
para discutir um filme que crata da
reforma agraria. O discurso cinemarto-
grafico coloca-se em primeiro plano e
cria obstdculos a sua apreensdo... ele
nos lembra constantemente que nio é
o real, nio se identifica com ele, que
esse discurso ndo emana do real, mas é
composto com elementos relacionados
com esse real e selecionados hetero-
geneamente pelo cineasta” (Bernardet,
2003, p. 90)° Estd cercamente bem cla-
ro - e hda muito tempo - que a imagem
de uma cadeira niao é uma cadeira e
que o tratamento lmagético é, em si
mesmo, um lugar de preocupacio e de
interrogac¢io. Entretanto, se parece efe-
tivamente legitimo pensar que Viramun-
do ndo é a expressao absoluta e objetiva
- se é que esta possa existir - da refor-
ma agraria, e quaisquer que sejarm Os
diferentes problemas de importincia
que a realizacio do filme como tal co-
loquem, nio é menos verdadeiro que se

trata de uma reforma agraria que, em

si, pode muito bem ser o objeto de
uma discussdo no minimo ocasionada
pelo proprio filme, ja4 que ela nio ¢é
sendo wmn pretexto!

Eu nio estou certo de que, qual-
quer que seja o publico, o discurso ci-
nematografico ocupe sempre o primei-
ro lugar. Uma das principais caracte-
risticas de todo e qualquer discurso é
justamente a de ser, a0 MeSMO tempo,
ele proprio e aquilo sobre o que ele
fala, mas faz parte igualmente de sua
natureza o fato de ser recebido e, logo,
caracterizado diferentemente segundo
as circunstincias de sua emissio e o
estado de seus receptores. Sou reste-
munha de que, quando de sua primeira
exibi¢do na Franga, Viramundo suscitou
em noés alguns dos questionamentos
essenciais que, no plano agrario, ainda
preocupavam - apesar das enormes
diferencas - os camponeses franceses e
ainda preocupam o Brasil... assim me
parece!

E preciso, no entanto, ir mais fundo
na intencdo de Comolli evocada ha
pouco. Ele, certamente, ndo procurava
encerrar o cinema em uma definicio
estreita de suas relacGes com o traba-
lho: ele buscava, provavelmente - e al
estd o ponto sobre o qual me parece
atil insistir - questionar uma certa con-
cepcdo francesa do “cinema de autor”,
expressa a partir da Nowvelle Vague e na
esteira da revista Cabiers du Cinéma. Esta
concepgio faz do cinema essencialmen-
te uma “arte”, opondo-o, desse modo, a
um reconhecimento do trabalho como

valor positivo. O triunfo deste cinema
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de autor na Franca corresponde, assim
como indicado pelo socibdlogo Yann
Darré, 2 uma transformacio da socie-

dade e a uma mudanca na natureza dos

puiblicos e de suas escolhas.

Mo fim dos anos cingilenta, verifi-
ca-se uma diminui¢do significativa (de
mais da mertade) na freqiiéncia das sa-
las de cinema e, segundo Darré: “esta
diminuicio da freqgiiéncia é seletiva: é,
ern primeiro lugar, o publico popular
que abandona as salas em favor da te-
levisdo, enquanto o cinema, legitima-
do como arte - € ndo apenas pelos
Cabiers du Cinéma - torna-se, por exce-
léncia, a pratica cultural da burguesia
em ascensdo, porque ac Mesmo empo
legitima e de acesso relativamente fi-
cil... BEsta mutacdo de publico favorece
a2 existéncia do c¢inema preconizado
pelos jovens turcos’’, um cinema em
que ‘se fala sobre aquilo que se conhe-
ce’, de seu meio, logo, a um publico
que nele pode se reconhecer” (Darré,
2003, pp. 124-125).

Se assim o é, compreende-se que o
trabalho, aquele concebido como ativi-
dade alienante da pessoa submertida a
opressio dominante do capital, aquele
a0 qual estaria submetida a classe ope-
raria, ndo mais seja um sujeito privile-
giado da narracdo e que 0s proprios
operarios estejam apenas ratamente
representados. Uma exce¢do, no entan-
to - e notavel - seria o cinema inglés,
cuja produgido, ainda que diminuindo
consideravelmente, confere importin-
cia a descricdo da classe operdria e da

pequena burguesia, como, particular-

mente, nos filmes de Ken Loach. Nesta
filmografia, poderiamos perceber uma
persisténcia da tradi¢do “social” do
cinema britanico inaugurada nos anos
1930 por John Grierson e sua famosa
equipe, no seio da qual se encontravam
notadamente Cavalcanti e Flaherty. B
verdade que estes filmes mostram so-
bretudo as consequiéncias dramdricas
da desindustrializa¢io britinica ao lon-
go da segunda metade do século XX,
tratando-se, em certa medida, de uma
demonstracio do valor do trabalho pela

exibicio dos maleficios de sua auséncia.

Um cinema no frabalho

Vé-se bem, por intermédio dos exem-
plos precedentes, que nio é possivel
conferir a0 que seria O cinema uma
identificacdo genérica, como se hou-
vesse algo na natureza desta forma de
exXpressio que escapasse ao IMesmo
tempo a seus lugares de exercicio, as
condices de sua pratica e as identida-
des especificas de seus usudrios. B evi-
dente - temos quase vergonha de
lembra-lo - que ndo se pode, para além
de grandes e vagas generalidades, falar
do cinema como totalidade com mo-
dalidades formais e significantes intan-
giveis.!! Trata-se de um modo de ex-
pressio, de explora¢do, de descoberta,
como a escrita, a palavra ou o gestual,
cujos limites, intencionalidades, cam-
pos de aplicagdo e de implicagdes sio
eminentemente variaveis e remetem

constantemente as circunstancias e as
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" N.T. Expressao que
designa os jovens
que almejam alguma
mudanga, originaria
dos jovens revolucio-
narios turcos que
tomaram o poder em
1908.

" Esta claro, no
entanto, que o
cinema como modo
de expressdo teve um
importante significado
no momento de sua
aparicdo e que ele
alarga as modalidades
possiveis dos
discursos e das
representacdes. No
entanto, continua em
aberto a questdo
relativa, a saber em
que medida sua
especificidade nao
residiria, antes de
tudo, senao
unicamente, na
condicdo de um dos
precursores da
mundializacdo das
comunicagbes com as
diversas consequénci-
as que podemos ou
queremos intuir. Como
tal ele seria apenas
portador das
intengdes e proposi-
¢oes de mesma
ordem que aguelas
dos outros discursos,
mas ajustadas aos
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dados desta
mundializacao. Ele
proporia outros
caminhos, mas nao
necessariamente
outros projetos. £
bem verdade que,
desse modo, ele
contribui para uma
renovacao dos meios
de conhecimento e,
assim, de seu
propdsite. O risco
serd sempre o de o
ver reduzido a
instrumento, em vez
de linguagem.
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situagdes de seu uso. E isto que, infe-
lizmente, parecem freqiientemente es-
quecer - ao longo de suas tentativas de
demonstragdes — um grande ntimero
de tedricos do cinema e de fildésofos
desejosos de “tirar a poeira” de sua dis-
ciplina, percorrendo os campos de exer-
cicio de uma instrumentacio “moder-
na” da comunicagio e do desenvolvi-
mento dos saberes.

Podemos entdo questionar as dife-
rentes maneiras de tratar a questdo do
trabalho no cinema e tencar identifics-
las em um contexto particular; por
outro lado, ndo me parece muito per-
tinente se interrogar sobre o que seria
a relacio do cinema como um todo
com o trabalho em geral. Situar a de-
MOnNSIragdo, nNo tempo e No espago, Nao
diminui a forca nem o valor, muits ao
contrario, ja que permite melhor iden-
tificar as praticas e delimitar mais pre-
cisamente a importincia e os significa-
dos. Assim, nos anos 1960, o cresci-
mento da reivindicacdo por um cinema
de autor no panorama francés se apre-
senta, depois da diminuicio do ptblico
mencionada acima, juntamente com a
manuren¢io — oll mesmo Um aumento
relativo - desta freqiiéncia em relacio
aos outros paises desenvolvidos. Nes-
tes, o nimero de salas de cinema, ao
contrario, diminui consideravelmente.
Esta corrente do cinema de autor, liga-
da 2 preservagio de uma importante
rede de salas de projegio puiblicas, de-
veria ser relacionada nio somente is
premissas do desaparecimento da clas-

se operatia como sujeito principal da

histéria, mas, igualmente, ao alarga-
mento e a padroniza¢io dos cornporra-
mentos de uma classe intermediiria,
amplamente urbanizada, e 3 ampliacio
do seror tercidrio. Bste serd o rerreno
de difusio de uma cultura mediana in-
ternacional, fermento de uma mundia-
lizagdo em curso, mas ainda desaperce-
bida nesta época.

Seria interessante comparar esta
situacdo com a britdnica, na qual, con-
trariamente, as salas de cinema prati-
camente desapareceram em proveito da
relevisio. No entanto mantinha-se,
apesar da produc¢io cinematografica
muito reduzida, come mencionado aci-
ma, um forte interesse pelos dados
sociais da transformacio da sociedade
britinica. Vé-se bem, entdo, que nio se
trata do cinema como tal, mas do uso
especifico de um modo de expressio
particular para o qual devemos aten-
tar. Isso ndo quer dizer que este modo
de expressdo nio tenha limites histéri-
cos e/ou sociolégicos e que suas condi-
¢Oes de exercicio nio sejam elas mes-
mas relativas. Depois de tudo, nada
comprova até os dias de hoje ~ muiro
a0 contrario - que conceitos ou cate-
gorias como arte, literarura e cinema
sejam universais e atemporais, apesar
do ripo de naruralizacio de que sio
objeto por parte dos pensadores oci-
dentais...

E isto que nos interessa e com o
que devemos nos preocupar, e é justa-
mernte a esse aspecto da proposicio de
Comolli que me atenho, quando ele

enuncia sob forma de generalidade uma

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2), 2004



posicao particular da reflex3o sobre o
cinema na Franga, o que, diga-se de
passagem, € igualmente significativo de
uma certa propensdo francesa a se iden-

se ndo ao universal.

geral,
Convém partir da imagem, ou melhor,
das séries de imagens em relagdo, isto
¢, de uma montagem particular, de uma
ordenagio especifica dos objetos cons-

airutvos de umn rodo significativo, uma

alidade em si cuja apreciacio esta
submetida as condicdes mesmas de sua
percepgdo, no instante mas também no
fempo e no espago. A minha compreen-

sa0, hoje, de uma proposicio imagética

feita hd quarenta anos n3o é uma ten-
rafiva de perspectivacdo histérica - o
que ela também pode ser, bern entendi-
do. Estou aqui, sobretudo, empenhado
em tentar, eventualmente, apropriar-me
de um significante complexo, polis-
sémico, cujo esclarecimento hoje ndo
colocard necessariamente em valor as
mesmas dimensdes que aquelas visiveis
¢ significativas no momento de sua
producio.

Nesse sentido, eu me serviria de bom
grado da férmula de Ranciére, que qua-
lifica as conseqiiéncias do que seriam as
imagens para Deleuze: “As imagens séo,
entdo, propriamente as coisas do mun-
do. Dai se tira uma conseqiiéncia l6gi-
£a: o cinema nao é o nome de uma atte,
¢ 0 nome do mundo” (Ranciére, 2001,
p. 148). Trata-se, no entanto, de rrans-
forma-la sensivelmente para dizer que
um filme (e ndo o cinema como tal,
ndo mais que qualquer outra forma de

expressio) £ uma proposicdo para no-

mear #m certo mundo, o que modifica
amplamente o propésito, ao recusar
roda intengio “filosdfica”, reduzindo o
mundo ao que dele pensa o filésofo. E
disso que se ressentiam os cineastas da
Nownvelle Vague, para os quais o cinema
nao era uma representacio da realida-
de, mas uma realidade em si; esta era
a reivindicacio de Truffaut, ao procla-
mar “o cinema é a vida”. Trara-se af de
compreender o filme como um pensa-
mento em agdo, possibilidade surpre-
endente ainda que freqiienternente es-
quecida de ultrapassar a distincdo tra-
dicional para nossa cultura ocidental,
dualista ao extremo, entre a reflexio e
seu emprego, sua elaboracio. E assim
que o filme deveria ser a expressio
visivel e prdrica de uma reunificacio
destes dominios, a principio separados,
depois cada vez mais opostos: o traba-
tho e a vida.

Trata-se de reconhecer em cada fil-
me uma proposigdo particular, ou an-
res, um conjunto de proposicdes que
podem se ordenar diferentemente se-
gundo o lugar e o momento onde sio
recebidos. Paradigma interpretativo, ele
introduz no ordenamento momentineo
das coisas do mundo um elemento de
realidade suplementar que modifica
mais Ou menos - mas rnecessatiamente
- sua constitui¢do. Trata-se de conside-
rar toda producio imagética - mas ram-
bém toda forma de criacio - um “mais
além” da descricio e da analise, uma
sugestio para a transformagio do espa-
¢o vivido no interior do qual ela se

desenrola, enfim, como uma inrerven-
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¢ao, um trabalho sobre o mundo e nele,
iSto €, uma criacio constantemente em
curso; a reconciliacio definitiva entre a
vida e o rrabalho que os operarios de
Chronique d’un été constatavam - com
amargura - ser impossivel para eles.
Nesse sentido, um filme nio cessa de
viver e de se transformar ou, 20 menos,
de sugerir diferentes olhares e, logo,
diferentes compreenstes daquilo que ele
propde. Ele ndo se propGe 2 exploracio
como uma jazida amorfa mas estavel,
cuja riqueza se revelaria de acordo com
as necessidades e o tempo, ou como
uma colecdo de objetos cuja ordenacio
poderia variar. Bem ao contririo, trata-
se de um corpo constiruido e complexo
de proposigdes que se esclarecem dife-
rentemente umas em relacio as outras
segundo os lugares, as ordens, os ins-
rrumentos a as distancias de encontro

e de leirura.

O cinema como empreendi-
mento

O cinema, como modo geral de expres-
sdo, ¢ capaz de construir uma situacio
cuja autonomia se manifesta a parcir
de uma operagio concreta de mutacio
da matéria em representagio. Sua ca-
pacidade imagética permite se consti-
tuir como lugar de encontro de mulci-
plas experiéncias. Trata-se, com efeito,
de um discurso no mesmo sentido da-
quele da palavra ou da escrica, que
também se configura como uma ernce-

nacdo das coisas do mundo. Ele opera

sobre a realidade das coisas e das pes-
soas e ¢ o objero de uma verdadeira
producdo que o situa no interior do
universo industrial e econdmico. Pos-
sui também wma capacidade de experi-
mentacdo de uma ordem exterior so-
bre a qual ele fala, mas da qual é igual-
mente produto, como objeto e repre-
seritacdo, sein para fanto se contentar
em imitd-la nem tentar absorvé-la. Ele
propde e dispbe das situagdes que tém
efeito sobre a reflexdo; os sentimentos
provocam emocdes, interrogam. Ele
irnplica pessoas e personagens inventa-
dos ou reals que nao estdo apartados
dos espectadores ¢ de suas proprias re-
lagdes cotidianas, preocupaces soci-
ais, politicas, éricas. Ble constréi e
desconstrél uma marerialidade aparen-
te sobre a qual narra uma certa histo-
ria, e para a qual propde, ao mesmo
tempo, a conservacdo, a interpretacio
e a transformacio.

Dizer uma cidade, um apartamento,
um acampamento de pescadores, mos-
trar suas orientaches, suas sombras e
luzes, franquear os muros, abrir as
portas, ultrapassar os limites, interro-
gar seus habitantes, confronti-los en-
tre si, provoca-los ou mascari-los, es-
colher alguns lugares em detrimento
de outros, alimentar Intrigas ou mes-
mo produzir a mentira de uma histé-
ria, como diria Jean Epstein (1974, p.
86). Significar, fazer perceber, sentir,
experimentar o tremor das sombras, o
ritmo das respiracdes, os sopros das
confidéncias ou os tumulros das pai-

x0es, interrogar a duracio, a obscuri-
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dade dos atos e dos sentimenros, susci-
car direramente a espera, a inquietude
ou a esperanca, o desejo e a repulsio,
fazer escutar, esperar, desejar, interro-
gar... O cinema nac esta dividido -
como pensava Deleuze - entre a ima-

g
&

gern-Mmovimento e a imagem-tempo.

Ble ¢ de modo indiscernivel e simulta-

weamente os dois, mesmo quando mais

u menos deliberadamente o realiza-

e}

o]

&

ou o espectador tentam privilegiar
um aspecto em derrimento de outro.
O que diferenciaria o cinerna das
dernais linguagens seria justamente sua
possibilidade de propor uma realidade
irremediavelmernite sincrética e plural,
indefinida, ali onde as outras lingua-
gens temtam consrantemente uma re-
construgao ordenada por um desejo
irreprimivel de homogeneidade seleti-
va, reduzindo a profusdo e a auséncia de
significado do caos universal a logicas
finalizadas, ou melhor, finalistas. Ele é
um trabalho constantemente em curso
ou, mais precisamente, ele seria o curso
de um trabalho, aquele de um questio-
namento sobre suas proprias origens,
aquilo sobre o que ele fala, aquilo que
de-mo(n)stra e aquilo em diregio a que
ele tenta nos direcionar, nos, os espec-
radores de hoje ou de amanhi, questio-
nados por essas virtualidades imagéticas
inquietantes cuja capacidade extraordi-
naria reside em se repetir incessante-
mente, sem jamais significar a mesma
coisa, sem jamais oferecer nem percor-
rer 0S rnesmos espagos.
O cinema permite se aproximar

desta confusio da existéncia, sem ter a

obrigacio de encontrar, ali, um senti-
do, mas dando ao espectador a oporru-
nidade extrema de se interrogar sobre
as marneiras de se acomodar a esta Si-
tuacio e de explorar seus non-sens Ele
pode inventar, se assim o convier, um
sentido transitério que ndo terd jamais
outro sentido senio aquele de tranqi-
lizar por um instante, sem jamais con-
vencer de sua necessidade e de uma
pertinéncia que faria dele uma realida-
de “objeriva”. Talvez pudéssemos nos
arriscar a dizer que o clnema, COmMo
seria a busca incessantemente re-
-abada

da esséncia de um mundo pra sempre

H
tal

3

comecada, constantemente inz

inaringivel e constantemente reenviada
a pluralidade inumerdvel de suas exis-
téncias possiveis. Uma das licdes de
Eisenstein consistia justamente em in-
cluir a participacio do espectador na
elaboragiao significativa de um filme,
exprimindo ja ai o que proponho para
rodo empreendimento filmico concebi-
vel: algo necessariamente inacabdvel e,
em consequiéncia, tanto como prermis-
sa, a nao-finalizacio de toda realidade
possivel. Este seria, sem duawvida, o ca-
minho provisoriamente especifico de
uma linguagem 1magética, oferecendo
simplesmente novos percursos - e nao
novos objetos - & inquietude das outras
linguagens.

A diferenca essencial entre a lin-
guagem cinematografica e as outras
linguagens, ao confronti-las, advém do
fato de que a primeira ndo procura
operar uma transferéncia analitica do

mundo a fim de expurgar a diversidade
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efervescente para atingir o que seria a
ordem regente. Ao contrario, a lingua-
gem cinematogrifica propde a capta-
¢do de seus miltiplos dados, em rodas
as suas dimensdes possiveis, mesmo
aquelas que escapariam a ordem con-
crera da histéria. Ela pode, com isso,
sugerir o rompimento da continuidade
aparente do rempo, assim como das
difraches narrativas que atravessam, sem
dificuldade, as fronteiras do possivel,
reconhecido “nos faros” e no imagina-
rio. Uma definicio nesre sentido pare-
ceria ~ ao contrdrio do que pretendo -
reconhecer na linguagem cinematogra-
fica uma especificidade genérica ; have-
ria finalmente este “cinema em geral”
sobre o qual poderiamos falar como tal.

A bem dizer, trara-se somente de
uma disposigdo estratégica proviséria
que fez do cinema aquilo que eu evo-
cava ainda hd pouco como um signo
precursor da mundializacio das comu-
nicagdes e, logo, um instrumento mais
suscetivel que outros para explorar e
reproduzir um amplo espectro das

transformaces em curso, notadamente

no dominio das percep¢des e das con-
cepgdes sobre o espaco. Esta capacida-
de s6 lhe é prépria por um dado mo-
mento, uma vez que ela “da a ver” as
outras linguagens do conhecimentco
uma reconsideragdo das concepcdes
organicas do mundo da qual irdo pos-
sivelmente se apoderar. O crabalho
deste cinema - constantemente por
fazer, consrantemente inventado por
aqueles que o fazem e por aqueles que
o véern - é o de ir mais além do visivel
imediato, mais além da reproducio
virtual: sua morte nio é incerta se ele
se torna prisioneiro do que ja existe, se
ele cessa, portanto, de trabalhar a rea-
lidade. Sem duvida, ele poderia ser,
antes de qualquer outra coisa, empreen-
dimento, mas, como tal, ele pode se
dedicar com o mesmo afinco tanto a
preservagdo da ordem quanto z seu

questionamento.
Rio de Janeiro, julho/agosto de 2004.

Traducdo: Roberta Ceva

Revisdo técnica: Patricia Birman
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Abstract

In a film produced in 1961,
jean Rouch and Edgar Morin
were taking into account a
confusion among vouth and
working class concerning their
way of living and notably a
feeling of rupture between

life and work. Today this way

Recebido em

agosto de 2004

Aprovado em

setembro de 2004

of thinking is gaining a new
dimension suggesting a cin-
ematographic dynamic, in
which films, escaping from
their own authors, could be
in a permanent work formu-
lating, producing and inter-

preting reality.
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Key words
art, communication, lan-
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Da linha a0 risco

duas imagens do trabalho’

Marco Aurélio Santana

Hasumo

A idéia do artigo é indicar
algumas questdes acerca do
mundo do trabalho presentes
em dois filmes: Tempos Mo-
dernos, de Charles Chaplin,
e Segunda-feira ao sol, de
Fernando Leon de Aranoa.
Cremos gue se pode tomé-
los como pontos instigantes
e sugestivos para uma refle-
xdo académica acerca de
dois momentos distintos da

histéria do trabatho no sécu-

lo XX, bem como seus pos-
siveis rumos no século XX A
partir de pontos de vista es-
pecificos, Chaplin faz uma
excelente fotografia do tra-
balhe no mundo maderno,
assim como Aranoa, gue nos
leva a pensar as atuais con-
digbes deste mesmo centro,
agora em franco processo
de transformacao e, por gue
nao dizer, de erosdo. Nosso

interesse aqui é verificar

pontos de contato entre al-
guns topicos presentes tan-
to na discussdo académica
do trabatho na modernidade
e na pods-modernidade como
nos filmes qgue analisamos,
utilizando alguns operadores

da sociologia do trabalho.

Palavras-chave
trabalho, trabalhadores, ci-

nema, imagem.

A imagem do trabalbador industrial tem sido wma imagem forte, sustentando muitas

ideologias (...). Isso ocorren marcadamente na terceira e quarta décadas do século XX,

quando uma imagem herdica do trabalbo manual foi desenvolvida por intelectuais e

instituicoes trabalbistas (...). Com a virada do século, em um cendrio de entidades sindicais

dervotadas ou em recuo, e de mercado de trabalbo profundamente fragmentado, nenbuma

“imagem do trabalbo” coevente parece estar a nosso alcance.

Huow Beynon

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2): 47-60, 2004
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" Um otimo exemplo
deste tipo de
iniciativa, para o caso
britanico, é
Rowbotham e Beynon
(2001).

7 Modern Times,
EUA/1936, 88 min.
Elenco: Charles
Chaplin, Paulette
Goddard, Henry
Bergman, Tiny
Sandford, Chester
Conklin, Hank Mann,
Stanley Blystone, Al
Ernest Garcia, Richard
Alexander, Cecil
Reynolds, Mira
McKinney, Murdock
MacQuarrie, Wilfred
Lucas, Edward
LeSaint, Fred
Malatesta. Fonte:
[http:/iwww,
webcine.com.bi/
filmessc/
modernti.htm#].

* Los Lunes al Solf
Mondays in the Sun,
ESP-FRA-ITA/2002, 113
min. Elenco: Javier
Bardem, Luis Tosar,
José Angel Egido,
Nieve de Medina,
Enrique Villén, Celso
Bugallo, Joaguin
Climent, Aida Folch,
Serge Riaboukine,
taura Dominguez,
Pepo Qliva, Fernando
Tejero, Andrés Lima,
César Cambeiro.
Fonte: [http/
www.webcine.com.br/
filmessi/lunessol.htm].
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Apresentacéo

Ao longo de toda a sua trajetéria, o
cinema tem mantido uma relacio bas-
tante préxima da temarica do traba-
lho. Poderiamos listar aqui um sem-
nimero de filmes nos quais trabalho e
rrabalhadores ora servem de pano fun-
do, ora tém papel central no desenvol-
vimento da narrativa. Porém, infeliz-
mente, ndo sio muitas as analises aca-
démicas, no campo da scciologia do
trabalho, desta relacdo!, para dela re-
titar fruciferas idéias, criticas e suges-
toes.

A idéia deste ensaio é indicar algu-
mas questdes acerca do mundo do tra-
balho presentes em dois filmes: Tempos
Modernos, de Charles Chaplin? e Segun-
da-feira ao sol, de Fernando Leén de
Aranoa’ Ressaltamos que ndo romare-
mos os filmes como retratos acabados
e fiéis dos dois momentos em que fo-
ram feitos, mas como representacdes
imagéticas determinadas de um dado
periodo histérico. Eles serio uriliza-
dos como pontos Instigantes e sugesti-
vos para uma reflexdo académica acer-
ca de dois momentos bastante distin-
tos da histéria do trabalho no século
XX, bem como de seus possiveis rumos
no século XXI. A partir de seus pontos
de vista, Chaplin faz uma excelente
fotografia do trabalho no mundo mo-
derno, assim como Aranoa, que nos leva
a pensar as atuais condicdes deste mes-
mo centro, agora em franco processo
de transformagio e, por que nio dizer,

de erosio.

Temos claro que os filmes sio visdes
particulares de agentes especificos e que
poderiamos, talvez, “monrtar” um outro
tipo de cendrio sobre os mesmos perio-
dos, escolhendo outros filmes. Porém, a
perspectiva ¢ a limiracio nio sio pect-
liaridades apenas do cinema. A so-
ciologia do trabalho também culciva
exrensos (e intensos) debares acerca da
maneira mais adequada de se analisar as
realidades do trabatho. Neste particu-
lar, pode-se dizer que, dependendo das
“pegas” utilizadas, os autores montam
“cenas” diferentes de um mesmo terma.

Obviamente, nio se estard com a
pretensio de uma abordagem exausti-
va dos dois filmes, que se abrem a
infindaveis analises, a partir dos mais
variados aspectos. S6 de forma mais
incidental se fard algum tipo de men-
30 ao espaco cinematografico ocupa-
do pelos filmes e seus diretores. O in-
teresse aqui € verificar pontos de con-
tato entre alguns tdpicos presentes
tanto na discussio académica do traba-
lho na modernidade e na pés-moder-
nidade como nos filmes aqui analisa-
dos, lang¢ando mio, em certa medida,
de alguns operadores utilizados pela

sociologia do trabalho.

Trabalho e trabalhadores em
tempos modernos

O filme Tempos Modernos, de Charles
Chaplin, pode ser tomado como uma
boa exemplificacio das condicdes de

vida e trabalho no sistema de producio
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fordista. Como indicado por Harvey
(1993), a implanta¢io do chamado
fordismo € muito mais complexa do que
faz supor a mera apropriagdo do nome
de Henry Ford para o processo. Sem
diminuir a contribuicio de Ford, deve-
se dizer que além de ser o introdutor
do sistema de um dia de trabalho de
oito horas com o pagamento de cinco
dolares aos trabalhadores da linha au-
tomatica de montagem de carros de
sua fabrica, ele na verdade articulou,
de forma particular, algumas tendéncias
que JA pairavam em sua época.

Para além do uso de inovacdes tec-
nolégicas e organizacionais, bem
como do formato corporativo nos em-
preendimentos de que Ford se apro-
priou e que ja estavam em curso, mui-
ros desde o século XIX, vale lembrar
a apropriacdo que ele faz das idéias de
Frederik W. Taylor centradas na no-
cdo de administracdo cientifica. Taylor,
julgando o trabalhador um ser indo-
lente, advogava uma radicalizagdo do
processo de separa¢do entre a concep-
¢do e a execucao do trabalho (a gerén-
cia caberia o trabalho intelectual e ao
trabalhador, o manual). Defendia uma
decomposi¢io minuciosa do processo
de trabalho em movimentos e tarefas
fragmentadas e rigidamente controla-
das pelo tempo, resultando em um
maior grau de hierarquizacio e des-
qualifica¢do no interior do processo
de trabalho, rudo isso disposto em uma
linha de montagem e com recompen-
sa salarial separada do esforgo empre-

endido pelo trabalhador.

Desta forma, se articulam, como
idéias formadoras da singularidade do
fordismo, a separagdo entre concepcio/
execucdo, a fragmenta¢io/rotinizagio/
esvaziamento das tarefas; a nocio de
um homem/uma tarefa com especiali-
zagao desqualificante; o controle do
tempo de execucdo das tarefas estrita-
mente orientadas por normas opera-
cionals em um processo no qual a dis-
ciplina se torna o eixo central da qua-
lificacdo requerida; pouca ou nenhuma
aceitagido do saber dos trabalhadores,
visando contribuir para a melhoria do
processo produtivo e, consequentemen-
re, do produto; e producdo em massa
de bens a precos cada vez menores para
um mercado também de massa.

Chaplin vai ao centro deste univer-
so em Tempos Modernos. Embora toma-
do como mais um filme com a marca
da comicidade de Chaplin - que ele,
por seu formato e roupagem, realmen-
te possui -, gostariamos de tomar, en-
tre as muitas existentes, outras dimen-
soes de contetido trazidas pela pelicu-
la. Passemos a elas.

Partimos da idéia de que tanto no
filme como no momento histérico do
cinema em que ele foi feito, Chaplin
trata de forma critica da questio do
tecnicismo na sociedade moderna. O
filme, de certa forma, reflete a propria
experiéncia de Chaplin a época da fil-
magem (Leprohon, 1961). Recém-saido
do sucesso de seu filme anterior (Luzes
da cidade), Chaplin enfrentou o ceticis-
mo devido ao desenvolvimento do ci-

nema falado, que muitos indicavam
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4 Com Tempos
modernos, Chaplin ja
garantira a indicacao

de que, mesmo em
meio ao cinema
falado, e as novas
subjetividades e
sensibilidades por ele
produzidas, o cinema
mudo poderia ainda
ter seu espaco.
Chaplin, inclusive, faz
uma incorporacao
satirica da fala neste
filme. Mais do que
submeter 0 cinema
mudo e sua estética
ao formato do cinema
falado, ele submete a
fala a outras formas
de linguagem. No
filme, a fala aparece
como grunhidos, as
vezes sem sentido, as
vezes de forma
periférica e marginal
nos comandos do
dono da fabrica.
Lembrar a cena em
que Chaplin, instado
a cantar e sem as
anotacdes da letra da
musica, que perdera,
¢ obrigado a
improvisar e “cria”
uma letra sem
sentido, mas que é
bem aceita ao final,
ja que o central ndo
estava ali na letra
cantada, mas nc
sentido gue ele
compunha com danga,
gestos, ritmos.

® Isso serd
verbalizado, no
futuro, no filme
O grande ditador
(1940), quando
Chaplin profere a
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Extraida de
http://geocities.yahoo.com.br/d10g0/todosovelhas.jpg

como a morte da forma anterior de se
fazer cinema. Ele conseguiu mostrar
que, em termos da produgdo e recep-
c3o da experiéncia artistica, a técnica
deve ser vista como um meio que ndo
deve obscurecer o contetdo. O sucesso
conseguido com o filme Luzes da cidade
garantiu a proposta artistica de Chaplin
uma vitdria sobre o ceticismo daqueles
que indicavam a pura necessidade da
nova técnica sobre a anterior, no sen-
tido de maior qualidade. Os arautos
dos novos tempos tiveram de se con-
tentar com a demonstra¢io de Chaplin
sobre as variadas formas de sensibili-
dade humana e suas possibilidades de
transmissio.*

A “vitdria” de Luzes da cidade garantiu
um bom espaco de agdo a Chaplin em
Tempos modernos. Se ele representava a
luta de seu autor, na vida real, contra as
imposi¢des acriticas e ufanistas do
tecnicismo, o que se representa no filme
estd no mesmo universo de sentido.’

De nosso ponto de vista, o filme
mostra as formas pelas quais o homem

na sociedade capitalista desenvolveu

Sl

Extraida de
http://geocities.yahoo.com.br/d10g0/engrenagem.jpg

um fetiche sobre a técnica e seus re-
sultados. O homem deve ser substitui-
do pela maquina, quando ele mesmo
ndo deve virar uma espécie de maquina.
A rotinizac¢do e o esvaziamento das di-
mensdes criativas e societarias do tra-
balho surgem, entre outras, como
facetas imediatas deste tipo de expe-
riéncia, que se espelha por todo o cor-
po social. O tecnicismo, a burocratiza-
¢do e a alienagio sdo as tonicas.

No filme, Carlitos, trabalhador - e
aqui vale a ressalva, pois o “doce vaga-
bundo” de outrora “entra”, se “subme-
te”, ao mundo do trabalho -, percorre
uma verdadeira odisséia no interior e
no exterior da fabrica. A incessante
tentativa de transforma-lo em uma
maquina repetitiva, um “trabalhador-
boi” taylorisia, o acompanha por prati-
camente todas as cenas. A cena de aber-
tura, alternando entre um rebanho de
ovelhas e os trabalhadores entrando na
fabrica, é bastante significativa.

Na sempre presente linha de produ-
¢do que ndo para, Carlitos (e seus pa-

res) repete incansavelmente “o apertar
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Extraida de
http:/imwww. webcine.com.br/filmesse/modernti.htm

de parafusos”, em um gesto que o acom-
panha repetitivamente fora da linha e
que The serve de enquadramento do mun-
do. Ele chega a ser “engolido” pelas gran-
des engrenagens que movem a linha.

A velocidade da linha é comandada
de “cima” pelo dono da fibrica, que
ordena ao capataz a aceleracio da
mesma de acordo com a producio, e os
gerentes garantem que os trabalhado-
res executem a aceleracdo, acompanhan-
do a linha. Sem praticamente sair de
seus Jugares, os trabalhadores vio se-
guindo o ritmo no mesmo ponto, sem
saber o que produzem, seu produto fi-
nal. Nem eles, nem o publico saberdo,
afinal, qual o produto final da fibrica.
Eles executam tarefas pré-definidas,
repetitivas, em um ponto da linha e s6.

O controle do tempo aqui é um
aspecto central da produgdo. Logo na
abertura do filme, Chaplin pde um
grande relégio. A marcagio do tempo
estara presente por praticamente todo
o filme. A regulagio do tempo supera
tudo. Ela d4 ritmos & propria vida bio-

l6gica do trabalhador e a sua sociabi-

lidade. Na cena em que estdo desenfer-
rujando as maquinas, Carlitos ajudava
um outro trabalhador que ficou preso
nas engrenagens no conserto da ma-
quina; porém, para de ajudi-lo quando
o apito da fabrica indica a hora do
almogo e s6 recomeca o auxilio quan-
do o apito diz que é hora do trabalho.

O controle do tempo de trabalho se
da de forma quase absoluta, fechando
0s possiveis poros de tempo morto de
trabalho. Mesmo quando vai ao banhei-
ro em busca de relaxamento, Carliros é
“chamado” pelo dono da fabrica, que o
observa através de uma tela, antecipan-
do o Big Brother orwelliano.

Tanto controle e esforco levam Car-
litos ao esgotamento psiquico. Quan-
do consegue escapar da fébrica, cai nas
malhas da medicalizacdo, e depois da
policia. Fabrica, policia, médicos, com
esta rede a cercd-lo, sio poucos os poros
que sobram a esse homem nesse siste-
ma de “jaula de ferro”.

Uma das indica¢des de possibilida-
de de questionamento desse sistema,
apresentada por Chaplin, reside na
unido e no protesto dos trabalhadores.
Isso lhe valeu, inclusive, assim como
no filme, a pecha de bolchevista nos
Estados Unidos da época (Leprohon,
1961). Porém, ha uma “deixa” critica
de Chaplin que ndo pode passar sem
ser apontada. O protesto acaba sendo
feito de forma mecanica pelos operdri-
0s-mdaquina, que segue cegamente
quem lhes levante a bandeira. Ele pare-
ce apontar que romper com aquele sis-

tema seria romper também com for-
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maxima contra o
processo de
maquinizagao do
homem que o levava
a insensibilidade na
realizacdo de sua
humanidade.
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mas que, ainda que de reacio a ele,
haviam sido geradas em seu interior,
trazendo sua estampa.

Os trabalhadores, desempregados ou
nio, aparecem protestando coletiva-
mente no filme; primeiro como desem-
pregados, depois, assim que as fdbricas
reabrem e os contratam, ji como tra-
balhadores empregados. Era o tempo
das “grandes massas” organizadas. Por
diversas vezes aparece a idéia de “mas-
sa”, de coletivo, no filme. O confronto
com a policia é uma constante nas duas
formas de mobiliza¢io. Em meio a um
deles, inclusive, um desempregado - o
pai da amada de Carlitos - morre as-
sassinado pela policia.

Alids, pelo filme de Chaplin acom-
panhamos a trajetéria dessa “massa”
através das crises do capitalismo que
abrem e fecham fabricas, transforman-
do a vida dos trabalhadores da noite
para o dia. Ndo é a toa que durante
uma das crises de recessdo, o trabalha-
dor encontra um de seus ex-amigos de
fibrica efetuando um assalto. O mes-
mo diz que nao é um ladrio, mas que
a necessidade o levou a cometer tal
ato. E o caso também da filha de um
desempregado, que vive de pequenos
furtos para alimentar a familia. No ca-
pitalismo, mesmo em um momento de
promessas de integracdo de todos, ha
os que ficam i margem. Isso fica claro
na cena em que, quando as fdbricas
voltam a contratar, sé alguns sdo acei-
tos de volta; muitos ficam no portdo
sem saber que fazem parte do exército

industrial de reserva.

Além disso, na crise, os trabalhado-
res sio lancados em busca de outras
formas de sobrevivéncia. Desemprega-
do, o trabalhador vive de bicos, reali-
zando diversas outras atividades em ofi-
cinas, vigilincia etc. Para conseguir con-
cretizar plenamente seu amor por uma
bela jovem - concretamente em tet-
mos de constituir familia, ter um lar,
bens materiais etc. -, o trabalhador pre-
cisa, mesmo apds ter “abandonado”
aquele sisterna, “entregar-se ” novamen-
te a ele. Em meio a cena em que obser-
va o que seria um casal perfeito, plena-
mente adequado e incorporado a um
“sistema perfeito”, o trabalhador diz,
jogado com sua amiga na sarjeta e antes
de ser expulso por um policial, que teria
aquela vida: “nem que tenha de traba-
lhar”. Talvez sonhe com a realizacio
via trabalho em abstrato, e tenha de
realizar tal sonho na forma capitalista,
redutora e exploradora do trabalho
concreto. Assim, parece que a sua “re-
alizacdo” ou se fard “por dentro”, ou
ndo se fard. O sistema social e produ-
tivo fordista poderia oferecer isso aos
trabalhadores a ele integrados e sub-
missos. Por isso, os trabalhadores se
esmagam nas portas das fabricas em
busca de um lugar.

Porém Chaplin parece guardar a
idéia de que a utopia, fundamental por
ser constitutiva de horizontes imagini-
vels - e, por isSO mesmo, possiveis -,
precisa ser mantida. A busca de um
novo projeto poderia transcender o
“estado de coisas vigente”. Carlitos e

sua jovem amada, atrelados por um sen-
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rimento comum, terminam por cami-
nhar em uma estrada, em busca de um
outro mundo possivel, guiados pelo sol

radiante de uma nova manha.

Trabalho e trabalhadores em
tempos pos-modernos

Nas ultimas décadas, o mundo do tra-
balho passou por mudangas profundas,
fazendo mesmo crer que o trabalho,
“vertebrador” da sociedade moderna,
havia perdido sua centralidade. Em tudo
e por tudo, pareciamos entrar em um
mundo novo, precirio e instavel.
Bastante esquematicamente, pode-
rlamos indicar as principais transfor-
mag¢des na esfera produtiva: em um
cendrio crescentemente globalizado, de
abertura de mercados e de forte com-
perigdo internacional, as unidades pro-
durivas de grande porte ficam mais
“enxutas” e aumentam a produtividade
(a chamada lean production); a atividade
produtiva passa a exigir trabalhadores
polivalentes/flexiveis que, de posse de
ferramentas flexivels, teriam como re-
sultado de seus trabalhos um produto
flexivel; a parcela do trabalho fora do
“foco” principal da empresa passa a ser
subcontratada a outras empresas (ou
terceirizada); o setor industrial perde
volume diante do setor de servicos e a
flexibilizagio das atividades produti-
vas leva também a um aumento da
precarizacio nos contratos de traba-
lho; na esfera sécio-politica, os sindi-

catos passam a lutar para se desvenci-

lhar de uma realidade marcada pelo
grande porte, pela exterioridade as
empresas, pela rigidez e pelo enfren-
tamento direto, que os estava levando
a uma diminuicio na sindicalizacio e a
uma dificuldade de competir em velo-
cidade e adequagio aos impasses trazi-
dos pela nova realidade. Junte-se a isso
o desemprego de longa duracio e a
informalizacdo que corroem grande-
mente o poder de mobilizacio das
entidades sindicais.

No filme de Aranoa, algumas destas
questdes, referentes aos efeitos perver-
sos destas mudangas que tém preocu-
pado os estudiosos da sociologia do
trabalho, sdo apresentadas de forma
irretocavel. Da América - do pds-crise
de 1929 e de entrada no New Deal dos
anos 1930 -, saltamos para a Espanha,
sob as exigéncias da Unido Européia
dos anos 2000, modernizada e global.
Al ndo temos uma massa de trabalha-
dores a serem “devorados” no interior
das fabricas, mas um grupo daqueles
que acabam de ser delas enjeitados
como refugo. O mundo das grandes
usinas e de suas engrenagens aparentes
(ou nio) parece haver passado.

A “massa” sé aparece no inicio do
filme, enfrentando a policia contra o
fechamento dos estaleiros onde traba-
lhavam. Nestes termos, nio veremos
mais “coletivo” algum. E ai, e s6 ai,
que os trabalhadores aparecem como
um coletivo, ainda que idealizado, dos
“tempos modernos”. Unidos, fortes,
organizados e combativos. Porém,

como uma ironia, esta parte abre o

MARCO AURELIO SANTANA « Da linha ao risco

53




¢ Em um de seus
poucos retornos ao
estaleiro, Santa
encontra um
deficiente mental que
perambula
freglientemente pelo
entorno, e lhe
pergunta se ha algum
movimento. Ele Ihe
responde gue apenas
de alguns junkies.

54

filme e depois sé temos os trabalhado-
res como que isolados, sem enfrenta-
mento, sé aquele para sobreviver sem o
antigo emprego. E como se aquela
imagem da “luta coletiva” ficasse no
passado. Uma nova era surgiria a partir
dali.

O dnico lugar em que se agregam
nio é mais a fabrica, mas um bar - nio
por acaso chamado Naval -, que se
torna o ponto de partida e chegada.
Tristeza, dor e alegria sio comparti-
lhadas por trabalhadores desemprega-
dos. Um ¢ valentio, conquistador e ot-
gulhoso (Santa) e estd as voltas com a
justica por ter quebrado uma luminé-
ria durante os conflitos com a policia.
O outro, alcoolizado e doente (Ama-
dor). Um terceiro (Lino), busca se ade-
quar as novas demandas de “qualifica-
¢i0” e “aparéncia”, pintando o cabelo e
enfrentando os “jovens” no mercado de
trabalho. Um quarto (José) tenta con-
seguir auxilios financeiros nos bancos
para seguir “tocando a vida” e salvar
seu casamento com Ana, que mantém
a casa com trabalho temporirio. Um
quinto (Serguei) é imigrante do leste
europeu. Outros dois se “adequaram”,
a sua maneira, a0 “novo mundo”: um
{Rico), abrindo o boteco no qual eles
se encontram; o outro (Reina), como
agente de seguranca. Os dois tltimos,
talvez por terem “conseguido” algo,
acabam por sofrer uma certa critica
dos demais “inadequados”, principal-
mente por ferem, ao longo da
mobiliza¢io, aceitado o acordo com a

empresa e “saido melhor” da histéria.

A fébrica, um (uns) estaleiro (s)
fechado(s), que s6 estd presente em al-
gumas poucas cenas, nio parece ter
centralidade concreta, fisica, embora
seja “carregada” constantemente nas
memorias daqueles desempregados.
Alias, aparece mais como um elemento
fantasmarico, ou uma Meca desencan-
tada (ou de outro encantamento), para
onde os trabalhadores desempregados
voltam. Nio mais para conseguir em-
pregos, mas como que nao acreditando
no que aconteceu depois de ranros anos
ali rrabalhando, ou porque nela, suas
vidas tinham algum sentido, que pare-
ce ter sido roubado.

Algumas cenas s3o sintomdticas
disso. Em uma delas, Santa volta ao
estaleiro e, situando-se embaixo de uma
carcaca abandonada de navio em cons-
trugdo, a “barjza” com uma garrafa de
refrigerante.® Na outra, José vai ao es-
taleiro e tenta conseguir algum tipo de
documentagido que comprove que ele
trabalhava 14 e que foi despedido. S6
encontra um estafeta em uma sala
amontoada de documentos empoeira-
dos e sem serventia, ao menos para ele.
Era como se ele, apesar de todos os
anos de trabalho, nio tivesse “rastro”.
Nesta mesma cena, Santa pega uma
mdscara de prote¢do e coloca no rosto,
como se lembrasse dos tempos idos.

Em meio a tantas perdas, a prépria
no¢ido de tempo dos trabalhadores se
embaga. Em um dado momento, um
pergunta ao outro que dia da semana é
aquele. Como nao tém mais os marca-

dores do trabalho, como jornada, roti-
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na, controles, que também funciona-
vam como vertebracio de seus cotidia-
nos, eles ficam “perdidos” em dias sem
fim. Por isso, ao mesmo tempo em que
podem se dar “ao luxo” de passar uma
segunda-feira ao sol, véem suas vidas
entrar em entropia.

A area ao redor dos estaleiros se pa-
rece com um parque temdatico de eras
ancestrais. Grandes e abandonadas estru-
ruras. Segundo se depreende do filme, os
estaleiros foram fechados para serem
cransferidos 4 Asia, porque seu “espago
fisico” interessava aos novos empreendi-
mentos do mundo transnacional dos sex-
vicos e do consumo. Os trabalhadores
lutam pela manutencio de seus empre-
gos, mas nada conseguem. Os empregos
sdo “transferidos” para um lugar distan-
re, a baixos salarios, deixando os traba-
lhadores para trds. Move-se o trabalho,
mas ndo os trabalhadores. O deslocamen-
to de empresas causa um tipo de desem-
prego bastante diferente daquele gerado
pela crise conjuntural de firmas e seto-
res. Nesse caso, ndo se trata de ser
reincorporado quando a crise passa, pois

as empresas foram deslocadas.

Os trabalhadores - os do filme,
como muitos da vida real - ficaram
para trds, como um elo perdido. Apa-
rentemente, os operarios fordistas nio
podem fazer sua transicio para o novo
sisterna, ou porque sdo “velhos” demais
como Lino, ou “criticos” demais como
Santa. Sé alguns poucos escapam. Apa-
rentemente, suas longas trajetérias
como trabalhadores fordistas sio com-
pletamente esquecidas, como na cena
em que Santa diz que poderia conser-
tar uma determinada peca e Reina
davida. Santa tem de lembrd-lo acerca
de seu passado naquele tipo de conser-
to dentro do estaleiro, perguntando-se
“para que serviram todos aqueles anos”?

E nossos “companheiros” sonham?
Sim, sonhos solitdrios e coletivos. Cada
um deles parece ter seu sonho indivi-
dual, que ndo ultrapassa os limites de
sua sobrevivéncia. Sonham com empre-
go, vida estavel etc. S6 Santa (a verda-
deira heranca viva, profissional e poli-
tica do fordismo) parece ter um sonho
coletivo com uma idilica Australia,
onde hd terra, trabalho, garantias, fu-
turo para todos. Em uma segunda-feira
ao sol, Santa, olhando o mar, fala a
Lino de uma Austrdlia quase mitica,
que deveria ser um exemplo, alguma
coisa diferente do que eles enfrentavam
em seu “desterro” na Espanha.

Se sonham com a Australia, tém
de dar conta, entretanto, de suas so-
brevivéncias no momento. Seriam as
saidas solitdrias?” Os trabalhadores
aparecem sempre fazendo algo solita-

rio em termos de trabalho ou a pro-

MARCO AURELIO SANTANA = Da linha ao risco

7 Como a historia do
imigrante Serguei.

Os imigrantes — que
nao poderiam estar
ausentes de um
cendrio do trabalho
na Europa contempo-
ranea -, que
escaparam de seus
paises em "grupos”,
mas de forma
“solitdria” e em
muitos casos “ilegal”,
acabam por também
se verem sem saida
no “novo mundo”,
que lhes parecia
melhor que seus
paises.
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cura dele. O tempordrio ou precario é
a ténica. Ora distribuindo panfletos,
ora de babysitting, embalando peixes, ou
como vigilante terceirizado, eles sem-
pre aparecem como intimidados pela
situa¢do do entorno. Ana, trabalhadora
tempordria, aparece dizendo que aque-
le emprego era melhor que nenhum.
Apesar de precarios, aqueles sdo os t-
pos de trabalho que lhes sdo oferecidos
e que os mantém.

Até a revolta aparece “solitdria”. San-
ta, punido pela lei, paga a indenizacio
pela quebra de uma lumindria e, na volta,
quebra outra; sente-se vingado e diz
estar “muito melhor agora...”. Ana, ap6s
uma pequena parada na linha de emba-
lagem (a linha de “montagem” dos ve-
lhos tempos continua l4!), é “ameacada”
pelo gerente e “revida” cuspindo no
interior de uma das embalagens.

As maquinas sindicais, como outras
quaisquer de representacio coletiva,
sdo completamente omitidas no filme,
tendo uma ou outra mengio esparsa.
Se em termos mais “politicos” o cole-

tivo parece ausente do filme, em tet-

mos de sociabilidade e solidariedade
ele ainda estd la. Apesar de sempre
pelas margens e pelas “sobras”, gracas
ao auxilio de uns aos outros, eles vio
conseguindo permanecer integrados e
“asufruindo” dos frutos da sociedade,
ainda que sempre melancolicamente.

Desempregados, ndo tém condi¢des
de assistir aos jogos no estiadio, mas
como Reina é seguranca do local, ele
permite a entrada do grupo, que pode
assistir ao jogo do teto do estadio.
Porém, os trabalhadores assistem ao
jogo pela metade, ja que um telhado os
atrapalha; os melhores momentos da
partida eles ndo podem assistir, ainda
que vibrem com os demais torcedores.
Aqui ndo pode escapar a metafora de
que “desempregados” vivem a vida “pela
metade”, ainda que estejam no mesmo
“estadio” e “vibrando” com os demais.

Qutro exemplo claro estd no mo-
mento em que, ao substitlir a filha de
Rico como babysitter, sem que 0s pa-
troes saibam, Santa convida seus ami-
gos para uma noite de drinks e conver-
sas no quintal da casa. José se impres-
siona com o tamanho e a riqueza da
casa e acaba por roubar de [a um par de
sapatos para Ana, sua mulher. O mes-
mo Santa se preocupa com o estado
dos demais, principalmente com o de
Amador, que acaba por se suicidar.

O suicidio de Amador, inclusive, da
uma dimensdo coletiva as a¢oes do
grupo, que, por incentivo de Santa e
bébados, resolvem “furtar” a barca -
sintomaticamente chamada Lady Espa-

nha - na qual eles iam e vinham, ao
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longo do filme, em busca de trabalho,
para soltar as cinzas do amigo na dgua.
A barca acaba a deriva e eles, espontane-
amente, deixam os trabalhadores 2 espe-
ra da barca que os levaria ao trabalho
naquela manha. Ficam todos no cais a
olhar a barca 4 deriva com seus desem-
pregados dentro, como se fossem a pro-
pria sociedade a se debrucar atdnita sobre
seu presente, percebendo nele as possiveis

raizes de um futuro insustentavel.

Dilemas modernos e pods-
modernos do trabalho

O que nos mostram os filmes? A com-
paracio de contetido dos mesmos pode
lancar luz ndo s6 sobre as diferencas de

periodo e estdgios de desenvolvimento

capitalista, mas também sobre algumas
semelhancas estruturais que vém acom-
panhando a trajet6ria deste sistema em
suas diversas formas.

Podemos pensar por meio dos fil-
mes todas as possibilidades que, embo-
ra docilizadas e feitas de forma sutil,
vio transformando os que tém empre-
go em seres-mdquina, ainda que pre-
tensamente multifuncionais, instabi-
lizados pelas novas condicdes de traba-
lho, e os que lutam por um emprego
em “sombras” pdlidas e ansiosas, que
tém sua aparicdo tanto nas frias cifras
do desemprego global quanto nas do-
lorosas e infinddveis filas de emprego.
A instabilidade e o desemprego sempre
existiram, mas agora tém nova qualida-
de e quantidade, transformando a ques-
tdo social em “nova” questdo social.

Apesar de sua carga negativa, de
peso, fardo, sujei¢do, ndo se pode es-
quecer as positividades do trabalho
como constituidor de subjetividade e
sociabilidade. “Formados” no interior
de um determinado sistema, os traba-
lhadores ndo deixam de trazer suas
marcas. Bstas ficam, mesmo quando
este mundo “ja passou”. Por serem pe-
cas desta engrenagem, ficam “obsole-

»

tos” com o seu fim. Nio cabem no
“novo mundo”. Nio ficam apenas com
as marcas das doencas ocupacionais no
corpo e na mente, como o trabalhador
de Chaplin. Ficam com as marcas das
relagbes e da cultura que constituiram
dentro daquela civilizacdo, como no
filme de Aranoa. Ndo dependeriam dela

se no estdgio seguinte também tives-
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sem seu lugar. Mas nio tém. S6 alguns
se salvaram. Depois da linha, o risco.

Ha sempre os que estio a margem.
Porém, se antes eram pensados como
possiveis de serem’ integrados em al-
gum momento, hoje aparecem como
descartdveis, seja por aparéncia, forma-
¢ao, idade etc. O elenco de possibilida-
des de descarte aqui parece nio ter fim.
Talvez por isso s6 um dos personagens
de Aranoa siga buscando um emprego
como o anterior, ainda que em setores
mais “modernos”. Os outros ou “pegam”
o que vem pela frente ou se entregam
totalmente as margens. Dirfamos que
ndo sio livres nem para ser escravos.

As formas de controle sobre os tra-
balhadores s3o uma constante, das mais
explicitas as mais sutis. Hoje, entre as
muitas coisas que nos poderiam servir
de exemplo, pode-se indicar que, assim
como ontem, controla-se o tempo e os
ritmos de quem estd “dentro” das em-
presas (ou tenta entrar nelas) e se joga
a policia contra os que estio de “fora”
(e ndo conseguirdo entrar). Para os que
estdo “dentro”, as longas jornadas (ain-
da que combinadas) e os ricmos acele-
rados de producio tém gerado uma
massa de trabalhadores doentes. A li-
berdade, da qual s6 se percebe apenas
a facera da inseguranca, tem gerado
angustia, estresse e depressdo. Fomos
nos transformando na sociedade do
risco e do Prozac.

Para os que estdo “fora”, a confor-
macdo no desterro silencioso (da so-
brevivéncia nio-reivindicativa), ou a

manifesta¢do, micro e macro, que

pode leva-los as cadeias. Aliis, ao re-
dor do globo, estas incham de popu-
lagdes marginalizadas pela sociedade
e pelo mundo do trabalho (Wacquant,
2001a), e as leis de repressdo se ampli-
am e enrijecem diante do enfraqueci-
mento e da flexibilizacio da legisla-
cdo rrabalhista, que gera um verdadei-
ro desamparo, jogando os trabalhado-
res em um mundo precdrio e instdvel.

A idéia mesma de exclusio deve ser
recolocada em foco. B esquematico
achar que a sociedade produz incluidos,
que estariam em seu interior, e OS ex-
cluidos,-aqueles que estariam fora dela.
Embora valida, esta idéia deve se am-
pliar, permitindo alcancar as novas di-
mensGes do problema. Nio queremos
com isso dizer que esse processo se di
de forma igual para todos, mas que se
deve perceber que as nocées de “risco”,
“instabilidade” e “precariedade” foram
estendidas para o corpo social, cobrin-
do mesmo aqueles que estariam supos-
tamente no centro da sociedade, em
posicdes, profissdes e relacdes antes
pensadas seguras, protegidas e estaveis
(Rosanvallon, 1998).

Analisando os dois momentos re-
fletidos nos filmes, vemos de forma
bastante elogilente a monta dos dile-
mas que enfrentamos como sociedade.
Nio seria o caso de promover cenarios
meramente sombrios. Os dois filmes
$d0, a sua maneira, dramaticos e oti-
mistas. Os destinos da humanidade nio
estdo estabelecidos. Eles ainda estio
em disputa. Neste quadro, algumas

questf)es nos parecem impOI‘E&I‘l[ES.
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Como ficard esta “civilizacio”, que vin-
culou grande parcela de sua sociabili-
dade ao trabalho e agora prescinde dele,
acribuindo-the um papel secundario?
Durante muite tempo, foi do trabalho
que espraiaram movimentos universa-
lizantes de direitos para toda a socie-
dade. Serd a sociedade, agora prescin-
dindo daqueles atores, capaz de formu-
lar novos direitos inclusivos ou conti-
nuara acelerando o passo atual em di-
recac a novas desigualdades e ao au-

mento da exclusio?
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Abstract

The idea of the article is to
indicate some questions
about the world of work
that are present in two films:
Modern Times, by Charles
Chaplin, and Los Lunes Al Sol,
by Fernando Ledn de Aranca.
We believe that it is possible
to take them as thought-pro-
voking and suggestive points
for an academic reflection
about two distinct moments

in the history of work in the
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20" century, as well as its
possible ways in the 20" cen-
tury. Starting from specific
points of view, Chaplin makes
an excellent photography of
work in the modern world,
as well as Aranoa, who leads
us to think about the present
conditions of this same cen-
ter, now in an advanced pro-
cess of transformation, and
why not say erosion. The

interest here is to verify
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points of contact between
some topics that are present
either on the academic dis-
cussion of work in modernity
and in post-modernity, as it is
in the films that are analyzed
here, in certain way, using
some operators of sociology

of work.

Keywords
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Trabalhadores na era neoliberal:

o cinema de Ken Loach

José Ricardo Ramalho e Tomés Esterci Ramalho

AR

Resumo

No mundo globalizado che-
gou-se a pensar gue o traba-
lho perderia a centralidade a
ele atribuida ac longo do sé-
culo XX. O que acontece é
que o trabalho assume agora
outras formas: sua expressdo
por meio do emprego vem
perdendo o amparo das leis e
a protecao estatal; seu senti-
do como formador de identi-
dade entrou em crise em face
da precariedade e da insta-
bilidade das novas ocupagdes.

Isso repercute nas condicdes

de vida dos trabalhadores.
Este artigo mostra como no
cinema poucos captaram com
tanta precisdo e sensibilidade
este momento de mudancas
quanto o diretor inglés Ken
Loach. A maneira como abor-
da os problemas atuais dos
trabalhadores no cotidiano
tem sua peculiaridade na
filmografia mundial. Seu
engajamento chama a aten-
¢do por nao demonstrar uma
visdo caricatural, estereotipa-

da, de uma classe operaria

herdica que talvez nunca te-
nha existido. Sua missdo tem
sido insistir em relatar de modo
criativo os dramas das pesso-
as comuns, tendo em vista os
constrangimentos trazidos re-
centemente pelas mudancas
nas relacbes de trabalho e
pelo aumento estrutural do
desemprego na sociedade in-

dustrial.

Palavras-chave
cinema e trabalho, Ken

Loach, imagens do trabalho.

No mundo globalizado chegou-se a pensar que o trabalho perderia a centralidade

a ele atribuida ao longo do século XX. O que aconrece é que o trabalho assume

agora outras formas: sua expresséo por meio do emprego vem perdendo O amparo

das leis e a protecdo estatal; seu sentido como formador de identidade entrou

em crise em face da precariedade e da instabilidade das novas ocupagdes. Isso
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repercute nas condi¢bes de vida dos
trabalhadores. Sio intimeros os exem-
plos, em varias partes do mundo, do
desespero e da inseguranca dos que
dependem do trabalho nessa nova fase
do capitalismo. Empregos para toda a
vida desapareceram e foram substicui-
dos ora pelo desemprego, ora pela infor-
malidade, ora pela intensificacio das
atividades laborais. Organismos de re-
presentac¢do, principalmente os sindica-
tos, desestruturaram-se com as altera-
¢Oes no emprego formal, mas também
com a reconfiguracdo da forga de tra-
balho e o0 aumento significativo da pre-
senca feminina e do trabalhador mi-
grante substituindo e ameacando a esta-
bilidade de eras passadas.

No cinema, poucos captaram com
tanta precisio e sensibilidade este mo-
mento de mudancas quanto o diretor
inglés Ken Loach. Filmes seus da década
de 1990 abordam a realidade operaria da
Gréa-Bretanha e de outros paises, confe-
rindo dramarticidade a um cotidiano duro
que, além de ser reflexo das desigualda-
des de classe, aparece perturbade pela
desvinculacio com relacio aos valores
classicos do emprego, da solidariedade e
do coletivismo, oriundos do periodo de
constituicdo da sociedade industrial.

A sensibilidade do diretor esta rela-
cionada a sua trajetéria, da qual falare-
mos adiante, e a uma perspectiva poli-
tica de critica ao capitalismo que Loach
faz sempre questio de enunciar, mas
que ndo anula o seu talento de mostrar
de modo eficaz e convincente a reali-

dade dos despossuidos do sistema, dos

discriminados, dos desempregados, dos
trabalhadores comuns (cf. Esterci Rama-
lho, 2003). Suas realizacdes mais re-
centes ganharam prémios, revelaram
atores e mostraram um tipo de cinema
sem receio de se envolver nos dramas
humanos retratados por seus persona-
gens. “Nio vejo motivo para dirigir um
filme sendo para rentar analisar e en-
tender as coisas que me incomodam no
mundo”, disse em entrevista ao jornal
brasileiro Valor (Guerini, 2002: 3). Para
o critico M. Resende (2000: 2), as obras
de Loach sdo um “esforco de guerra”
“Ele acredita no mundo no qual vive-
mos e procura alertar, engajar ou mobi-
lizar o espectador em nome dessa cau-
sa”. Seus filmes denunciam “situacdes
sociais de opressdo” e seu comprome-
fimento com as causas nas quais acre-
dita mostra que “ha nele uma inabala-
vel fé de que tudo pode ser melhor.

Menos injusto”.

Mudancas no mundo do
trabalho

E no contexto britanico, berco da revo-
lucio industrial, que estd inscrita a
maioria dos filmes de Ken Loach. Nes-
ses paises (com predominincia da In-
glaterra), constituiu-se uma classe opera-
ria com caracteristicas marcantes, con-
figurada a partir do trabalho nas fabricas
e identificada por costumes préprios,
por um jeito particular de se expressar
na lingua inglesa e pela percepcio de

que a sociedade estava dividida em clas-
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ses. A idéia do “nds” e “eles” nunca foi
rao evidente quanto nesse tipo de soci-
edade industrial. O estudo dessa classe
operdria tem sido também tarefa im-
portante de cientistas sociais e histo-
riadores, alguns deles bastante conheci-
dos no Brasil. E. P. Thompson, Eric
Hobsbawm, Richard Hoggarr, e mais
recentemente Huw Beynon, por exem-
plo, dedicaram os seus melhores traba-
lhos e pesquisas & caracterizagdo e a
valorizagdo desse grupo social constitui-
do ao longo desse perfodo histérico.
As caracteristicas de um estilo de
vida de classe operdria estdo normal-
mente associadas as economias “fabris”
ou “fordistas”, concentradas em torno
de alguns setores industriais, domina-
dos por grandes monopdlios e com uma
mao-de-obra numerosa e masculina.
Segundo o socidlogo Huw Beynon
(1995: 7), esses fatores teriam contri-
buido para a formacio desse estilo de
vida, que se baseava na idéia de “em-
prego para a vida toda”, na predomi-
nancia de uma “cultura da fabrica” (ba-
sicamente masculina) em contraposi-
¢30 a um bom desempenho escolar, na
limitacdo do acesso das mulheres a de-
rerminadas ocupacdes, em uma cultura
que reunia linguagem de “direitos” e
nogio de “responsabilidade coletiva”,
As mudangas do mundo globalizado
e a reestrutura¢io industrial ocorrida
nos ultimos anos tiveram um impacto
enorme nos paises cujo desenvolvimen-
ro se baseou no crescimento da induas-
ria. A Gra-Bretanha de hoje jA ndo é a

mesma de épocas anteriores, principal-

mente no que diz respeito i classe ope-
raria. A perda de postos de trabalho e
o desemprego configuram uma reali-
dade de ruptura com as caracteristicas
anteriores. A partir do fim dos anos
1970, “aproximadamente quatro mi-
lhoes de empregos foram perdidos na
indutstria britdnica”. As dificuldades se
colocaram também para os sindicatos,
cujo namero de filiados “diminuiu em
cinco milhdes de pessoas desde 19797
(Beynon, 1995: 9). Isto se deveu, por
um lado, ao desemprego e ao fechamen-
to de empresas, mas também aos novos
empecilhos colocados as arwidades sin-
dicais pelas empresas que passaram a

se constituir na nova economia.

Imagens do trabalhador no
cinema briténico

O trabalhador industrial é uma figura
presente de tal modo na sociedade bri-
tinica que tem servido para aproximar
as formas de interpretacdo sociolégi-
cas das manifesta¢cdes do cinema e das
artes em geral. Em 1997, realizou-se na
Universidade de Manchester o semina-
rio Images of Labour: a conference on films
and the working class in Britain, cujo ob-
jetivo fol exatamente articular e discu-
tir o lugar dessa classe operdria nas
suas manifesta¢des artisticas e nas Cién-
cias Sociats. Um dos aspectos mais dis-
cutidos no encontro se referiu aos usos
da imagem do trabalhador. Beynon
(2001: 25), participante e debatedor,
identificou os anos 1930 e 1940 do
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século XX na Europa e na Gri-Bretanha
como um primeiro momento, “quando
intelectuais e institui¢des ligadas ao
trabalho, baseadas em aspectos da
iconografia do século XIX, desenvol-
vemn uma imagem herdica do trabalha-
dor manual” Para o autor, um cédigo
de érica foi forjado por expressdes do
tipo “trabalhar duro nao faz mal a nin-
guém” ou “ndo ter medo de meter a
mao na massa”. As imagens do traba-
lhador nessa fase enfarizariam a impor-
tancia essencial da inddstria e da tecno-
logia para a sociedade e o papel pri-
mordial do trabalhador (e do trabalho),
que por meio da forca fisica, habilidade
e resisténcia forneceria a base para a
existéncia da sociedade. A condicdo de
trabalhador gerou imagens herdicas nas
quais o trabalhador era visto simulta-
neamente como poderoso e explorado.

Em um segundo momento, j4 na
segunda metade do século XX, teria
ocorrido a fase do trabalho alienado,
na qual “a predominancia da linha de
montagem na producdo industrial e a
formacdo de uma sociedade de consu-
mo de massa fizeram evoluir a constru-
¢do dessas imagens para temas relaci-
onados 4 alienagio e desumanizacio dos
trabalhadores”. Nos anos 1960, a énfa-
se se voltou para as montadoras de auto-
moveis e sua cadeia de fornecedores,
mas esse tipo de trabalho manual, ao
contririo daquele dos mineiros e traba-
lhadores da industria pesada, nio tinha
um apelo herdico e romantico. O traba-
lho realizado na linha de montagem,

caracteristica da producio em massa,

era mondétono, exigia paciéncia e aten-
cao constantes (Beynon, 2001: 27-8).
Na rerceira fase, com a perda de
poder dos sindicatos e com a fragmen-
racdo do mercado de trabalho no fim
do século passado, “nio se tem dispo-
nivel nenhuma imagem uniforme e
coerente do trabalhador/trabalho”. Essa
percepgio também é a de Ken Loach e
coincide com a anilise do socidlogo
Beynon (2001: 30-2), segundo o qual,
nesse novo panorama social, o desem-
prego era uma realidade e ameacava os
que mantinham seus empregos. A ima-
gem tradicional do trabalho teria dado
lugar a uma imagem que celebrava os
aspectos enriquecedores do trabalho, e
que era freqﬁentemente contrastada
com a terrivel experiéncia do desem-
prego. Assim, a divisido dentro da socie-
dade passou a ser entre os que tinham
e os que ndo tinham emprego. Por outro
lado, afirmam Rowbotham & Beynon
(2001:2-3), atitudes com relacio ao tra-
balho feminino, & homossexualidade e
a ra¢a mudaram radicalmente. Nio era
mais possivel ignorar a entrada das mu-
lheres, incluindo aquelas com criancas,
na forga de trabalho, nem apresentar
uma experiéncia homogénea de classe
operaria que excluisse a diversidade

racial.
A trajetoria profissional e o
estilo de Ken Loach

A carreira de Loach ji é impressionante

pela quantidade de filmes realizados
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para O cinema e para a televisio ao
longo dos ultimos trinta anos.! Seu
cinema se tornou uma referéncia em
varios aspectos.” Para Rowbotham
{1997: 25-6) ele se transformou em um
simbolo do cinema de esquerda e de
resisténcia ao capitalismo. Para Biaggio
(2002: 2), ele permaneceu engajado num
cinema de dentincia, a base de situa-
¢Hes dramdticas envolvendo persona-
gens de classe operiria, para fins de
conscientizacdo. Ja Porton (1996: 30-1)
o considera um dos mais importantes
cineastas britdnicos, um artista talen-
roso, um militante da critica social e

Ira “seus retratos apaixonados da

]

ress

classe operaria”.

Reconhece-se também que suas rea-
lizacdes estdo fortemente associadas a
escritores e roteiristas que tinham esse
projeto de critica social através da arte
cinematografica. John McGrath, Tony
Garnett e Troy Kennedy Martin, se-
gundo Rowbotham (1997: 25), lutaram
com Loach para criar “uma nova grama-
tica” para os programas de TV. E na fase
de filmes de cinema, Jimmy O’Connor,
Jim Allen, Nell Dunn, Barty Hines e,
mais recentemente, Paul Laverty tém
mantido de forma criativa uma colabo-
ragao permanente, na qual “um novo
projeto surge do que esta em execticio”.

Para Gargetr (1999: 1), o que é re-
corrente na obra de Ken Loach é a ca-
pacidade de incorporar a polirica no
mainstream dos filmes de ficcio sem ser
puramente polémico. O principal é en-
contrar um modo de expressar as cren-

¢as politicas. “Loach usa a estética do

cinema e da performance para conven-
cer 0s que o assistern ndo apenas de um
conjunto de idéias politicas, mas tam-
bém de uma ‘autenticidade’”. Utilizan-
do diferentes técnicas no uso da cAmera
(o long take, a action-led cimera, o un-
Pplanned shot), prossegue Gargett, Loach
term sucesso ao induzir uma grande in-
tensidade emocional na performance
dos principais personagens dos filmes.
Além disso, “seus filmes destrincham o
modo como forcas ideoldgicas, aparen-
temente existindo no nivel abstrato,
podem determinar a vida das pessoas,
de modo que seus personagens muitas
vezes ndo tém poder para resolver os
seus problemas e mudar as suas vidas”.

Outro aspecto ressaltado por varios
comentaristas se refere i intensa parti-
cipa¢do dos atores no trabalho de fil-
magem, além do uso permanente de
atores nio profissionais. De acordo com
Guerini (2002: 3), “o que mais agrada
Loach (...) é misturar atores com pesso-
as comuns nos sets de filmagem. Assim
como os ndo-profissionais desconhecem
qualquer técnica, os atores sio obriga-
dos a ser mais verdadeiros. Mesmo os
melhores sdo capazes de aperfeicoar
suas performances nessas condicdes”.
No caso dos nido profissionais, Loach os
inclui porque possuem um entendimen-
to interior do seu papel. “Eles ajudam a
fazer o script” (Rowbotham, 1997: 26).

Para Nicholls (1999), estas técnicas
mostram uma agenda comum dos fil-
mes de Loach com movimentos como
0 neo-realismo italiano, o Terceiro

Cinema e o Dogma 95 e se encaixam
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' Ken Loach nasceu em
Nuneaton, Inglaterra, em
17 de junho de 1936,
Viveu sua infanda se
deslocande de um lugar
para ouro com sua
famila devido & Segunda
Guera Mundial. Acs 25,
tfinha servido por dois
anos na Forca Aérea Real
Britanica e, em seguida,
foi estudar dreito em St
Peter's Hall em Oxford.
L4 se envolveu com o
grupo de teato
universitario gue, apos a
sua formatura, o levou a
trabalhar como ator. Em
1961, Loach recebeu
patrodnio da rede de TV
americana ABC para ser
diretor assistente no North
Harmpton Repertory
Theatre. Em 1963, foi
contratado pela BBC como
diretor de televisio
frainee. Sua primeira
tarefa foi dirigr Catherine
(1964), com Tory Garret,
que depois teria um
papel importante em sua
cameira. Em seguida foi
incumbido de dirigr trés
episédios de uma série
polidal bastante popular
chamada Z Cars, e
depois trés episédios da
série Diary Of A Young
Man, confimando assim
0 inido de sua trajetora
como diretor dnematografi-
o (.) (Extraido de
Nichols, 1999: intemet).
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? Filmografia de Ken
Loach: Séries para a
TV: 1962 - Z Cars;
1976 - Days of Hope;
1983 - Questions of
Leadership (nao foi
transmitida). Filmes e
documentarios para a
TV: 1964 - Catherine;
Profit By Their
Example; The Whole
Truth, The Diary of a
Young Man; 1965 -
Tap on the Shoulder,
Wear a Very Big Hat;
Three Clear Sundays;
Up the Junction; The
End of Arthur's
Marriage; The Coming
Out Party, 1966 -
Cathy Come Home;
1967 - In Two Minds;
1968 - The Golden
Vision; 1969 - The
Big Flame, In Black
and White (ndo foi
transmitida);, 1970 -
After a Lifetime; 1971
- The Rank and File;
1973 - A Misfortune;
1976 - The Price of
Coal; 1979 - The
Gamekeeper (também
co-autor da histéria);
1980 - Auditions;
1981 - A Question of
Leadership; 1983 -
The Red and the
Blue; 1984 - Which
Side Are You On?;
1985 - Diverse
Reports: We Should
Have Won (editor);
1988 - The View
from the Woodpile;
1989 - Split Screen:
Peace in Northern
Ireland; 1991 -
Dispatches;
1996 - The Flickering
Flame. Filmes: Poor
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em um padrio artistico que comecou
com os movimentos de teatro operario
nos anos de 1920 e 1930, que preferiam
recrutar trabalhadores em vez de ato-
res profissionais para atuar a parrir de
um scm'pt que tratava de uma experiérx-

cia vivida.

Anos 1990: filmes de sucesso
sobre a sitluacdo dos traba-
Ihadores e dos sindicatos

Do conjunto da obra de Loach, escolhe-
mos alguns que consideramos seus me-
lhores trabalhos, realizados na década
de 1990, para exemplificar sua visio
sobre os trabalhadores apreendida no
cotidiano. S3o filmes que resultaram
em sucesso e polémica e que sdo exem-
plares da perspectiva assumida pelo
cineasta. Selecionamos: Riff Raff, Raiming
Stones, The Flickering Flame, My name is
Joe e Bread and Roses?

Esses filmes se referem a vida dos
trabalhadores nesse contexto de redefi-
nigio do trabalho e crise no emprego.
A era Thatcher, periodo considerado o
mais duro e inflexivel com os trabalha-
dores, foi ironicamente o que engen-
drou a fase mais produtiva e artistica-
mente bem sucedida de Ken Loach
(Ryan & Porton, 1998: 22). Ao ser per-
guntado sobre o que teria motivado
sua nova safra de trabalhos dos anos
1990, Loach responde:

a medida que a Gri-Bretanha

emergia do perfodo Thatcher, eu

e ralvez alguns outros cineastas
nos sentimos muito insatisfeitos
com o nosso trabalho. Sentimos
que ndo tinhamos posto na tela
0 tragico custo em miséria hu-
mana que a politica agressiva de
Thatcher tinha trazido a rodos.
No6s deviamos ter feito filmes no
inicio dos anos 1980 que real-
mente mostrassem 0O que estava
acontecendo, mas eu sei que nio
fiz. Eu acho que os dltimos anos
tém sido uma tentativa de reme-
diar isso (In Fuller, 1998).

Para facilitar o entendimento das
nossas consideracdes fizemos uma pe-
quena sinopse dos filmes selecionados
para ajudar o leitor a entrar no clima

da filmografia do diretor.

Riff Raff (1991): o trabalho ilegal
na construcao civil

Se para uma platéia brasileira a ques-
tio pode parecer comum, para uma
platéia européia o filme revelou o
mundo invisivel dos rrabalhadores
migrantes e desempregados que tém
de viver & margem da lei. Em Riff-Raff,
o personagem principal, Stevie (Robert
Carlyle), vem de Glasgow, ndo tem
onde morar, e 0 emprego que consegue
€ como pedo de um prédio em obras. O
filme mostra o processo de trabalho de
forma nua e crua. H4 ratos circulando
pelos entulhos da obra, a negligéncia
permanente com as regras de seguran-
¢a no trabalho com o intuito de fazer

economia e, em conseqiéncia, os aci-
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Stevie, personagem principal do filme.
Extraido de www.parallaxindependent.co.uk

dentes que advém desse tipo de preca-
rizagdo. A situagdo cotidiana dos per-
sonagens, paralela ao trabalho, revela
os espacos de confraternizacio e soci-
abilidade, mas também o drama das
drogas. A situacdo limite e de conflito
se acentua quando, devido as péssimas
condi¢des de trabalho e assisténcia, um
dos trabalhadores tenta usar o sistema
piiblico de satde e descobre que nio
era registrado e que ndo tinha direito
de ser atendido. Um colega faz entdo
uma reclamacio pelo coletivo e é de-
mitido. Na seqiiéncia, um outro opera-
r10 cai de um andaime e morre. A revol-
ta se expressa por meio do incéndio do
prédio que estavam construindo. Em
entrevista a revista Cineaste (Ryan &
Porton, 1998: 22), Loach fala sobre a
radicalidade dessa cena final:

Havia alguns casos de sabotagem
naquela época e, por isso, escolhi
inclui-los no script, embora nio
soubesse muito bem quais eram as
motiva¢des (..) Achamos que os
casos poderiam ser usados sem pa-
recerem inverossimeis. Era um
grito de raiva realmente, nada
mais. Expressava a revolta pela
morte de alguém devido 3 m4 ad-
ministracio do canteiro de obras.
Aqueles caras ndo eram de modo
algum politizados, portanto, o que
mais poderiam fazer naquela situ-

acdo a ndo ser tocar fogo no lugar?

Apesar da tragédia de toda a histéria,
o filme é construido com muitas cenas
cOmicas, que ndo soam como algo ape-
nas para quebrar a tensdo permanente da
histéria, mas fazem parte da autencicida-
de buscada pelo diretor ao descrever o

cotidiano da classe trabalhadora.

Raining Stones {1993): os
perdedores

Na linha de filmes dos anos 1990 que
falam sobre a decomposicdo social da
Gra-Bretanha, fruto das politicas eco-
némicas do governo conservador, co-
mandado por Thatcher, Raining Stones
aparece como um dos destaques. “Quan-
do se é trabalhador, chovem pedras sete
dias por semana”, diz uma das frases
inspiradoras do trabalho. A idéia do
filme, segundo Loach, é procurar visibi-
lizar personagens que ndo tém espaco
nos filmes comerciais devido & condi-

¢do de perdedores da vida social.
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Cow, 1967, Kes,
1969; The Save the
Children Fund Film,
1971, Family Life,
1971, Black Jack,
1979; Looks and
Smiles, 1981;
Fatherland, 1986;
Hidden Agenda,
1990; Singing the
Blues in Red, 1990;
Riff Raff, 1991;
Raining Stones, 1993,
Ladybird, Ladybird,
1994; Land and
Freedom, 1995;
Carla’s Song, 1996,
My name is Joe,
1998; Bread and
Roses, 2000, The
Navigators, 2001; 09/
11, 2001; Sweet
sixteen, 2002.

Filmes (também como
co-roteirista). Poor
Cow, 1967; Kes,
1969; Black Jack,
1979.

3 No Brasil, estes
filmes receberam os
seguintes nomes,
respectivamente: Riff
Raff, Chuva de
pedras, A chama
tremeluzente, Meu
nome € Joe e Pao e
Rosas.
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. PRIX DU JURT - FESTIVAL DE CAMRES 1993

Primeira comunhdo: uma forma de se sentir parte da
sociedade. Extraido de www.parallaxindependent.co.uk

O filme se passa em um bairro ca-
télico pobre de Manchester, no norte
da Inglaterra. Por meio de uma narra-
tiva bem humorada e explorando a ten-
sdo da vida cotidiana dos personagens,
Raining Stones conta a histéria de uma
familia que sobrevive precariamente até
que dois eventos ocasionais desequili-
bram de vez a sua situacio econdémica.
Ao mesmo tempo em que o veiculo de
trabalho é roubado no estacionamen-
to, a familia recebe a noticia de que a
roupa para a primeira comunhio da
filha custa mais caro que o previsto.
Disposto a comprar o melhor vestido
para a filha, o personagem principal
usa todas as estratégias para concreti-
zar a expectativa da mulher e da filha.
Acaba enveredando pelo mundo dos

agiotas e criminosos. A importincia

que o protagonista atribui & participa-
¢do da menina na ceriménia revela a
necessidade de se sentir parte de uma
sociedade na qual os rituais religiosos
assumem um peso desmedido na de-
monstracdo de status de uma familia.

O desespero do pai que, para com-
prar o vestido da filha, deixa de pagar
até mesmo as contas de luz e dgua,
mostra os conflitos gerados pelas me-
didas do neocapitalismo de Thatcher.
A pentria a que é reduzida a classe
operaria ndo mais permite que necessi-
dades culturais basicas sejam atendi-
das. Ele assim chama a atenc¢do dos
politicos do partido trabalhista inglés,
que teriam falhado em articular politi-
cas alternativas, e estariam perpetuan-
do esta situacdo e apenas adaptando as
politicas conservadoras ao discurso tra-
balhista. O filme mostra como a pre-
sen¢a da igreja catélica, nesse contex-
to, teria se tornado um lugar de apoio
para a classe trabalhadora. Segundo

Loach, o filme

estd mais relacionado 2 igreja
como organizagio social do que a
religido propriamente dita. Por
um lado, é uma expressio do atra-
so do personagem principal, que
achava mais importante para a
familia gastar seu dinheiro em um
vestido de primeira comunhio, o
que certamente ndo é. (...) Mas
tudo isso é mais sobre sua digni-
dade e porque quer ser visto como
capaz de fazer isso por sua filha
(Ryan & Porton, 1998: 22).
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A narrativa nunca é condescenden-

re com seus personagens, independen-

ot

2 da situagdo em que se encontrem.
Para Ryan e Porton (1998: 22),

o filme retrata a vida como ela é,
sem arrependimentos ou recla-
magdes. Sem mencionat a politi-
ca (a0 contririo de muitos dos
seus filmes), o diretor faz uma
poderosa critica a politica eco-

ndmica e social britinica.

O fato de usar o humor em filmes
como Raining Stones e Riff Raff, também

rem 4 sua razao:

Eu sempre usei o humor. Seria
falso remové-lo dos filmes. (...)

A comédia estd em todo lugar.

Também sobre a importincia das

familias em seus filmes, diz Loach:

Porque as familias contém a
maioria dos dramas de nossas
vidas. L4 que aprendemos tudo.
Toda a tensdo, drama e comédia
presentes nas relacdes familia-
res... é incrivel. Muitos dramas
cldssicos estdo centrados nas
familias. (...) Podemos também
dizer que as familias sdo entida-
des politicas com ‘p’ mindasculo.
Certamente nio sio espelhos
exatos do mundo exterior, mas
lan¢am vocé nesse mundo e for-
mam vocé, de modo que nido da

para imaginar um personagem

sem uma familia (Ryan & Porton,
1998: 22).

Mas, ao final de Raining Stones, o
caminhio roubado é enconrrado pela
policia e fica a2 mensagem de que ainda

hd esperanca de saida.

The Flickering Flame (1996).

greve nas docas

Este documentério feito para a TV é
um dos melhores exemplos de filme
politico feito por Loach. Tem como
objeto uma greve dos trabalhadores das
docas de Liverpool, norte da Inglarer-
ra, em meados dos anos 1990. A esco-
lha em s1 ja foi politica porque essa
greve foi de resisténcia a chamada
“reestrutura¢ao produtiva”, um proces-
so que resultou na diminui¢io drasti-
ca de postos de trabalho em viérios
setores da economia mundial. O filme
mostra didaticamente a retirada gra-
dativa de conquistas e avangos dos tra-
balhadores no passado, no que diz res-
peito as garantias de emprego, e critica
veementemente o papel das empresas e
do Estado nesse processo de precari-
zagdo. O que motivou a greve foi tam-
bém a recusa dos trabalhadores em
furar um piquete, simbolizando tam-
bém a manuten¢io de valores bésicos
de um sindicalismo auténtico, voltado
para a defesa dos trabalhadores. Alids,
nesse aspecto Loach é impiedoso com
o sindicalismo burocratizado, que per-
de a sensibilidade para os problemas
concretos e imediatos de sua base. Um

dos aspectos mais marcantes, contu-
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do, é a preocupacio do diretor (alids,
caracteristica comum nos filmes que
selecionamos) em mostrar a dignida-
de dos trabalhadores e de suas espo-
sas, que dedicaram suas vidas ao tra-
balho e se véem repentinamente de-
sempregados e humilhados por defen-
derem velhos conceitos de solidarie-
dade firmados pela experiéncia da clas-
se operdria britdnica.

Falando sobre este filme, Ken Loach
resiste bravamente & idéia de que a
classe operaria britdnica teria deixado

de existir. Segundo ele,

esta visdo é rotalmente falsa. O que
acontece agora é que existe uma
classe operdria mais desorgani-
zada e mais explorada em com-
para¢do com o passado recente.
Por exemplo, os trabalhadores
das docas em greve tinham tra-
dicionalmente uma garantia de
emprego. A menos que fizessem
algo muito errado, tinham di-
reito a auxilio doenca, seguro e
aposentadoria no caso de demis-
sdo. Hoje as pessoas estdo fa-
zendo as mesmas funcdes, mas
a agéncia de emprego, quando
as convoca, avisa: ‘ok, temos
doze horas de trabalho hoje. Va
para tal lugar. Para amanhi nio
tem nada’ (...). O grau de explo-
racdo cresceu absurdamente e
o governo (Tony) Blair precisa
que este nivel de exploracio
continue (Ryan & Porton, 1998:
22).

Sobre o movimento sindical, diz

Loach:

Eu acho que o movimento sindi-
cal tem que ser reinventado; eles
(os dirigentes) tém que comecar
de novo de baixo, com suas bases
{Ryan & Porton, 1998: 22).

My name is Joe (1998): no fundo
do poco

Este talvez seja o trabalho mais bem
sucedido desse conjunto que seleciona-
mos sobre a classe trabalhadora. Am-
bientado em Glasgow, na Escécia (em-
bora pudesse se passar em qualquer
grande cidade do mundo), o realismo
do filme ¢ acentuado pela participacio
de atores ndo profissionals, originarios
da mesma regi3o onde ocorre a histéria
e com biografias semelhantes as dos
personagens. Joe (interpretado por Pecer
Mullan, que recebeu a Palma de Quro de
melhor ator em Cannes) é o personagem
central. Ex-alcodlatra, 38 anos, ele tenta
refazer sua vida diante do desemprego e
da situagdo social de pentiria social e
exclusio econdmica. Sem perspectivas,
Joe passa seu tempo em reunides de ex-
drogados, a quem ajuda como técnico
de um time de futebol. Mas ele acom-
panha especialmente um casal jovem e
com um filhe pequeno que se vé enre-
dado pela situagio de desemprego e
pelo consumo de drogas e chega a se

arriscar para impedir que o traficante

"destrua essa familia. Nesse processo, o

protagonista compromete seu relacio-

namento amoroso com uma enfermeira,
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A revolta de Joe contra o fiscal do seguro-desemprego
Extraida de www kinoweb.de/ilm99/MyNamelsJoe

ralvez a Unica safda que tinha para es-
capar daquela situagio pessoal sem al-
rernativas -~ segundo o personagem “al-
guns ndo podem ir & policia, ou ao ban-
co. Alguns ndo tém saida”. Embora o
filme se refira todo o tempo as conse-
quéncias das drogas, ndo é um filme

sobre drogas. Segundo Loach,

ndo se pode fazer um filme so-
bre cidades britinicas sem falar
das drogas; é um aspecto funda-
mental na vida das pessoas. (...)
Se alguém quer ganhar dinhei-
ro, h4 apenas um lugar possivel
para se fazer isso, entrar para a
industria local, que coincidente-
mente ¢ a inddstria das drogas.
Esta inddistria mantém as pesso-
as quietas; ninguém fica muito
politico ou organizado se estd
drogado a major parte do tempo
(Ryan & Porton, 1998: 22).

Loach faz também uma critica aber-
ta ao governo de Tony Blair e 2 uma

burocracia insensivel ao drama das pes-

soas empurradas para o fundo do pogo
em termos de trabalho. Numa das cenas
mais fortes do filme, Joe, com uma lata
de tinta branca, pixa o carro de um
funciondrio do governo encarregado de
esplonar os desempregados que de pos-
se do seguro desemprego, estariam fa-
zendo “bicos” escondidos para burlar a

lei do beneficio.

Qualquer pessoa naquela situa-
¢do ficaria zangada. (..) O go-
verno fez propaganda anuncian-
do numeros de telefones, suge-
rindo que as pessoas espionas-
sem seus vizinhos. A idéia de es-
pionar as pessoas mais pobres é
horrivel. Sdo pessoas que ja ndo
tém nada, ndo tém nem um
penico para urinar. Isso deixa
qualquer um furioso (Ryan &
Porton, 1998: 22).

Falando para Hattenstone (1998: 30},
e perguntado sobre o pessimismo do

filme, Loach afirma:

A meu ver, o filme precisa ser
tanto pessimista como otimis-
ta. Pessimista no que precisa ser
pessimista, 0 curto prazo, por-
que o mundo de Joe e Sarah e do
time de futebol, da forma como
estd colocado para o futuro, ten-
do em vista o nosso sistema
politico e a lideranga que toma
decisdes, mostra que este nivel
de sofrimento vai continuar. (...)

No seu jornal, ha alguns dias
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atrds, li que o principal gerente
do Banco da Inglaterra afirmou
que o desemprego ainda nio
tinha atingido seu nivel natural.
Em outras palavras, sio necessa-
rios mais Joes e times de futebol
de desempregados para que a lei
da natureza que eles invocam
seja satisfeita. Assim, no curto
prazo, isso significa pessoas ali-
enadas, e que o Gnico jeito de
um monte de gente ganhar di-
nheiro é através da indtstria das
drogas. Significa todas as conse-
qiténcias do desemprego. Assim,
no curto prazo, ndo se pode ser
otimista e pensar que de algu-
ma forma as coisas vio ser colo-
cadas de forma correta (...). Mas
eu acho que no geral, pode-se
sentir que as pessoas lutam, re-
sistem. (...) Essa é a tnica lei
natural que eu conheco - que as

pessoas reagem no final.

Bread and Roses (2000): o traba-
lho dos migrantes na grande
metrépole

O dltimo filme de nossa selegdo se passa
em Los Angeles, e trata de modo exem-
plar as questOes recentes que cercam as
condigdes de trabalho dos imigrantes
nos Estados Unidos (embora pudesse de
certo modo ser transposto para os pai-
ses desenvolvidos da Europa). O roteiro
do filme se inspirou no movimento
“Justice for Janitors” dos anos 1980, que
lutava por melhores condic&es de traba-
lho e por melhores salarios para os

Maya, o drama da deportacao

faxineiros nos BUA; e o titulo vem do
slogan dos grevistas da industria téxtil de
Lawrence, Massachussets, em 1912, uma
das primeiras greves multi-étnicas dos
EUA - “we want bread - and roses too”.

Desta vez a personagem principal é
uma mulher que entra ilegalmente no
pais e, gracas a rede familiar j4 estabele-
cida, consegue emprego de faxineira em
um dos principais prédios de negédcios
de Los Angeles. O servico de limpeza é
gerenciado de forma despética por um
capataz centro-americano que contro-
la com mao de ferro o desempenho de
homens e mulheres que circulam “invi-
siveis” pelos corredores do prédio fa-
zendo a limpeza. E nesse contexto que
aparece um membro do sindicato local
disposto a enfrentar todas as dificulda-
des, inclusive ameaca de agressdo, para
mobilizar os trabalhadores. A esses
encarregados da limpeza ndo era permi-
tida a sindicalizacdo e os saldrios fica-
vam abaixo do minimo acertado com
os sindicatos em outros locais da mes-
ma cidade. A campanha pela sindicali-

zacdo acaba trazendo medo e divisio
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Maya e sindicalista americano na passeata dos
faxineiros. Extraidas de www.cineclub.de

entre os trabalhadores; alguns sao de-
mitidos e outros preferem mesmo de-
latar seus colegas por estarem atuando
em favor do sindicato. A cena mais
marcante do filme mostra a persona-
gem principal, Maya, em confronto
com sua irma, Rosa, que s6 tinha con-
seguido o emprego que Maya tanto
queria em troca de favores sexuais pres-
tados ao capataz da firma de limpeza.

Loach aproveita o filme para afirmar
a sua crenga na importincia do sindicato
nesse contexto de precarizagdo das rela-
¢oes de trabalho. Mas afirma essa crenca
em um sindicato que se envolve, sem
medo, com a situacio concreta dos tra-
balhadores na base. Os faxineiros, lidera-
dos por esse lider sindical, que alids é o
portador dos lances de humor do filme,
invadem uma festa de gente rica do pré-
dio, com seus uniformes de trabalho,
usando vassouras e aspiradores de pé,
como forma de chamar a atencio para as
péssimas condicdes de trabalho em um
espago em que a riqueza de uns era os-
tensiva, e a pobreza dos encarregados da

limpeza, invisivel.

Conclusdo

As situagdes retratadas por Loach nos
seus filmes expressam as mudancas ocor-
ridas na economia e na sociedade brita-
nicas dos anos 1990. Dirfamos que a
atualidade de seus filmes estd também
na possibilidade de reconhecer muitos
tragos comuns dessa problemdtica em
outras partes do mundo, principalmente
nos palises industrializados (podemos
aqui incluir o Brasil). Rowbotham &
Beynon (2001: 3), em andlise sobre a
Gra-Bretanha atual, confirmam esse
processo intenso de transicdo na socie-
dade, no qual a estrutura de classe e as
experiéncias pessoals se alteram rapida-
mente, sem no entanto alterar os niveis
de desigualdade ja existentes. A classe
operdria, comn caracteristicas muito dife-
rentes dos anos 1950 ou mesmo dos
1970, teria sido dirigida a novos habitats
e a exploracio teria adquirido novas
formas e fronteiras. Concordando com
Loach, esses autores reconhecem que a
classe operdria britdnica tem experi-
mentado diferentes processos de se fa-
zer e se refazer (“a cada vez construin-
do simbolos, rituais, idéias e sistemas
de crengas (...) que mudaram seus signi-
ficados no processo de se adaptarem as

novas circunstancias”).

E incontestavel que a solidarie-
dade baseada na classe foi seve-
ramente abalada e que as insti-
tuicdes que antes aceitavam for-
mas coletivas de entendimento

tém se enfraquecido. Contudo,
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embora permanecam as condi-
¢des de desigualdade e de explo-
ra¢do, hd grandes possibilidades
de uma reconfiguracio de clas-
se, mesmo que ainda ndo esteja
clara a maneira através da qual
essa nova consciéncia de classe
vai se expressar (Rowbotham e
Beynon, 2001: 3).

A maneira como Ken Loach aborda
os problemas atuais dos trabalhadores
no seu cotidiano tem sua peculiaridade
no cinema mundial. Seu engajamento
chama a atengdo por nio demonstrar
uma visdo caricatural, estereotipada, de
uma classe operdria herdica que talvez
nunca tenha existido. Sua missio tem
sido insistir em relatar de modo cria-
tivo os dramas das pessoas comuns, ten-
do em vista os constrangimentos e a
precariedade trazidos recentemente
pelas mudancas nas relacdes de traba-
lho e pelo aumento estrutural do de-
semprego na sociedade industrial. Per-
guntado por Hattenstone (1998: 19) so-
bre se seu objetivo nos filmes seria rela-
tar a tristeza diante da situacio arual
ou se ele esperava que as coisas mudas-

sem de alguma forma, disse:

Eu nio sei, mas nio devemos ter
ilusdes sobre o que um filme
pode fazer. Afinal, é apenas um
filme. Depois que tudo aparece

na tela, todo mundo se levanta

e sai do cinema. Por isso, o me-
Ihor que um cineasta pode fazer
é deixar as pessoas com uma
davida, com um sentimento de
inquietacdo. No caso do filme
My name 1s Joe, por exemnplo, quis
passar um sentimento de solida-
riedade com os personagens. Um
sentimento de que ‘aquele € o
meu mundo, eu sou parte dele,

sou responsavel por ele.

Na mesma linha, quando pergunta-
do pela Cineaste (Ryan & Porton, 1998:
22) sobre uma apatente contradicio en-
tre a tristeza da vida de seus persona-
gens e o otimismo das suas crengas poli-
ticas, Loach retrucou: “otimismo politi-
co vem do longo prazo, a esperanca de
que as forcas de classe mudem e que
surja uma situacdo mais dinimica. Em
termos pessoais, 0s personagens estio
aqui e agora, ou seja, numa situacio
terrivel e desencorajadora”. Essa afirma-
¢ao de certa forma sintetiza a linha geral
de trabalho desse cineasta incansivel no
trabalho de revelacdo das mazelas aruais
do sistema econdmico capitalista, prin-
cipalmente no modo como se expres-
sam em termos de sofrimento e humi-
lhacio daqueles que vivem do trabalho.
O mais importante, entretanto, é sua
crenga de que a situacdo social venha a
se alterar, de que os excluidos, os traba-
lhadores, nio desanimem e de que o

mundo seja melhor e mais justo.
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Abstract

The important role of work
in society has been ques-
tioned in a globalized world.
In fact, work has been un-
der great transformation
and has gained other fea-
tures: employment has lost
the protection of the State
and the labour laws; its sig-
nificance for the formation
of a working class identity
has been eroded by the
precarious and unstable new

jobs. This has had great ef-
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fect on the workers’ life
conditions. This article shows
how, in the cinema, not
many directors have under-
stood so well this context of
change as the English direc-
tor Ken Loach. The way he
captures the problems of the
workers in everyday life has
its peculiarity in the history
of films. His engagement is
representative not because
of a caricatural or stereo-

typed perception of a heroic
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working class that might
have never existed. His mis-
sion has been to insist in a
creative way of telling ordi-
nary peoples’ stories as a
resuit of the changes in
labour relations and the in-
crease in unemployment in

industrial society.

Keywords
cinema and work, Ken

Loach, images of labour




Trabalhadores da cana:

imagens, memoria e identidade

josé Roberto Novaes

AT

Resumo

A visdo da “California brasi-
leira” veiculada pela TV Glo-
bo contrapde-se a visdo da
“California a brasileira” pre-
sente nos videos produzidos
no &mbito da pesquisa e que
sao utilizados em trabalhos
sindicais e comunitarios. A vi-
sao ufanista de empresarios
inovadores, usinas geradoras
de emprego, contrapbem-se
as condicdes adversas dos tra-
balhadores da cana, muitos

migrantes de outros estados.

O artigo relata o processo de
utilizacdo das imagens foto-
graficas e de videos como um
dos recursos para a produ-
cao de conhecimento sobre a
vida social nos canaviais da
regido de Ribeirdo Preto, Es-
tado de Sao Paulo, e, tam-
bém, como instrumento para
a desnaturalizacdo das rela-
coes de dominacidoc no curso
de um processo de constru-
cao da memoria coletiva de

lutas e identidades.

Palavras-chave
recursos visuais, producao de
conhecimento, intervencao

social, trabalho rural.

Bste artigo nos remete ao mundo do trabalho nos canaviais das “modernas”

usinas de agticar e dlcool localizadas na regido de Ribeirdo Preto - SP, também

conhecida como “Califérnia brasileira”.

A alusdo a Califérnia americana ¢ significativa e contribui para a construcio

de um imaginario regional no qual se destacam idéias de progresso, pujanga

econdmica e bem-estar social. A riqueza da regido, segundo inGmeras matérias
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divulgadas pelos meios de comunica-
cdo, deve-se aos empresirios inovado-
res cujas empresas, particularmente
aquelas da agroindistria do agdcar ¢
do alcool, operam com alta tecnologia
e elevados indices de produtividade, que
as tornam competitivas no mercado in-
ternacional. Ao mesmo tempo, quando
tanto se fala em desemprego crescente,
louva-se a lavoura da cana por gerar
milhares de empregos.

Que trabalho se oferece e que traba-
lhadores sio estes? Entre maio e no-
vembro, época da safra da cana, milha-
res de trabalhadores chegam para o cor-
te da cana nas usinas da regido. Aos mi-
grantes se juntam os moradores das
periferias das grandes cidades e das cida-
des-dormitérios da regido para formar o
exército de trabalhadores rurais respon-
savel pela geragio da riqueza da regido.

E como se projetam estes trabalha-
dores no cenario da Califérnia brasilei-
ra? Valorizando a complementaridade
entre fontes estatisticas, informacdes
documentais e a abordagem etnografi-
ca, o objetivo central da pesquisa que
venho desenvolvendo nos tiltimos anos
é conhecer as condi¢des de vida e traba-
lho nos canaviais. Uma de suas dimen-
sdes valoriza as narrativas dos traba-
lhadores como uma via de conhecimen-
to das representagdes e praticas que,
por sua vez, constréem elos entre o
passado e o presente, explicitam ten-
sGes e identidades. Nesse contexto, re-
cursos visuais - fotos e videos - tém
sido fundamentais para acionar a memo-

ria coletiva, para reconstruir trajetdri-

as pessoals, percursos familiares, histo-
rias de lutas sociais que ocorreram na
regido. Em outras palavras, respaldada
por técnicas visuais ja legitimadas na
irea das ciéncias sociais' e da histéria
oral, a pesquisa busca produzir conhe-
cimentos sobre a vida social deste seg-
mento de trabalhadores.

No entanto, no trabalho que tenho
desenvolvido em conjunto com outros
pesquisadores e organizages sociais da
regido, existe também outro objetivo.
Para além da utilizacdo das imagens
como recurso etnografico ou como fon-
te documental, em nosso trabalho fo-
tos e videos também s3o utilizados co-
mo recursos que favorecem a desnatu-
ralizacio das relacdes de dominacio no
mundo do trabalho, interferindo, assim,
na percep¢io do presente imediato.

Em resumo, dividimos nosso traba-
lho em dois tempos: a) coleta de infor-
macdes, entrevistas, produc¢io de vi-
deos, fotos e textos analiticos e b) mon-
tagem de oficinas de imagens para tra-
balhadores, dirigentes sindicais, lide-
ran¢as comunitarias, agentes pastorais,
educadores. E verdade que as frontei-
ras que os separam nio sio rigidas e
intransponiveis: o tempo do conhecer
e o tempo da intervengdo social muitas
vezes se misturam, se alternam, se super-
pSem. A perspectiva dialégica é funda-
mental para construir com os trabalha-
dores um olhar sobre a histéria em que
eles se coloquem como sujeitos e nio
apenas como “objetos de estudo” ou me-
ros coadjuvantes. Porém é importante

destacar claramente os dois objetivos e
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o5 papéis a ser desempenhados por diferen-
tes profissionais e institui¢des sociais en-
volvidas. O objetivo deste artigo ¢ retratar
o processo de produgio de videos e a for-
ma como utilizamos as imagens nas ofici-
nas de reflexio. Publicd-lo nesta revista
dedicada as interfaces entre a antropologia
e a imagem é uma forma de apostar no
dialogo interdisciplinar a partir de formas

diferenciadas do uso das imagens.

A greve de Guariba:
memodria e imagens

No ano de 1989, iniciamos uma pesquisa
sobre as condi¢es de trabalho dos
cortadores de cana das modernas usinas
da regido de Ribeirdo Prero. O resultado
desra pesquisa for apresentado em video.

A nossa investigacao consistia em
desvendar os mecanismos de explora-
cao e as mobilizacdes dos trabalhadores
diante das inova¢des tecnolégicas e das
novas formas de organizacdo do trabatho
agricola. Naqueles anos, os trabalhado-
res jd sentiam os efeitos da ampliacdo
do corte mecanizado da cana: aumento
do desemprego, diminuigao dos ganhos
no corte manual, maior segmentacio
da categoria, dificuldade de mobiliza¢io
para reivindicar direitos, alteracio na
dindmica do mercado de trabalho.

Na mesma época em que realizamos
a pesquisa foi exibido um documentario
na Rede Globo de Televisio sobre a
regido de Ribeirio Preto, chamado “Ri-
beirio Preto, Califérnia brasileira”. A

relevisio mostrou para todo o Brasil a

pujanca econdmica daquele pedago do
Estado de Sio Paulo. Na reportagem
era evidenciado o orgulho de seus habi-
tantes em exibir a maior producio de
acticar e dlcool do pais, a maior expor-
tagdo de suco de laranja do mundo,
cidades sem favelas, sem corticos, sem
raperas. Em seu depoimento, Maurilio
Biagi Filho, lider empresarial, afirmou
que a riqueza da regiio era conseqiién-
cia direta da capacidade empresarial.
“Eles souberam articular a agriculrura
com a inddstria pesada; construir a
ponte entre a inddstria com a tecno-
logia mais avancada do mundo; unir a
mio-de-obra bracal com a especializa-
da, o trabalho com o lazer, a cultura
urbana com a cultura rural”.

E o que mais o documenririo dizia
sobre a “mio de obra bragal”? Os traba-
lhadores da cana foram apresentados
como gente que trabalha duro o dia in-
teiro para cortar a maior quantidade
possivel de cana, aproveitando esta épo-
ca de rrabalho bem pago, e como gente
que paga imposto de renda, alguns se
tornando até grandes empresirios. Di-
zia-se também que 0s usineiros estavam
implementando melhorias no transporte
- substituindo os caminhdes toldados por
6nibus - e nos servicos médicos. E os
béias-frias? Dizia-se que o nome logo
cairia em desuso, pois 0s empresarios
estariam estudando formas de instalar
restaurantes no campo. Em resumo, a
Califérnia brasileira foi apresentada como
sindénimo de mais e melhores empregos.

Em nosso universo de pesquisa nio

conseguimos encontrar estes canaviei-
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ros nem estas “locagdes”. Do ponto de
vista dos trabalhadores, encontramos
uma realidade diferente daquela anun-
ciada pela TV Globo para todo o pais.
Com relatos e imagens dos rrabalhado-
res da cana fizemos, em 1989, um video
documentirio, desta vez chamado “Ca-
liférnia a brasileira”.

Os dois documentarios se opdem e se
compleram. Sdo produros de olhares
diferentes, construcdes de interesses an-
tagbnicos, versdes que disputam entre si
para se tornarem hegemonicas no pensa-
mento social. Califérnia brasileira mos-
tra 0 progresso técnico e os ganhos de
produtividade, a convivéncia harmoénica
entre o capital e o trabalho. Nesta versio
da histéria da regiio, os empresarios sio
protagonistas, os trabalhadores figuran-
tes. Em Califérnia a brasileira os prota-
gonistas sdo os trabalhadores, que refle-
tem sobre suas condicdes de vida, ex-
pressando velhas e novas contradicdes
entre capital e trabalho, demonstrando
que o progresso técnico, por si, ndo as-
segura melhorias nas condicdes de traba-
lho. Seus depoimentos convidam a uma
reflexdo mais abrangente sobre formas
de dominagio e controle presentes nas
modernas unidades de producio. Nos
anos seguintes, este video se tornou um
importante instrumento de reflexao. Foi
utilizado tanto fora do meio rural, fo-
mentando debates, como em atividades
de formacido de trabalhadores rurais.

Uma das sequéncias do documen-
tario “Califérnia a brasileira” sempre
ganhou destaque nos debates. Ela traz

imagens de arquivo e depoimentos

sobre a greve dos canavieiros de
Guariba, realizada em 1984. Esta greve
foi uma revolta de trabalhadores con-
tra as exigéncias patronais e a absurda
elevacdo do prego da dgua no munici-
pio. A greve ocorreu no fim da dicadu-
ra militar, mas o contexto de “abertura
politica” foi insuficiente para conter as
arbitrariedades policiais e patronais. A
greve de Guariba ficou mais conhecida
em todo o territério nacional (e até
mesmo no exterior) pela violéncia que
pelas conquistas econdmicas dos tra-
balhadores que a fizeram. Na seqiién-
cia a que estamos nos referindo, sdo
fortes as imagens das forgas repressi-
vas, € marcantes as imagens da reacio
nada “pacifica” dos trabalhadores. Além
disso, chamam a atencio as interpreta-
¢des divergentes dos trabalhadores en-
trevistados sobre os acertos e erros da
famosa greve.

Nos debates que se seguem & proje-
cdo de Califérnia & brasileira, muitas
vezes observamos fragmentos dos argu-
mentos da versdo da classe dominance,
do senso comum, da interpretacio
veiculada pela midia. Ou seja, se Os tra-
balhadores sio identificados como
baderneiros, a violéncia policial se tor-
na justificada. No entanto prevalece,
em outros momentos da discussio, uma
grande identificacdo dos espectadores
COm OS personagens que aparecem no
video lutando por seus direitos. Além
disso as polémicas suscitam novos
exemplos e a producio de novos argu-
mentos reflexivos. A partir da rica ex-

periéncia destes debates, resolvemos

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2), 2004




investir em um trabalho de resgate e
reflexdo sobre a greve de Guariba.

E bem verdade que muitos traba-
Thos académicos sobre a famosa greve
de Guariba jé foram produzidos.” Po-
rém o movimento sindical pouco tem
investido na recuperacido da memoria
das lutas dos trabalhadores. O siléncio
dos movimentos favorece o esqueci-
mento dos trabalhadores e beneficia a
d

leira, da histéria oficial. Diante dessa

>minacao da versio Califdrnia brasi-

realidade, procuramos redirecionar nos-
so trabalho e priorizar o resgate da me-
moria das lutas dos trabalhadores na
petspectiva de fortalecer a sua identida-
de e contribuir para a busca de novas
formas de mobilizacio e luta.

Com este objetivo, em 2001, 17 anos
apos a greve, voltamos a Guariba. Fo-
mos para a inauguracio da subsede do
Sindicato dos Empregados Rurais, no
bairro Jodo de Barro, principal palco
dos acontecimentos de 1984. Naquela
oportunidade exibimos as imagens da
greve de Guariba de 1984 que possuia-
mos em nossos arquivos. Produziu-se ali
um interessante reencontro dos traba-
thadores com a histéria local. A partir
de novas imagens e entrevistas edita-
mos, em 2002, dois outros videos: Gua-
riba 1984 e A memdria em nossas mdos. O
primeiro registra a greve, faz pensar
sobre as diferentes etapas, as forcas pre-
sentes, avangos e recuos naqueles dias
de luta. O segundo retrata as atuais
condicdes de trabalho nas modernas usi-
nas da regido e resgata, a partir de de-

poimentos dos préprios trabalhadores,

Extraida do video A memodria em nossas méos.

ganhos e perdas vivenciados apés a gre-
ve de Guariba. Ambos buscam estabele-
cer elos do passado com o presente.”’
Nessa perspectiva, a socidloga Ma-
ria Aparecida Moraes destacou a im-
portincia das imagens nos trabalhos
de resgate de memoria, durante o lan-
camento dos videos na Universidade Fe-
deral de S3o Carlos, em abril de 2002.
Segundo Maria Aparecida, “as imagens
e as narrativas sobre a greve nio so-
mente lembram o passado, mas o
redefinern, o re(significam) a partir da
situacdo presente e criam as bases para
a acio transformadora de suas proprias
vidas. (...) Seguramente, o resgate des-
tas lembrancas serd de grande impor-
tincia para que estes trabalhadores
possam puxar os fios dos novelos de
suas vidas, desembaragd-los e (re)arranja-

los segundo seus préprios ditames.”
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2 Sobre a greve de
Guariba ver Alves
(1992), Baccarin e
Gebara (1986),
Cadernos do CtDl
(1985), Silva {1990),
Medeiros (1989),
Porto (1993).

3 Posteriormente, em
2002, foi lancado o
livio No Effo da Cana:
exploracdo do trabalho
e lutas por direitcs na
regido de Ribeirdo
Preto. Este livio
apresenta uma
composicdo variada de

temas oara ampliar as
possipiiidades de uso
de diferentes recursos
pedagogicos. Ele é
composto de
entrevistas (com
trabalhadores,
dirigentes sindicais,
agentes pastorais),
fotografias, textos,
letras de musica e
legislacdo. As
entrevistas foram
transcritas na integra
e 0s assuntos
apresentados com
subtftulos. Nelas &
possivel pesquisar
temas tais como:
trabalho, sindicalismo,
familia, tecrologia,
migracdo, lutas, etc
A letra da musica
“Triste Partida”, de
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Luiz Gonzaga, retrata
a migracao de familias
nordestinas para S&o
Paulo; a legislacdo diz
respeito ao trabalho
escrava e os textos
consistern em um
aprofundamento de
questbes pertinentes
ao tema.

4 Ver tambérm Moraes
(1988) para a
discussao sobre o uso
de recursos visuais na
pesquisa social.
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Contudo os videos ndo sdo um por-
to de chegada na construcio da memé-
ria de um evento. Eles se inserem no
curso de um complexo processo social
que articula elementos contradirérios
de memdria, diferentes percepcdes e
trajetérias de trabalhadores, avancos e
recuos das lutas sindicais. Cada uma
destas dimensdes se revela na dialérica
entre percep¢do e recepcio das ima-
gens e das falas projetadas nos videos.

Vejamos cada uma delas.

A lembranca de um passado
comum revela as condi¢des
diferenciadas no presente

Como se sabe, os docurnentarios favore-
cem a construgdo de uma memoria cole-
tiva. No filme em questio, dialogam dife-
rentes percepeles existentes entre os tra-
balhadores da regido. “Nio me lembro”,
diz cautelosamente a velha senhora, pro-
regendo-se e protegendo a todos da lem-
branga daqueles dias de tumulto. “Eu par-
ticipei”, dizem com orgulho alguns ou-
tros entrevistados, acionando lembrancas
bem guardadas em uma camada subterra-
nea da memoéria. “Meu pai contava”, diz
ajovem trabalhadora senrada no banco da
praga. “A coisa empretou na minha casa”,
diz Vilma, personagem que articula as
lembrangas de sua juventude com a ex-
periéncia atual de mie de familia que se
vé obrigada a se dividir entre o trabalho
na cana e multiplos “bicos” para susten-
tar sua familia. “Nic me lembro bem”,
dizem outros jovens e adultos que 56 de-
tem consigo contraditdrios fragmentos

de meméria, ja que a violéncia daqueles

Crédito: Jodo Roberto Ripper

dias produziu o medo de repressio e o
desemprego crescente se encarregou de
produzir o siléncio sobre a greve. “Nio
me lembro de nada”, dizem jovens e gen-
re que veio de fora (os migrantes safris-
tas), a quem foi negada a possibilidade
de parnilhar da histéria das luras da re-
gido. Na verdade, o que os documen-
tarios fazem & explicitar essas diferencas
de percepcio e instituir a possibilidade
de didlogo entre elas. Nesse processo se
constrdl uma versao dos trabalhadores
sobre as lutas do passado e esta passa a ser
partilhada no presente. Em outras pala-
vras, nao se trata de “resgate” de algo que
Jj2 existia como tal (pronto para ser resga-
tado), mas de uma construcio do presen-
te ancorada na experiéncia passada.
Valew a pena? Por outro lado, os vi-
deos em questdo permitem uma relei-
tura sobre os ganhos e perdas da greve.
Valeu a pena? Esta é a pergunta que,
explicita ou implicitamente, esteve pre-
sente em cada momento que exibimos
imagens de arquivo das assembléias
lotadas, dos piquetes, dos embates com
a policia. A mesma pergunta permeou

também cada uma das entrevistas fei-
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tas no decorrer desses anos. De faro, o
alango final - suscitado pelos documen-
rarios - ndo pode ser traduzido em uma
contabilidade simples. Menos que um
balanco, o que A memdria em nossas mdos
proporciona € apenas um incentivo a
uma necessaria reflexdo sobre o pre-
sente; o reconhecimento do aumento
do desemprego e a precariedade cres-
cente das relacSes de trabalho na cana
de actcar. Isso tanto relativiza os gan-
hos advindos dos episddios de Guariba
84 quanto reconhece que tudo poderia
set bem pior se as lutas do passado ndo
tivessem inscrito socialmente suas con-
quistas na forma de remuneragio do tra-
balho. Dessa forma, sem mutificar o pas-
sado e sem produzir uma versio oficial
sindical das greves, essa releitura ganha
um sinal positivo, pois contribui para
aflorar sentimentos de dignidade como
ponto de partida e de chegada para a
construcio de identidade de classe.

Imagens do passado que desafiam
o presente sindical
O trabalho de formacdo sindical por

meio de imagens favorece a reflexio

sobre as possiveis e mais apropriadas
formas de luta para garantir hoje me-
lhores condicdes de vida e trabalho.
Como compreender as rea¢des dos tra-
balhadores a violéncia policial em 19842
O que dizer sobre o papel de represen-
tacio dos sindicatos? O que esperar da
mediagdo da Igreja, de ONGs e outras
entidades da sociedade civil? Como
contactar e criar vinculos com os mi-
grantes que vém para a “Califérnia bra-
sileira” em busca de trabalho? Em Gua-
riba 84 estd posta a discussdo sobre o
papel dos sindicatos dos trabalhadores
rurais, suas estratégias para CONstriir
suas bases, tticas para mobilizar seus
representados e encaminhamentos para
garantir a efetivacdo das conquistas que
estdo no papel. Ja A memdria em nossas
mdos traz questdes sobre os limites ine-
rentes 4 propria estrutura sindical, que
ainda deve se dinamizar muito mais
para fazer face 4s mutacdes do merca-
do de trabalho rural com suas variadas
e precirias complementagdes urbanas.
Nesse sentido, a (re)construcio da me-
méria coletiva do ponto de vista dos
trabalhadores deveria estar entre as
preocupagdes centrais dos dirigentes

sindicais e movimentos sociais.

Oficinas de imagens: uma
experiéncia em curso

Os videos A memdria em nossas mdos e
Guariba 84 foram lancados no muni-
cipio de Guariba em julho de 2002.

Naquela oportunidade surgiu a idéia
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de desdobramento do trabalho por
meio de “oficinas de imagens” em ou-
tras regides do pais, objetivando a socia-
lizagao de uma metodologia de traba-
lho. A partir dai, respaldados nas expe-
riéncias anteriores de projecio e deba-
tes, iniciamos em 2002 as Oficinas de
imagens, realizadas no dmbito de uma
parceria entre o Instituto de Economia
da UFRJ, o Depto. de Engenharia de
Produgido da UFSCAR e a Pastoral dos
Migrantes, entidade que tem acompa-
nhado, por meio de uma rede de agen-
tes pastorais e educadores sociais, a
vida cotidiana desses trabalhadores em
suas regides de origem e destino.

Como ja foi dito, nossas pesquisas
evidenciaram a expansio, a moderni-
zagdo e a implementacio de novas for-
mas de organizacio, arregimerntacio e
gestdo do trabalho agricola, mostran-
do mudancas na dindmica do mercado
de trabalho. A introducio das colhei-
tadeiras mecénicas aumentou o desem-
prego, intensificou a exploracio, im-
pos novas exigéncias ao trabalho ma-
nual, estimulou a formacio de novas
categorias de trabalhadores. Nesse ce-
nério se consolidou um mercado nacional
dos cortadores de cana. A gera¢io de
empregos na safra da cana integrou, pelo
trabalho, a rica Califérnia brasileira as
mais pobres regides supridoras de mio-
de-obra do pafs, localizadas no Vale do
Jequitinhonha, em Minas Gerais, no
Maranhio, na Bahia e no Piaui.

Com o objetivo de contemplar essa
composicdo social da mao-de-obra, as
oficinas foram realizadas nas regides de

Trabalhador da cana morando em cortico na periferia;
extraida do video A memoria em nossas maos.

origem (municipio de Salinas, Minas
Gerais, e Londrina, Parana) e destino
(Ribeirdo Preto e Piracicaba, interior de
Sdo Paulo) dos migrantes. As oficinas fo-
ram estruturadas para vinte participan-
tes, que seriam treinados durante dois
dias, com 16 horas/aula, para reprodu-
zir as oficinas em suas comunidades.
A reprodugio das oficinas no perio-
do de entressafra da cana na regiio de
origem atingia um grande ndmero de
trabalhadores, que aguardavam com
suas familias o inicio da safra de cana
para migrar para o corte de cana no
interior de Sdo Paulo. As Oficinas de
imagens buscam socializar informacdes
para: a) aprimorar a percepc¢io dos par-
ticipantes sobre as transformactes na
estrutura produtiva das usinas e suas
conseqiiéncias sobre a organizacio do
trabalho no corte da cana; b) favorecer
a construcdo de uma identidade coleti-
va entre trabalhadores sazonais, tempo-
rdrios, migrantes, como categoria de
trabalthadores safristas; c) impulsionar
sua organizagio e luta pelo cumprimen-
to dos seus direitos; d) refletir sobre as
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Extraida do video A memdria em nossas maos.

condictes de vida e trabalhio na regido
de origein na perspectiva de criar alter-
nativas para ali assegurar emprego e
renda, evitando a migra¢do, a sujeicao
20s empreiteiros e aos patrdes das usi-

nas de Sdo Paulo. Vejamos por partes:

Primeira parte:
ver com os olhos dos outros
Consiste na apresentagio de duas re-
portagens apresentadas na TV Globo:
“Ribeirdo Preto: Califérnia brasileira”
(1989) e uma reportagem exibida no
Jornal Nacional do dia 31/10/2003 que
documenta o final da safra da cana na
regido de Ribeirdo Preto. Elas sdo apre-
sentadas na oficina para que os partici-
pantes possam perceber, interpretar e
discutir a versio que a midia apresenta
da sua realidade para a sociedade. Os
participantes fazem uma avalia¢do do
conteddo da reportagem, das imagens
e dos rextos.

Esta reportagem mostra um grupo
de trabalhadores satisfeitos com a re-
munera¢io de seu trabalho e os comer-

ciantes locais felizes pelas vendas de

seus produtos aos cortadores de cana.
Segundo o narrador da reportagem, o
grupo de trabalhadores adquiriu, ao fim
daquela safra, trezentas motos, 32 car-
ros novos, geladeiras, bicicletas, televi-
sdes, roupas e uma série de produtos
para levaram 3s suas regides de origem.
As imagens mostram a felicidade de um
grupo de trabalhadores maranhenses
que, no interior do énibus, se prepara
para viajar durante quatro dias para
seus municipios no interior do Mara-
nhio. Uma voz em off diz que aqueles
trabalhadores passariam cinco meses de
férias com suas familias no Maranhio,
até o infcio da préxima safra de cana
em Sio Paulo.

As imagens veiculadas na reporta-
gem televisiva dio veracidade a uma
leitura parcial e pontual da realidade,
que realca a compensac¢do financeira
pelo trabalho drduo e reforga a ilusio
de que Sdo Paulo é a terra da riqueza.
Nesse contexto, a migragio passa a re-
presentar uma real possibilidade de
ascencio social pelo trabalho, uma for-
ma concreta de fugir do desemprego
existente nas regides de origem dos

migrantes.

Segunda parte:

ver com os proprios olhos
Consiste na relativizacio (desconstru-
¢do) da versdo veiculada pelas reporta-
gens televisivas por meio de imagens
fotograficas de diferentes aspectos do
trabalho na cana. A idéia é tornar
explicita uma outra versio dos fatos.

As fotos sio mostradas visando favore-
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S Esta publicagao
organizada pelo
professor Francisco da
Costa Alves e por
mim retne entrevistas
de trabalhadores,
dirigentes sindicais e
agentes pastorais,
textos de pesquisado-
res e fotos sobre as
condicdes de trabalho
na regido.

® Sobre a utilizacdo
de fotos em
pesquisas ver
Maresca (1996),
Novaes, S.C. (1998),
Guran {1986 e 1997).
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cer a (re)construcio da identidade de
“trabalhador canavieiro” ancorada nas
narrativas e histérias contadas pelos tra-
balhadores, participantes da oficina. A
busca dos elementos que dio contetido
ao “ser canavieiro” se faz por intermé-
dio da solicitagio de comentérios inter-
pretativos das fotos de canavieiros exis-
tentes no livio “No Eito da Cana” (No-
vaes e Alves, 2002).° As foros funcio-
nam como espelhos retrovisores da so-
ciedade. Os canavieiros nelas se espe-
lham e se reconhecem por meio de seus
mstrumentos de trabalho e protecio,
suas roupas negras impregnadas pela
borra da cana, suas mios calejadas, seus
pés, suas pernas, seus corpos esquali-
dos, seus olhares... Elas mexem com
sentimentos, estimulam a meméria, fa-
vorecem natrativas.®

Em seguida os participantes da ofici-
na, para enriquecer as conexdes erntre stias
narrativas, se agrupam para trabalhar com
entrevistas, registradas no livro “No eito
da Cana” em 1989 e 2001. Pautados pela
reflexdo em grupo, os participantes das
oficinas vio discutindo aspectos do coti-
diano de suas proprias vidas: trabalho,
migracdes, familia, formas de organiza-
¢do, histérias das lutas. Assim, eles
aprofundam a reflexio a partir das nar-

rativas dos proprios trabalhadores.

Terceira parte:

e 0 que podemos ver juntos?
Apos a realizagdo desta etapa do traba-
lho retomamos o trabalho com imagens,
agora com 0s videos A memdria em nos-

sas mdos e Guariba 84. O conteado des-

tes videos é debatido e registrado. As-
sim, neste processo, os trabalhadores
vao reconstruindo e socializandoe suas
versdes dos fatos histéricos e da sua

realidade cotidiana.

Vilma e Dona Maria: histérias
e imagens em transformacio

Dois exemplos podem ajudar a compreen-
der o papel das imagens fotograficas e
dos videos no trabalho desenvolvido.
A histéria de Wilma deve ser conta-
da em dois atos. O primeiro ato se
desenrolou na entrevista realizada com
Vilma, uma entre outras cortadoras de
cana da regiio de Ribeirdo Preto. A
entrevista iniciou tranqitila e contida.
Mas, durante a entrevista, pedimos para
ela nos mostrar o dlbum de fotos da
familia. O dlbum chegou e ela come-
¢ou a narrar a historia dos seus familia-
res: avés, pais, (rmaos, irmis, marido,
filhos... As lembrancas, os sentimentos
£ a emocdo se tornaram elementos pre-
dominantes em sua narrativa. Com as
imagens fotograficas a entrevista ga-
nhou uma nova dinimica, sobretudo
quando a entrevistada se deparou com
a foto de seu irmio. Esta histéria foi
incluida no video “A mem©oria em nos-
sas maos” e no livro “No eito da Cana”
e serd relatada a seguir. O segundo
ato se refere & discussio realizada
pelos trabalhadores sobre esta histé-
ria nas oficinas de imagem. A narrati-
va de Vilma tem gerado debate e in-

dignacio.
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Quando Vilma se deteve na foto do
irmao, seu semblante entristeceu, sua
voz embargou, seus olhos marejaram.
A foro era de um homem forte, de cerca
de trinta anos, exibindo satde perfeita.
Percebendo a emocio de Vilma, acha-
mos que deveriamos desviar o assunto
para evitar constrangimentos, mas ela
insistiu em nos contat a histéria de seu
irmao, também cortador de cana nas
usinas de Ribeirdo Preto.

Seu irmio era considerado um dos
melhores cortadores da regido, um cam-
pedo de produtividade. Trabalhava mui-
to, cortava 15 toneladas de cana por
dia. Na regido as usinas selecionam tra-
balhadores que cortam em média dez
toneladas de cana por dia. O padrao
exigido pelas usinas rem conseqiéncias
para a saude dos trabalhadores: trans-

forma muitos deles em “bagacos”. Um

dia o esforco brutal dispendido no tra-
balho pelo irmdo de Vilma foi fatal
De tanto trabalhar ele passou mal no
eito da cana. Sentiu fraqueza, ciimbras
no corpo: nas mios, nos pés, nas per-
nas. Para Vilma, até ai, nenhuma novi-
dade. A cAimbra faz parte do cotidia-
no do trabalho; é usual ter caimbras
no canavial. Quando isso acontece, as
empresas prestain 0S primeiros socor-
ros no local de trabalho. Caso os sin-
romas permanegam, a vitima € trans-
portada para o hospital. Ld os médi-
cos aplicam soro fisioldgico, o orga-
nismo reage imediatamente, 0s sinto-
mas desaparecem, e logo no dia se-
guinte o trabalhador estd apto para o
trabalho novamente.

Para seu irmao, no entanto, nao foi
assim. Olhando a fotografia do irmio,
muito emocionada, ela continuou nar-
rando a histéria. Quando seu irmio foi
vitima de caimbra, os primeiros proce-
dimentos ndo foram suficientes para
sanar o problema e ele foi transporta-
do para o hospital de Guariba. Segun-
do Vilma, o médico de plantio errou o
diagnéstico, ndo aplicou o sore e ele
morreu. BEsta narrativa, introduzida no
video, tem provocado um forte impac-
to nos trabalhadores.

Em um primeiro momento, nos de-
bates, a morte do trabalhador sempre
é relacionada a impericia médica, opi-
nido compartilhada pela irmi da viti-
ma. Em seguida se discute como evitar
0s precarios hospitais. Numa dessas dis-
cussbes surgiu um depoimento interes-

sante. Um trabalhador, cortador de
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cana, enalteceu o Departamento de
Relagdes Humanas da Usina, que ofere-
cla um curso para os trabalhadores en-
sinando-0s a usarem, aos primeiros sin-
tomas de cidimbras, um kit de primei-
ros socorros que recebiam gratuira-
mente da empresa. Os trabalhadores
eram orientados a diluir em 4gua um
po contido no kit, bebé-lo e depois
descansar por dez minutos. Cessado o
problema, poderiam voltar para o cor-
te da cana; caso contrario, deveriam
procurar o cabo de turma para provi-
denciar sua remogido para o hospital.

Enfim, via de regra, a discussdo dos
trabalhadores participantes se circuns-
crevem a questdo do erro médico, da
precariedade hospitalar, das providén-
cias saneadoras da usina com o kit de
Primeiros Socorros,

Ha siléncios consensuados. B raro
alguém relacionar de maneira espon-
tanea esta morte as condigdes indig-
nas de rrabalho, 3 extensio da jornada,
ao ritmo de trabalho e ao padrio de
produgio exigido pelas usinas. Nio
fazer esta correlagio significa rer
interiorizado a equacdo: trabalhar mui-
to para ganhar muito, para ter acesso
aos estimulos marteriais que 0s usi-
neiros oferecem.

No decorrer da Oficina, no entanto,
a profusio de imagens fotogrificas so-
bre as condictes de trabalho cumpre
uma fungio de desnaturalizacio, como
se estivessem a exigir a explicitacio da
relagio entre o excesso de trabalho e
0s graves problemas de satide. Nesse

sentido, as imagens se apresentam co-

Extraida do video A memdria em nossas maos.

mo instrumentos imprescindiveis para
gerar reflexdo e indignacio.

A personagem da outra estéria é
Dona Maria. Dona Maria mora no Vale
do Jequitinhonha, em Minas Gerais. Na
época do inverno toda a familia (ela, o
marido e quatro fithos) rrabatha na rer-
ra. No verdo nio chove no Vale, nio ha
como desenvolver a agricultura e nio
hé trabalho no campo. Nessa época mi-
Thares de jovens migram em busca de
trabalho nos canaviais das usinas pau-
listas. Os filhos de Dona Maria fazem
parte desse exército de trabalhadores,
pois a safra da cana coincide com o
periodo de seca no Vale.

Dona Maria conta que sempre fica
contente quando seus filhos partem para
o trabalho nos canaviais. A saudade é
grande, mas a necessidade de trabalho,
muito maior. Na realidade o dinheiro
que chega de Sido Paulo assegura o sus-
tento dos que ficam. Dona Maria nio vé
a hora do fim da safra, pois, além da
volta dos filhos, sempre fica na expecta-
tiva dos presentes que eles trazem para
a familia. Os filhos chegam com roupas
diferentes, dculos, reldgios, moros, TV,
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Extraida do video A memoria em nossas méos.

som e até alguns comportamentos es-
iranhos, que Dona Maria atribui ao

progresso, a riqueza de Sdo Paulo.

Eles contam historias sobre a parte
boa desta vivéncia, omitindo, porém, os
sofrimentos e a dureza do trabalho nos
verdes canaviais. Valorizam os novos ha-
bitos que os tornam diferentes, marca-
dos pela vivéncia nos campos da Cali-
fornia. Contam histdrias que vio sendo
introjetadas na sociedade local, criando
ilusdes e desejos em ourtros jovens,

E verdade que Dona Maria j& tinha
ouvido falar que as condi¢des de traba-
tho nas Usinas eram precdrias. Missdes
religiosas sdo realizadas anualmente no
Vale e nelas os agentes pastorais contam
histdrias do sofrimento dos trabalhado-
res no corte da cana. Dona Maria sempre
as ouvia, mas, segundo ela mesma disse,
nio dava muita importancia. Os beos
materiais que os filhos traziam da Cali-
térnia diminufam o impacto das histéri-
as contadas. Para ela, algumas deviam
ser “falacdo”, “inveja”. Sua experiéncia de
cortar cana para alimentacio do gado
em sua regido fazia com que ela projetas-

se as mesmas ymagens a respeito dos

canaviais de S3o Paulo; ela pensava que
era a mesma coisa, afinal tudo era cana...

Dona Maria chegou na Oficina com
essa visdo, porém as imagens dos videos,
as foros, a leitura de trechos das entre-
vistas dos cortadores de cana publicadas
no livre “No Eito da Cana” foram po-
voando a percep¢io de Dona Maria de
outras imagens. Imagens gue falavam
de uma dimensio da realidade que seus
filhos enfrentavam sem lhe dizer.

A parrir dal ela ndo mais apenas
ouvia histérias, mas via as imagens so-
bre as moradias dos migrantes, o rit-
mo de trabalho nos canaviais, os rou-
bos nas medicdes da cana cortada. Os
semmblanres, as palavras, os depoimen-
tos de trabalhadores que migraram em
situacdes similares trouxeram novas
indagacBes: valeria a pena seus filhos
viverem como escravos longe de casa?
Mas como resolver o problema se na
regido ndo existia emprego e ndo era
época de lavoura? O pensamento de
dona Maria fervilhava durante a Ofici-

na de imagens.

Nota final

(O desfecho destas e de outras histdrias
nio estd dado. Certamente os proces-
sos econdmicos e politicos nos quals
elas estdo inseridas ultrapassam muito
o alcance de uma simples experiéncia
de pesquisa articulada com um projeto
de intervencdo social.

Vale salientar que a idéia de ter ima-

gens pretende servir a} como suporte de
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reconstrugdo de meméria social, b)
como uma alternativa atuante na
desnaturalizagio das imagens veicula-
das pelo senso comum e pela grande
imprensa, ¢} cOmMO meio para suscitar a
reflexdo e construcio de novos cami-
nhos e identidades. Isto é, no mundo de
hoje, no contexto da educagdo para a
cidadania, o uso de imagens se apresen-
ta COMO um IMportante recurso para -
acionando razio e emogdo - produzir
mudangcas de percepgdes cognitivas e

de mencalidades.

Para finalizar, gostariamos de re-
lembrar que a (re)construcio de hiscé-
rias - de pessoas, regides e lutas - ¢ uma
via de (rejconstrucdo de utopias. Em
outras palavras, restabelecer elos com
as lutas do passado - a partir das ques-
toes e desafios do presente - é apostar
na possibilidade de um fururo melhor
para os trabalhadores rurais, ndo sé na
California a brasileira, mas por todo esre
pais, onde, em pleno século XX, com-
binam-se velhas e novas formas de

superexploracdo do trabalho humano.
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Abstract

The vision of a "Brazilian
California”, as shown by
Globo TV, is in contrast with
a2 “California, Brazilian
style”, as shown in the vid-
cos made within the re-
cearch, which are used in
unions' and communities’
activities. The vision of inno-
yaling businessmen, proud of
their country and big em-
ployers, is opposed to the
bad working conditions of
the sugar cane workers,

many coming from other
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states of the country. The
paper tells about the use of
photos and videos as a re-
source to produce informa-
tion on the life of people in
the sugar cane fields of the
region of Ribeirdo Preto, in
the state of S&o Paulo.
Photos and videos are also
an instrument for denatu-
ralization of the relationship
based on domination, within
a process of building collec-
tive memories of struggles

and identities.

Keywords
Visual resources, production
of information, social inter-

vention, rural work.
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Robert Doisneau, La Pendule (1957).




Escola do tempo

Ana Cavaliere

AR

O menino pequeno olha o relégio, esse engenho poderoso que comanda a vida

noderna. Os pés ainda ndo chegam ao chio e mesmo que ainda nio decifre os

ponteiros, faz uso do engenho e sabe de seus fins e sua importancia. O fascinio
da possibilidade de concretizar algo impalpavel - o tempo - j4 estd lancado entre
os pequenos estudantes. O fascinio do controle do intangivel esta evidente no
gesto ansioso do menor deles. “Ler” o relégio é uma forma de concretizar o
tempo, gerir a espera, o intervalo entre estar ali sentado e nio mais estar ali
sentado. O relégio na parede ¢ o meio de orientagdo que constréi a regularidade
e harmoniza os comportamentos. Por qual hora esperam os meninos fotografados
por Robert Doisneau? Doze horas? O sinal da saida? Talvez a hora do almocgo.

Para cada um dos trés estudantes, nossos supostos 35 minutos de aula restan-
res correrdo de forma diferente, A espontaneidade do menor contrasta com a
formalidade tensa dos maiores. O relégio segue em seu mecanico e impassivel
compasso. J& os tempos subjetivos seguem com menor soberania, pois submeti-
dos ao tempo social padronizado, sob cuja baliza os trés se rornardo adultos.

O relégio na confluéncia das nervuras da parede ganha significados, se enri-
quece. A foto, intitulada “La Pendule”, capta a posigdo estratégica. A arrumacio
perfeitamente simétrica, no mural, dos desenhos dos alunos, justifica e prolonga
o relégio. Ordenadas e abcissas delimitam os espagos e promovem a sucessio e
os encontros. O tempo, da mesma forma, é sucessdo e encontro, no espago, que
¢ condicdo para a simultaneidade. Tempo e espaco, duas dimensdes de uma s6
colsa,

Criou-se a hora, essa abstragdo, que ao contririo do dia e da noite, nio esta
na natureza. Mais que o sol ou a lua, a hora e suas divisdes nos conduzem. O
tempo se tornou uma instituicdo. Muitos filésofos e cientistas ja se dedicaram
a pensd-lo, no entanto, o conceito permanece obscuro. Nem mesmo a pretendida
separagdo entre tempo fisico e social obtém consenso, mas as criancas enfrentam

o desafio. Um fabuloso esforco esti sendo realizado pelos trés meninos da foto,
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o do aprendizado do controle do tem-
po. A educagio do corpo e da mente
para a realizacio desse controle. Os bra-
¢os cruzados, a boca crispada e os olhos
arregalados expressam a grande tarefa
em que estao envolvidos. A concepgio
ocidental moderna de civilizacio esta
emburida nesses gestos e boa parte das
misérias dessa civilizacio também.

Poucas institui¢des sociais lidam
com o tempo de maneira concomitan-
temente tdo arbitrdria e tAo minuciosa
quanto a escola. Tudo nela se refere a
regulagdo do tempo. Tudo nela contro-
la e é controlado pelo tempo. Horarios,
periodos, calendarios, planejamentos,
prazos, grupos etarios, enfim, a admi-
nistra¢io do tempo compde o cerne da
vida escolar tal como ela se expandiu e
triunfou. O bom cumprimento das pres-
cri¢bes relativas ao tempo constitui em
si mesmo grande parte do sucesso es-
colar de um aluno.

A escola moderna, tal como acima
descrita, e a indistria sdo criacdes de
um mesmo mundo, fendmenos corre-
latos. Comparacdes entre elas sio ine-
vitdveis e pertinentes. Na industria, en-
tretanto, os prazos, as seqiiéncias e as
recompensas se definem em funcio de
um resultado tangivel, a mercadoria
concreta. J4 na escola estamos no rei-
no do simbdlico, das interpretagdes,
dos julgamentos. Nela, a incorporagio
do controle do tempo se orienta pelo
estabelecimento de relagdes que sio
arbitridrias em sua esséncia e que pro-

duzem bens intangiveis. A disciplina

escolar tem bases altamente abstratas.

Talvez isso explique a manutencio
de uma légica seqilencial e modular de
organizac¢io do tempo escolar. Segun-
do essa légica, cada arc tem seu mo-
mento apropriado, antevisto e inserido
numa dada seqiiéncia. A simulraneida-
de ndo é bem-vinda. O inesperado ram-
bém nio. A légica da simultaneidade,
pela qual védrios atos podem se interpe-
netrar, sem uma previsao rigida de sua
duragiio, tem sido incdmoda a organi-
zacdo escolar e considerada ineficaz
para a consecugic de objetivos pré-rra-
cados.

Muitas teorias pedagogicas ja ques-
tionaram essa organizacio rigidamen-
te seqiiencial do tempo escolar e ja ten-
taram outras racionalidades menos sub-
missas a formalidade cronolégica e
mais sensiveis aos ritmos psicoldgicos,
biolégicos e culturais dos individuos.
Mas a instituicio escolar tem resistido
as mudancas nessa direcdo, revelando o
quanto esti profundamente apoiada
naquela l6gica. Ela é uma espécie de
“pecado original” da instituicdo esco-
lar e sua alteragdo levaria a caminhos
desconhecidos, a grandes desafios. Dai,
talvez, a longa permanéncia do modelo.

Aescola e seu projeto de racionaliza-
gdo e controle do tempo estdo na base
da prépria constitui¢do da concepcio
de infincia, como a conhecemos hoje.
O centrole da idade, isto €, o registro
do rempo no préprio individuo, a se-
gregacdo entre as “idades” da vida, o

isolamento, no rempo e no espaco, dos
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estudantes sdo elementos que se gene-
ralizaram pela expansio da escola e
conformaram a atual infincia de longa
duracdo.

A organizagio do tempo escolar ul-
rrapassa as questdes de ensino e apren-
dizagem de contetdos escolares, isto §,
a instrucdo escolar propriamente dita,
e condiciona um espectro muito mais
amplo da vida das criangas e adoles-

es. Os deslocamentos, a alimenta-

Len

o sono, o lazer, a convivéncia fa-

miliar orbitam a organizagio remporal
da jornada escolar.

Se no mundo contemporineo o
rempo de trabalho tende a diminuir, o
rempo de escola, ao contririo, tende a
aumentar. A escola quer mudar, se en-

-he de novas e ambiciosas idéias: incor-

v

porar o lazer, a cultura, a arte e a so-
ciabilidade comuniraria. Tenta romper

com a légica fabril, mas encontra difi-

culdades. Seu tempo é o da regulacio,
do controle disciplinar. Podera deixar de
sé-lo? Ou antes, deixara de ser escola?

Na forografia, a escola é francesa,
mas poderia estar em muitos outros
lugares do mundo. O ano, 1957, tam-
bém poderia ser qualquer outro das
décadas subseqtientes. Substituam-se as
sébrias pastas de couro pelas mochilas
de plastico, além de um ou outro deta-
Ihe do vestudrio, e pronto! Estamos no
século XXI. Ainda é assim a escola, ou,
pelo menos, a maioria delas. Malgrado
todas as tentativas de mudanca, ela
manrém seu modelo, cuja esséncia a
foto revela.

A forga da imagem forografica estd
na captacio desse significado universal
e duradouro da escola e na sutil reve-
lagao de seu papel na construgio da
racionalidade ocidental moderna, com

sets males e conguistas.
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imagens do trabalho e o trabalho da

agem: entrevista com lolanda Huzak

Marcia Pereira Leite

AR

Iolanda Huzak é fotégrafa e hd varios anos vem se dedicando ao tema do trabalho
irifantil. Reside em S3o Paulo, mas j4 desenvolveu e ainda desenvolve projetos em
varias regides do Brasil. Recebeu o prémio Vladimir Herzog de Direitos Huma-
nos em fotografia, em 1994, e publicou os livros Criangas de fibra, em parceria com
J& Azevedo (R], Paz e Terra, 1994); Serafina e a crianga que trabalba, em parceria
com J& Azevedo e Cristina Porto (SP, Atica, 1996) - que atualmente estd em sua
12* edicdo, tendo vendido perto de duzentos mil exemplares e recebido, esse ano,
o prémio Malba Tahan como Melhor Livro Informativo pela Fundagao Nacional
do Livro Infanto-Juvenil - e Trabalbo Infantil: o dificil sonbo de ser crianca (SP, Atica,
2003), que recebeu, no mesmo ano, a Mengio Altamente Recomendavel pela
Fundacdo Nacional do Livro Infanto-Juvenil.

A entrevista foi realizada por Mdrcia Pereira Leite, em 1998, na UER], por
ocasido da realizacio do evento multimidia “A imagem da cidadania: trabalho
infantil no campo”, pelo Ntcleo de Antropologia e Imagem em parceria com o
projeto “Exploragio Infantil: educagio através das imagens” (IE/UFR] e IDACO).
Iolanda participou do projeto das seguintes formas: no semnindario, fazendo parte
da mesa-redonda sobre trabalho infantil e imagem, e em uma oficina de leitura
de imagens, com a projecao de suas fotografias sobre o rema, integrando, com
seu trabalho, a exposigio fotografica com 140 imagens que retratavam as con-
dicdes do trabalho infantil em diferentes atividades e regides do Brasil.

As imagens, expostas nos painéis fotogréficos, projetadas nos slides analisados
na oficina e/ou debaridas a partir dos videos, desempenharam um papel central
na sensibilizacio e reflexio sobre o trabalho infantil no campo, propiciando aos
participantes do evento uma leitura da realidade em que transitaram da emocio
& razdo na apreensio de sua problemadtica. Muitos nio tinham qualquer informa-

cio sobre o tema, desconhecendo as dimensdes do trabalho infantil no Brasil!
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' As notas sdc de
responsabilidade da
entrevistadora e
objetivam  situar
algumas das questdes
abordadas na
entrevista. Segundc
dados da Pesquisa
Nacional por Amostra
de Domicilic (PNAD}
de 2001, do IBGE,
5.482.515 criangas
entre 5 e 17 anos
(cerca de 36% desta
faixa etaria)
trabalham. Destas,
2.231.974 (40%) tém
menos de 14 anos,
ou seja, encontram-se
em condicdo
completamente ilegal
e, portanto, sem
qualguer direito
trabalhista,
previdenciario e, via
de regra, também
sem acesso a escola.
No Brasil, a idade
minima permitida pela
legislacdo para
ingresso no mercado
de trabalho & 14
anos, porém desta
idade até 16 anos,
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o jovem sé pode
desenvolver atividades
por quatro horas
diarias, na condigdo
de aprendiz, sob
coordenacdo do
sistema SENAC/SENAI,
e desde que
garantidas as
prote¢bes contra
negligéncia, discrimi-
nagao, exploragao,
violéncia, crueldade e
opressao (Constituicéo
de 1988, titulo Vill,
cap. VI, art. 227).
Dados sobre trabatho
infantil disponiveis em
hitp://
www.ibge.gov.br/
home/estatistica/
populacac/
trabalho_infantil,
acesso em outubro
de 2004.
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Outros naturalizavam o ingresso pre-
coce das crian¢as no mercado de traba-
lho, suponde que se desenvolvia de
forma acesséria e voluntaria na unida-
de familiar, i. e, como “ajuda a fami-
lia”. Lendo nas imagens das criancas
trabalhadoras no campo os signos de
umn trabalho penoso, compulsério, in-
salubre e perigoso, lhes foi possivel con-
siderar de um novo angulo suas condi-
¢Oes de vida e trabalho. Em decorrén-
cia, puderam perceber o trabalho infan-
til como externo & dindmica de produ-
¢ao familiar que caracteriza a pequena
produgio camponesa, inserido em um
circuito capitalista de acumulacio e em
conflito com a infancia e a educacio.
As imagens deram, portanto, visibilida-
de ao trabalho infantil no campo e, ao
fazé-lo, também permitiram aos parti-
cipantes do projeto a critica a banaliza-
¢do do trabalho de criancas e adoles-
centes na cidade, que muitos sequer
situavam na categoria “trabalho”. Neste
caso, o olhar sobre o outro, a experién-
cia distante, possibilitou uma reavalia-
¢do da realidade mais préxima, tanto
no plano afetivo quanto no cognitivo. B
sobre esse trabalho da imagem que ver-

sa nossa entrevista com lolanda Huzak.

Para comecarmos, vocé poderia nos
contar um pouco de sua trajetéria
como fotdgrafa?

Ha uns 25 anos, eu fiz um trabalho de
fotografia na Penitencidria Feminina da

Capital, em S3o Paulo, que me fez ques-

tionar o sentido e a minha postura dian-
te do resultado do meu trabalho. Era
um projeto de teatro com as detentas,
com apoio da FUNARTE (Fundacio Na-
cional das Artes) e desenvolvido por um
grupo interdisciplinar. Eu fui chamada
para documentd-lo por meio da foto-
grafia, mas descobri que esta poderia
ter um papel muito mais importante
que o de simplesmente ser um meio de
registrar a encenacio teatral. Quando
eu comecei, fui muito testada pelas pre-
sas, porque a fotografia, a maquina pro-
priamente, ndo trazia uma memoria boa
para elas. Sua experiéncia com a forogra-
fia geralmente era de registro na poli-
cia, de ter sua imagem no noticiario
policial nos jornais. Elas tinham uma
desconfianca: “Quer me fotografar pra
qué? Vai fazer o que com essa foto?” Eu
sentl que elas me testaram bascante,
inclusive se eu confiava em deixar o
meu equipamento nas maos delas. B eu
tive que fazer todo um trabalho para
chegar as detentas, para encontrar o
ser humano por trds daquela situacio
que eu estava documentando. O que
elas esperavam de mim? Por que elas
me enfrentavam? Isso para mim foi uma
referéncia para descobrir de que ma-
neira eu poderia com o meu trabalho
resgatar ou mostrar a dignidade que
existia naquelas pessoas, apesar das
condigbes adversas em que elas esta-
vam. Mas, antes de tudo, foi um traba-
lho interno mesmo, uma siruagio limi-
te. Eu cheguei na penitenciiria com
um monte de referéncias, de deforma-

¢Oes, em relacdo as presas. E tive um
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choque, porque a primeira coisa que et
perceb: fol que as pessoas que estavam
14 dentro eram exatamente iguais as
pessoas que estavam na rua. Bra uma

srio de atravessar o muro. Isso foi

gue

um choque para mim. JA mudou muito

as minhas referéncias.

Uma situagdo limite no sentido de uma
revisdo de valores?

Limite em relacdo aos meus valores e
a minha postura profissional. Para mim,
as pessoas que trabalham com fotogra-
fia social sdo simplesmente veiculos.
Produzimos uma imagem que vai ser
mostrada e utilizada. Claro, queremos
gue o que produzimos seja visto da me-
lhor maneira possivel, dai o nosso esfor-
¢o. Mas, na minha opinido, somos so-
bretudo agentes sensibilizadores de al-
guma situacio. E esse foi o primeiro
momento em que fui testada no limite:
o que fazer com o meu trabalho? Eu
enfrentava uma situagio muito nova e
dificil de lidar. Um dia, eu estava foto-
grafando e uma mulher falou para ou-
rra; “Eu ndo quero fazer foto, eu estou
mauito feia”. E, de fato, 14 dentro os
valores negativos sdo muito refor¢ados.
Ent3o, em um determinado dia, eu le-
vel um espelho grande, maquiagem,
xale, broche, colar, pulseiras, barom.
Usei um quartintho ao lado de uma
capela, no fundo da penitenciaria, e ar-
rumei tudo, todas essas coisas bonitas
de enfeitar as mulheres, como se fosse

uma penteadeira. Eu entrava ld com

uma de cada vez. Ninguém mais via o
que estava sendo feito. E as detentas
entravam, sentavam-se diante do espe-
Iho e ficavam se arrumando. Elas usa-
vam o que queriam, ficavam se embele-
zando e eu do lado, conversando um
pouco. Quando a relagido ficava mais
solta, eu comecava a focalizar com a
camera, tentando ser transparente, o
mais invisivel possivel. S6 quando elas
me diziam que estavam prontas para

fazer a foto, é que eu fazia.

Entdo, havia uma certa negociacio
entre vocés guanto a imagem que elas
gueriam apresentar de si mesmas?

Claro, nessa situacdo sim. Eu sabia o
que eu queria: valorizar o lado positivo
dessas mulheres. Queria que a auto-es-
tima delas estivesse acima do habitual,
pois sabia que era por isso também que
elas resistiam a ser fotografadas. Foi
muito legal, porque elas se prepara-
vam, se arrumavam, escolhiam a pose.
Eu queria que fosse um retrato olhan-
do para mim e também que o emoci-
onal entrasse. Entdo eu pedia: “pensa
em alguém que vocé imagina que gos-
taria de ver a sua foto”. Elas meio que
deslizavam o olhar para mim, saiam do
foco do espelho e eu fazia a foro. Na
semana seguinte, levei todas as foto-
graﬁas, entreguei a elas e fiz uma roda
de discussdo. Foi fantastico, porque uma
comegou a olhar a outra e a dizer como
a outra estava bonita. Teve uma troca

entre elas. E a fotografia virou um ins-
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Foto de iolanda Huzak

trumento dentro de todo o processo.
Fot a minha grande virada, quando eu
resolvi fazer 0 que na época eu definia
como fotografia social e que hoje dize-
mos fotojornalismo. Se a fotografia era
tdo poderosa, tinha aquela expressio,
aquela possibilidade de atuar, comuni-
car, mobilizar, era isso o que eu queria

fazer.

Uma de suas fotos que me impressio-
nou bastante foi a de um menino em
uma instituicdo para menores caren-
tes, em que ele estd atras das grades
e parece feliz. H& um contraste entre
a situacdo, que se sabe opressiva — e
na sua composicdo da imagem as gra-
des reforcam essa idéia -, e a ima-
gem do menino, por vocé ter captado
um momento feliz dele. Achei inte-

ressante porque hd uma concepgdo
de fotografia social gque ndo eviden-
ciaria esse momento, uma linha que
investe mais em uma representacdo
da miséria, da fome e da caréncia,
certamente bem estetizada, mas tam-
bém mais dura.

O que aconteceu é que eu fiquei 22 dias
nesta institui¢do fotografando as crian-
¢as e pude conviver muito com elas. No
caso desta crianca, ela estd assim mes-
mo, contraditoriamente feliz. Tem uma
dogura... Visivelmente nio sofreu ainda

o impacto de viver naquela situacio.

Mas, nesse tempo, vocé deve ter pro-
duzido uma quantidade imensa de ima-
gens. Quando vocé selecionou esta
para apresentar, foi com qual inten-
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¢io? A de mostrar gue essa realidade
¢ multifacetada?

Sem duavida. Mas eu acho que aquela
situagdo representa muifo O Menino.
Toda vez que eu me despedia dele, ele
vinha ali na porta, naquele quadradinho
entre as grades, para se despedir de mim
¢ me dar um beyjo. Aquele momento é
muito dele. E verdadeiro. E tem coisas
que a gente ndo racionaliza. Acho que
essa € a questao. Bu olho o material e
penso que é importante que as pessoas
possam ver cOmo as criangas estao jo-
gadas nesse tipo de institui¢ao; aquela
outra crianga que comec¢ou a chorar e
ninguém ligou, que estava em um mo-
mento de solidio. E importante que as
pessoas percebam esse detalhe. Agora,
nada é tdo racional. Quando fotografo
ou escolho o que vou mostrar de um
rrabalho, vou muito pela emogio e pela
experiéncia. Em um universo de ima-
gens, o olho vai se treinando e vocé
sabe que ali, naquele canro, é que vai
estar sua imagem no seu modo de ver
aquela situagio. Ourro profissional en-
contraria outra coisa, mas vocé sabe
que aquilo é o que estd batendo com o
que vocé estd querendo. Nunca é mui-
to racional. Tem uma questio de ade-
quagio ao espago, mas também tem o
feeling mesmo. As vezes, a partir de uma
situagdo que vocé estd vivendo. Outras
vezes, ¢ mais 0 momento. Por exemplo,
tenho uma foto sobre trabalho infantil
na Bahia (na pagina a seguir), que estd
reproduzida no livro Criangas de fibra.

Eu olhei aquele garoto e comecei a

perceber, por meio da expressio facial
dele, o esforgo fisico que ele fazia cada
vez que martelava. Pensei; “tenho que
conseguir registrar 1sso.” Era uma ques-
tio de segundos, porque conforme ele
baria a face se contraia e logo ¢ mo-
vimento sumia. Ninguérn estava ven-
do isso. E o olho do forégrafo que as
vezes vai naquele detalhe porque é ele
que vai contar. Eu tinha que conse-
guir registrar isso, e fiquei 14 obser-
vando como ele batia e quando isso
acontecia. Ndo foram muitas fotos,
ralvez umas cinco, até que eu conse-
gul. Nesse caso, [o1 uma imagem que
eu planejer de antemio, em que eu
busquei aquela situacdo. E, de fato, é
uma fotografia muito expressiva, pot-
que ali estd condensada, no esforco do
menino, a questdo do trabalho infan-

ril. Bu acho que fotografia é vivéncia.

E quando vocé entrou neste tema?
Como vocé comecou a fotografar es-
sas situa¢bes de trabalho infantil?

Na verdade, eu comecei pela cana-de-
aglicar e da cana cheguei ao trabalho
infantil. A Concei¢io D’ Incao me cha-
mou para um projeto com trabalhado-
res rurais, em Ribeirdo Preto, Sio Pau-
lo, sobre a percepciao que eles tinham

de sua realidade.

Esse projeto foi realizado quando? Es-
tava relacionado a tese dela sobre os
boias-frias??
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2 Maria Conceigdo D’
incac e Mello, O
béia-fria: acumulacio
e miséria, Presidente
Prudente: Vozes,
1975.
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Nao, foi posterior a tese, fizemos no
inicio dos anos 1980. Comecamos a tra-
balhar juntas e ficamos muito amigas;
somos amigas até hoje. Para mim foi
muito importante esta participacdo no
trabalho dela, porque a Conceicio me
deu total liberdade. Ela dizia: “Iolanda,
eu quero o teu olho. Entdo faca”. E eu
fiz; nés fizemos. O projeto era fotogra-
far os trabalhadores, entrevista-los e
depois produzir audiovisuais sobre suas
condi¢des de vida e trabalho. Foi uma
experiéncia muito legal. Nés gravamos
os depolmentos, transcrevemos os tex-
tos, as falas. Mas, na hora de construir
os audiovisuais, em vez de colocar a fala
do trabalhador, eu optei por colocar a
representagdo dessas falas por meio do
lado emocional. Eu fazia assisténcia de
dire¢do de varios espetdculos em Sio

Paulo e tinha muita intimidade com ato-

res de teatro. Entdo eu convidei os ato-
res para gravar as falas. Mostrei as fo-
tos, eles leram os textos, foi um traba-
lho grande, porque nfo era uma narra-
¢do. A idéja era eles serem os trabalha-
dores falando. E foi fantdstico. Os ato-
res no lugar dos rrabalhadores. Por qué?
Qual era o objetivo? Era atingir os tra-
balhadores. A fala do trabalhador é mui-
to irregular e repetitiva. Entdo, seria
diffcil fazer a edicio num audiovisual,
que é diferente do video. Na época, a
gente nio tinha esse recurso do video.
Era preciso cortar as partes mais impor-
tantes, editar, mas as falas eram muito
irregulares para isso. Nés também ndo
tinhamos recursos financeiros para ban-
car um estadio com as facilidades e o
desenvolvimento técnico que se tem
hoje. A op¢io de colocar um ator viven-
cilando um trabalhador foi muito inte-
ressante. Bu sel que, nos meios intelec-
tuais, existe um certo purismo em rela-
¢do a esse procedimento, uma critica
sobre por que nio deixamos a fala dos
trabalhadores. Acho que o video é um
outro recurso. Mas, no audiovisual, se o
ator fizer o trabalho com consciéncia e
passar emogdo, conseguird atingir o ob-
jetivo, talvez melhor que a fala do tra-
balhador. Porque a gente nio queria
atingir o meio intelecrual, a gente que-

ria chegar ao trabalhador.

Acho que a diferenca é que esse tra-
balho era de educacio popular e ndo
uma forma de pesquisar a realidade
ou documenta-la. Mas vocé tinha uma
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preocupacdo de devolver a imagem
para os trabalhadores e compartilhar
com eles a representacdo que vocé
estava produzindo deles e do trabalho
deles? Como foi essa experiéncia?

O primeiro dos audiovisuais foi o “Re-
gistro em carteira”. Tom Zé e Vicente
Barrero, dois compositores que sio
meus amigos, gravaram uma musica
chamada “Desafio do Registro em Car-
reira”, representando Tom Zé o papel
do “gato” - quem arregimenta a mio-
de-obra barata, os boias-frias - e Vicente
Barreto o de trabalhador. E a mutsica é
o roteiro das imagens. Teve também
“Quem ¢ o Trabalhador da Cana”, “O
Gato Comeu” e outros. Passavamos va-
rias vezes para os trabalhadores antes
da finalizacio, ainda como um “rotei-
r30”. Eles comentavam e diziam: “olha,
estd faltando isso” (...) “estd faltando a
imagem de tal coisa”. Foi muito rico
todo esse processo. Era um financia-
mento da Fundacio Ford e a FASE mul-
riplicava os audiovisuais que foram dis-
trribufdos para o movimento sindical.
Depois a gente teve que sair porque hou-
ve aquela rebeliio em Guariba®, uma
cidade de cortadores de cana. Estava
tudo normal, mas os trabalhadores se
rebelaram porque a prefeicura subiu a
conta de dgua brutalmente. Eles foram
14 e destruiram o prédio, arrancaram
rudo. Demoliram o prédio e sairam com
o facio batendo nas calcadas, enfrentan-
do. Houve tiroteio, morreu gente... Foi
uma coisa muito noticiada. Mas af fi-

cou mais dificil voltarmos a regido.

E quando vocé comecou a fazer um
trabalho mais sistematico de documen-
tacdo?

Meu primeiro grande trabalho de do-
cumentagido aconteceu pouco depois.
Conheci um representante do UNICEF
que, de passagem pelo Brasil, me convi-
dou para documentar a situacio da mu-
lher e da crianca na América Central.
Fui para El Salvador sem ter idéia do
que me esperava. Era guerra mesmo.
Foi muito dificil, porque fiquei 22 dias
14, me sentindo muito sozinha, em uma
situa¢do muito violenta. Embora os fo-
tégrafos e jornalistas tivessem imunida-
de, isso na verdade no queria dizer mui-
ta coisa, porque havia bombas explo-
dindo para todo lado. Tudo era muito
precdrio. Ndo existia ninguém ali na-
quele pais que ndo tivesse uma situa-

¢ido de morte na familia.

E em relacdo as criancas, que situa-
¢Oes vocé documentou em El Salva-
dor? Havia muitas criancas-soldado?

Eu vi cenas brutais. Em um pais em
estado de guerra civil, a guerrilha esta
em qualquer canto, em qualquer pes-
soa, ela estd esparramada e nio tem
cara. O guerrilheiro estd levando a mu-
lher, esta levando uma bomba no éni-
bus. Entdo freqiientemente o exército
parava os énibus, se posicionava na es-
trada, todo mundo descia. Colocavam
os homens numa ponta... Quando tinha

homem, porque a maioria estava na
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guerra, ou no exército ou na guerrilha.
Entdo se viam muitos velhos, criancas
e mulheres, mas colocavam as mulhe-
res nUMa ponta e as criangas em outra.
Quem passava de 14 anos era pego e
levado embora, simplesmente. Levavam
os filhos para dentro do quartel, deixa-
vam as mies e os pais chorando, e as
criangas viravam soldados. O que mais
me chocou foi essa cena, que eu vi e
nio pude fotografar. A questao da foto-
grafia num lugar desses é delicada, por-
que o UNICEF trabalha com o pais e s6
entra nele por intermédio do governo.
Eu tinha que me restringir a documen-
tar a mulher e a crianca em situagdes
de vulnerabilidade, porque nio podia
comprometer o que o UNICEF estava
fazendo, ser irresponsdvel. Mas eu fi-
quei muito angusriada porque vi coisas
e recolhi depoimentos muito forres. Bu
nao forografei a guerra, mas estava num
tal limite que, se bobeasse, eu iria. Sabe
quando vocé estd quase atravessando o
limite? Mas eu conseguia racionalizar e
forografei sobretudo o resultado da guer-
ra: criangas e mulheres nos acampamen-
tos, a situacao de miséria absurda e total,
Fotografei as criangas, o que faziam, on-
de estavam, como sobreviviam, em que
trabalhavam. E as mulheres, suas ativi-
dades, seu trabalho durante a guerra.
Deixei montada uma exposi¢io iti-
nerante que ficou 14 circulando e voltei
para o Brasil. Acho que nesse momento
a questdo da infincia comegou a apare-
cer com mais intensidade para mim.
Comecei a refletir mais sobre o que se

faz com a infancia, sobre como se mu-

tila desde cedo uma crianga, transfor-
mando definitivamente sua vida. Ago-
ra, o vinculo de meu trabalho como
fotdgrafa com o trabalho infantil ram-
bém se deve ao fato de eu rer sido uma

crianca trabalhadora.

Vocé trabalhou desde que idade e em

qué?

Eu sou filha de operarios. Meu pai era
soldador, trabalhava em fibrica. Mor-
reu quando eu tinha 13 anos. Minha
mie sempre trabalhou como costurer-
ra. Bntdo, aos oito anos, eu chegava da
escola e fazia aquele trabalho que rodo
mundo nas periferias faz para ajudar o
orcamento: fazer colares, virar cinto de
capa de chuva. Era um trabalho rerceiri-
zado, que a gente fazia em casa. Minha
mie costurava roupas e as vendia tam-
bém. Entdo eu fazia as barras, dava o
acabamento nas roupas, £o1sas assim.
Depois, ndo tinha 12 anos ainda, fui tra-
balhar em uma fabrica. Era uma peque-
na fabrica que fazia transformadores
para radio. Eu tinha que encaixar dois
Vs de metal e enrolar um fio de cobre
para fazer um transformadorzinho. Eu
trabalhet nisso pouco tempo porque co-
mecel a tossir bastante - acho que ti-
nha alguma coisa de metal pesado co-
mo o cobre - e minha mae me trou.
Trabalhei em uma loja, vendendo teci-
dos. Fiquei 14 até uns 14, 15 anos.
Depois, trabalhei no almoxarifado de
uma fabrica onde minha mae era cos-

tureira.
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E dava para estudar também? Como
era sua relacdo com a escola?

Eu estudei até o quarto ano, tinha uns

lez anos. Estudar nio era Comum na

minha casa, na minha familia, ainda

1s sendo menina. Com sete anos, mi-

nha mae vendia flores no centro da
cidade de Sd3o Paulo com meu tio, que
tinha 11 anos. Eles passavam a semana
sozinhos vendendo flores e os meus avés
ficavam no interior trabalhando numa
javoura. A cultura do trabalho estava
arraigada, mas estudar ndo era valoriza-
do. A gente fazia no maximo o prima-
rio. Eu jd tinha consciéncia de que sé
mudaria a situacio em que a gente vivia
se estudasse. S6 dava para sair daquilo
estudando. Eu ji sabia, ndo sei se a
escola tinha me passado isso.. O meu
desejo de estudar era grande e eu pedi
4 minha mae, mas ela dizia que nio
dava, que eu precisava trabalhar e que,
para eu estudar 3 noite, ndo tinha como
me buscar na escola. E realmente eu
morava em Vila Anastdcia, um bairro
mdustrial mesmo, na beira de um rio,
um brago do rio Tieré. E na rua em que
morava ndo tinha iluminacio. Era um
buraco, era o fim, era a beira da cidade,

do bairro. Voltar sozinha, nem pensar.

Vocé teve um sentimento de perda ao
nac poder estudar?

Ah, mas ndo tenho ddvida, para mim
foi uma privacio. E tenho cerreza de

que isso me prejudicou pelo resco da

vida. Quando eu comecei a trabalhar
na loja, eu passei a ler bastante. Atras
da loja rinha um sobrado de um paren-

te do dono. E tinha muiro livro, muito

livro. Tinha desde aquela revista §
coes a romances. Tinha Bl Cid e outras
coisas fantdsticas ... Livros empilhados,
resto de mudanca que sobrou. Eu pega-
va aquilo, levava para casa e lia muiro,
lia bastante. Aquilo foi me formando
urmn pouco, eu finha miuito prazer em
ler. Acho que isso “fez” 2 minha cabeca
Era ranto o meu desejo de estudar que
eu trabalhava durante o dia e fazia um
“urso por correspondéncia. Recebia as
apostilas na minha casa e fazia as li-
¢bes. Nao copiava, fazia honestamente
aquilo tudo, mandava e recebia a pro-
va: “Parabéns, vocé acerrou tudo”. Com
17 anos eu ja sustentava a minha fami-
lia com o meu trabalho. Eu tinha um
irmdo menor, a minha irm3 mais velha
j& se casado e saido. E tinha a minha
mde e 0 meu avd, invalido, velhinho,
que morava com a gente. Foi quando
eu decidi que, se rinha capacidade de
sustentar a familia, tinha de ter voz e
mie revoltar contra o fato de nio poder
estudar. Enfrentei minha mie, me rebe-
lei realmente. Fiz o curso de madureza
e prestei prova em varios lugares e fui
estudar em um colégio regular.

Al comecou 1967, 1968... Em 1969,
eu mie casei Com UM ex-0peraric que s6
foi se alfabetizar adolescente ¢ hoje ¢
um artista grafico muito conceituado,
Tivermnos dois filhos, vivemos algum
tempo juntos, depois nos separamos.

Mas, nessa época, eu comecei a rer
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contato com a esquerda que estava
fazendo movimento politico, a convi-
ver com pessoas do jornalismo e tam-
bém dentro da propria escola, com o
movimento estudantil. Foi quando eu
comecei a fotografar, meio que de um
jeito simples, fiz um cursc de quatro
meses, bdsico, comecei e nio parei mais.
Engracado que a primeira fotografia
que fiz, j4 me considerando “profissio-
nal”, foi a foto de uma crianca pobre.
Essa coisa da infancia estd muito liga-
da a minha vida e o trabalho infantil se
deve a essa questdo. Eu sempre tive uma
preocupac¢ido com relagdo a importin-
cia das criancgas serem criancas. A infan-
cia é a fase fundamental do desenvolvi-
mento do ser humano, quando ele exer-
cita todas as possibilidades para ser um
adulto inteiro. Depois ele pode até tra-
balhar, mas nessa fase ndo. O trabalho
infantil nio é uma soluc¢io, mas um
problema. Um problema para a fami-
lia, para a crianca, para o Estado, por-
que a crianga que trabalha logo cedo é
um cidadio descartado aos 30, 35 anos.
Ela ndo se preparou e, por mals que a
gente se prepare, o mercado estd mu-
dando, a gente tem que estar sempre se
atualizando. Imagina alguém com 30,
35 anos de corte de cana. Mesmo na
cana serd substituido por um trabalha-
dor mais forte. Isso, além de onerar a
vida dela, onera o Estado. E um custo

brutal para o pais.

E quando comecou a se especializar
em fotografar o trabalho infantil?

Bem, eu j4 tinha feito uma reporta-
gem sobre o trabalho infantil e, em
1993, eu e J& Azevedo, uma jornalista
muito atuante que trabalhava no jor-
nal O Sdo Panlo, da Arquidiocese de Sio
Paulo, resolvemos fazer um projeto para
documentar diversas situacdes de tra-
balho infantil no Brasil. Nés éramos
conselheiras da Fundagio ABRINQ pe-
los Direitos da Crianca e do Adolescen-
te e fizemos uma aproximagao entre a
OIT (Organizag¢do Internacional do Tra-
balho) e a Fundagio ABRINQ. Percor-
remos durante nove meses nove esta-
dos brasileiros, fotografando, recolhen-
do dados, depoimentos. Enfim, neste
projeto, apesar de termos passado nove
meses viajando pelo Brasil, ndo conse-
guimos 1r a todos os lugares que que-
riamos, que achdvamos importante,
porque nio tivemos total apoio finan-
ceiro para que isso acontecesse. E isso
seria importante porque, veja, essas fo-
tografias foram tiradas entre 1993 e
1994, mas até hoje essa realidade mu-
dou muito pouco. Hi algumas exce-
¢oes, limitadas a alguns pontos onde o
trabalho infantl foi denunciado com
um pouco mais de intensidade e o go-
verno atuou mais firmemente, mas é
muito pouco diante da dimensio do

problema do trabalho infantil no Brasil.

Como vocés tracaram o roteiro, iden-
tificaram os locais a visitar e as moda-
lidades de trabalho infantil a fotogra-
far? Vocé pode nos contar um pouco
como foi esse percurso?
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O trabalho da Jé Azevedo é muito bom.

la sempre foi jornalista e trabalhou

o]

em producdo na televisio. Maselaé o
tipo de jornalista que vai a campo mes-
'O e é uma pessoa muito conectada.
A primeira coisa que a gente fez foi
mmapear as situa¢Bes mais gritantes de
rrabalho infantil. Cana-de-acticar entra?
Claro, porque na cana era generalizado
o uso e abuso do trabalho infantil. E
para fotografar cana, onde é que a gen-
re vai? Vai em Pernambuco, vai a Cam-
pos, vai ao interior de Sdo Paulo. Nio
fomos a S3o Paulo porque na ocasido
Marcelo Goulart, um promotor da in-
fancia e da juvenrude, j4 estava atuan-
do para proibir de fato o trabatho in-
fanril no estado. Entido, fomos a outras
regides. Mas houve situagbes que a gen-
te foi pautando no caminho. Fomos
olhando e descobrindo; conversando,
catando e ouvindo gente. E também
fomos deixando no caminho um monte
de pauta; tantas coisas que eu gostaria
de retornar e fazer. E ndo vou conse-
guir nunca mais. Também nio é toda
hora que vocé encontra a possibilidade
de realizar um projeto como esse que
eu e Jo fizemos juntas. Foi muito impor-
tante, mas também estressante. Eu vol-
tei doente, porque a gente dormia em
qualquer lugar. Tinha que ter essa dis-
posicio, sendo vocé nio fazia o traba-
lho. Ndo podiamos ter o critério de co-
modidade. Comiamos quando dava; dor-
miamos quando e onde dava; levanti-
vamos de madrugada, nio dava para
tomar banho, ndo tomavamos e famos.

Era o nosso trabalho que nos movia.

Como foi esse encontro entre duas lin-
guagens diferentes para documentar
uma mesma guestdo? Vocés trabalha-
vam muito fempo juntas, vocé foto-
grafando e a J6 recolhendo dados e
depoimentos?

Foi dificl, porque chega uma hora em
que o texto entra em conflito com a
imagem. O remnpo e as circunstancias
de preducic de um e de outro sio muito
diferentes. No texto, se houver alguma
dificuldade, ainda é possivel agregar
informagdes posteriormente. O jorna-
lista pode telefonar, pedir que comple-
mentem aquela reportagem que ele fez.
Ja a imagem, ndo. Se ela nido for feita
naquele momento, naquele local, aca-
bou. Eu ndo posso voltar mais aquele
lugat. Nunca mais vocé recupera o ins-
tante. Além disso, tem lugares aos quais
com certeza nunca mais poderemos vol-
tar. Carvido, por exemplo. Nés passa-
mos uns dez dias na questio do carvio;
a primeira semana sem encontrar uma
crianga, porque o Ripper® tinha feito 14
um pouco antes uma matéria para a
revista Marie Claive. Mas n6s nio que-
riamos desistir do carvio. Chegamos
em Ribas do Rio Pardo e dona Iracema,
uma sindicalista muito atuante, nos
levou para conversar com um empreitei-
ro de carvoaria: “O que vocés vio fa-
zer?” B nés: “Noés somos da ABRINQ e
queremos ver sobre a vacina das crian-
¢as.” Umas histérias assim. Nés fizemos
tudo correndo e escondido. A J6 ja tinha
colhido muitos depoimentos, mas et nio

tinha conseguido fotografar criancas tra-
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5 lolanda, a partir
deste momento,
analisa as fotografias
apresentadas na
oficina de leitura de
imagens.

balhando ainda. Tivemos de fazer de
conta que saimos da cidade para depois
comecar a encontrar as criancas traba-
lhando, porque os empreiteiros ficavam
de olho, se comunicavam por ridio.
Nio era uma questio de contradi-
¢do entre a produgio do texto e a da
imagem. Era mais uma questido do tem-
po de cada uma de nés. Muitos fotégra-
fos nio gostam de sair com jornalistas
de texto. Tem gente que prefere sair
sozinha, porque de faro sio linguagens,
tempos diferentes. Uma forma de co-
municacio é completamente diferente
da outra, e muitas vezes ¢ impossivel
fazer as duas coisas a0 mesmo tempo.
Como uma crianca trabalhando pode
dar uma entrevista 20 mesmo tempo
em que eu a fotografo? Nio di. Eu te-
nho que estar escondida naquele meio
em que ela estd, fazendo de conta que
eu ndo existo, para eu poder olhar aqui-
lo que ela esta fazendo e descobrir como
vou fazer aquilo se traduzir em uma
imagem. As vezes, faco um monte de
fotografias, uma seqiiéncia para buscar
uma imagem mais definitiva, mas nem
sempre isso dd certo, embora eu ache
que naquela seqiiéncia fica um conjunto
de informagdes que retrata aquele uni-
verso que estd sendo mostrado. Entdo
eu acho que o conflito entre texto e
imagem ¢ essa questio das formas de
trabalhar. Texto e imagem sdo lingua-
gens que, as vezes, interferem uma na
outra. Eu preciso de siléncio, ndo preci-
so de fala. Eu preciso de transparéncia,
de invisibilidade, para mostrar melhor

o que eu quero fotografar. Mas quando

as coisas caminham bem, as pessoas se
dio bem, uma cede o momento pata a
outra, di o espaco para a outra traba-

lhar melhor sua linguagem.

Vocé se referiu um pouco antes ao tra-
balho da imagem em captar "os deta-
lhes que vao contar” a realidade gue
estd documentando. Eu gueria voltar a
este ponto. Pensando no conjunio das
imagens do trabalho infantil que vocé
nos apresentou aqui na UERJ, tanto na
exposicdo de fotografias como na ofi-
cina de leitura de imagens, gostaria que
vocé analisasse as fotografias em que
vocé captou e expressou os detalhes
que achava que iam contar o que é e
como € o trabalho infantil no Brasil.

Esta é uma imagem feita no Vale do
Rio Sio Francisco, em Pernambuco, e
representa o infcio do trabalho infan-
til* Uma mie vai para o trabalho, em
um lugar que ndo tem creche; ela nio
tem onde deixar o filho e acaba levando
a crianga. A crianga, por sua vez, acaba
fazendo o trabalho, “ajudando”. Mas
esse “ajudar” tem conseqiiéncias. A crian-
¢a sai de madrugada, junto com a fami-
lia, vai para o trabalho e passa o dia
inteiro nessa situacdo, cumpre uma jor-
nada de trabalho. Eu tenho varias foto-
grafias dessas situacoes. Uma de crian-
¢as em Sdo Paulo colhendo laranjas, em
que se vé que desde pequenas, desde
que comec¢am a andar, ji trabalham:
Tem a questio das circunstincias, de

parecer uma “ajuda” aos pais, mas na
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verdade os produtores, os “gatos” e os
empresarios preferem recorrer ao traba-
tho infantil porque as criancas tém as
mios delicadas para colher o fruto. Em
certas culturas, como no caso das fruras,
de algoddo e do fumo, geralmente eles
preferem usar o trabalho de criangas.
Esta foto € da colheita da laranja.
Observe este menino. Ele tem quatorze
anos e esta fazendo o papel de um burro
de carga: tem uma cinfa nas costas e
estd puxando um peso que, freqiiente-

1ente, € de trinta quilos. Ele passa o

8

o.

iz inteiro nesta posi¢do. Olhe a colu-
na dele, onde estd o cinto, como estd
rortal Quando essa crianga se tornar um
adulto terd sérios problemas de satude.
Esta outra também é um trabalho

proveniente da colheita de laranja, em

Sio Paulo. Um trabalho noturno, que é
proibido. A crianga estd carregando o
saco para colocd-lo em uma esteira que
leva ao caminhio que vai vender as la-
ranjas no CEASA.

Aqui também é uma situacio com-
pletamente absurda. Este menino esta
aplicando agrotéxico numa lavoura de
feijao, em Pernambuco. Vamos analisar
um pouco essa imagem. E uma crianca
-0 que ja ¢ proibido - e estd aplicando
agrotdxico. Para um adulto essas condi-
¢Oes ja seriam absurdas, agora imagine
uma criang¢a aplicando agrotéxico sem
nenhuma protegio.

Esta imagem é do trabalho na co-
Iheita das folhas do fumo no Rio Gran-
de do Sul, uma producio de pequenos
agricultores. A gente sabe que o Sul é

mais rico que o resto do Brasil. E, de

fato, no Rio Grande do Sul, por exem-
plo, essas criancas que eu fotografei
tém uma outra condicdo de vida, vio
para a escola. Mas existe uma condi-
¢do muiro adversa para a crianga, por-
que o fumo leva uma quantidade muito
grande de agrotéxico. E a folha do
fumo tem um visgo, uma cola. Quan-
do a crianca colhe sem equipamento
de protecdo,® essa cola val impregnan-
do o seu corpo de agrotoéxico e conta-
minando-a.

Este menino esta revirando o caldo
de cana para fazer a calda da rapadura.
Isso é perto de um engentho. Dentro do
ambiente, a temperatura esta a 60°. Ele
estd com o joelho inchado e tem mui-
tas queimaduras, nos bragos e nas per-
nas, porque passa o dia inteiro fazendo
esse servi¢o. Pega uma colher e vai
mexendo até dar o ponto da rapadura.
Por uma semana de trabalho, pegando
as cinco horas da manhi e saindo, as
vezes, até 11 horas da noite, ele ganha
R$ 6. Seria uma base de 6 délares por
semana para fazer esse trabalho.

Bsta é da regiio do Vale do Rio
Ribeira, perto de Registro, no interior
do estado de Sio Paulo. Estes meni-
nos estio trabalhando na colheita do
chd e tém vdarios cestos nas costas de-
les. E uma atividade em que os produ-
tores preferem bastante a mio-de-obra
infantil, porque a primeira fase da co-
lheita é mecanizada. Uma colheitadeira
mecénica vai cortando as folhas de cha
e deixa o campo como se fosse um
jardim de bonsais, aquelas arvorezi-

nhas japonesas, todas baixinhas. Uma
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Colheita de tomate. Foto de folanda Huzak

semana depois come¢am a aparecer
umas folhinhas novas, verdinhas, ten-
ras, que quando se juntam com as que
ja foram colhidas produzem um au-
mento de qualidade no chid e um
melhor preco no mercado. O trabalho
que as criangas fazem é colher esses
folhinhas que a maquina nio pode pe-
gar. Olhando a imagem do menino
pode-se ver que é um trabalho que
envolve ficar curvado, carregar peso e
lidar com agrotéxico. Além disso, elas
sd0 muito picadas por cobras, aranhas,
inseto, é um horror.

Essas duas meninas sio gémeas, tém
oito anos. Sairam com a familia, o pai
e a mie, de madrugada, as 4h30min.
Vieram de caminhdo, desceram na roca,
trabalharam o dia inteiro debaixo do
sol. Estdo replantando mudas de toma-
te, 0 que envolve a utilizacio de agrots-

xico. Os quatro, a familia inteira, traba-
lhando nesta atividade conseguem ga-
nhar R$ 2,00 por dia.

Esse ¢ o trabalho nas pedreiras. Que-
brar pedra ¢ uma atividade que ha mui-
tos anos as criangas vém fazendo. Nio
€ 56 ali, no Ceara, mas na Bahia, no Rio
de Janeiro; tem muita crianca quebran-
do pedra perto de Campos...

Aqui também é Campos, onde exis-
tem muitas olarias. Este é um trabalho
muito pesado. Essa esteira de tijolos
que passa diante do menino vai numa
velocidade muito grande e ele tem que
juntar os tijolos, tirar a produgio que
saiu com defeito, jogar para o lado. Ele
passa o dia inteiro nessa rotina de tra-
balho, lembra até o Carlitos naquela
sequiéncia de Tempos Modernos em que
ele tem que ficar o tempo todo con-
centrado, apertando botdezinhos... Aqui
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ele também tem que ser rapido, além
de ter de fazer muita forca.

Agora, nds vamos entrar em uma
outra situacio, que ndo é mais o traba-
lho infantil, mas é tio cruel quanto: o
uso do trabalho dos adolescentes em
situagbes precarias. Este menino estd
dentro de uma fabrica de calcados, li-
xando a sola do calcado com a mio
ferida. Preqlientemente acontece isso,
ele se machucou na propria lixadeira e
continua trabalhando dentro da fibri-
ca. Eu acho que a gente tem que falar
do trabalho da crianga, mas também
do adolescente, porque rem muito ado-
lescente trabalhando em condi¢des ina-
dequadas e insuportaveis.

Ja este é um trabalho que muitas
vezes achamos comum, leve: ¢ traba-
tho do gazeteiro, do entregador de jor-
nais. Mas é um trabalho insalubre e
perigoso. Os jovens se expdem a riscos,
dormem na rua a noite para esperar o
reparte do jornal e fazer a distribuicdo
no dia seguinte.

Aqui é um adolescente também em
uma pequena fabrica de cal¢ados em Sdo
Paulo, capital. Esse menino estd literal-
mente respirando cola por todos os po-
ros. Veja bem, ele estd sentado em uma
lata de cola, ao lado tem uma caneca
pldstica com cola, em todos os cal¢ados
a volta dele foram passados pincéis com
cola. Entdo, no ambiente em que ele
estd, cheira cola o tempo todo. E af vem
uma questio cldssica: muitas pessoas ar-
gumentam que nao se pode fazer nada
em relacdo ao trabalho infanul e que é

melhor a crianca e o adolescente estarem

trabalhando que cheirando cola. No caso,
este jovem — e MUitos outros como ele -
estd sendo punido duas vezes. Primeiro
porque esta trabalhando e segundo por-
que esta cheirando cola.

Esta é de uma menina do sisal. Quan-
do o sisal é colhido, vai para uma maqui-
na chamada desfibradeira, que trans-
forma o sisal em fibra. As criancas vdo
trabalhar na desfibradeira do sisal e fa-
zer feixes com essas fibras, como esta
menina esta fazendo. Eu fiquei 15 mi-
nutos nesse lugar, e meus olhos, meu
rosto e meu pulmio ficaram cheios da-
quela poeira, uma espécie de fuligem.
As criancas passam o dia inteiro traba-
lhando dentro desses lugares. Além de
insalubre, é um trabalho perigoso. Essa
outra fotografia, eu sei que é chocantre.
Mas no sisal é uma coisa que acontece
muito. Existe uma legido de mutilados
na area do sisal. Freqiientemente, essa
maquina de tirar fibra leva os dedos
das criangas, a mio da crianca. E tem
muito perigo também de furar o olho.

E essas aqui sio umas imagens de
acidentes de trabalho. O detalhe da mio
de um menino de Campos, no Rio de
Janeiro, cortador de cana, que cortou o
dedo. Vocé vé que os outros dedos dele
ja tém cicatrizes. Os acidentes com crian-
cas sdo muito freqiientes porque elas ndo
estdo preparadas fisica nem psicologica-
mente para desenvolver algumas ativida-
des que s3o adequadas ao adulto. Entio,
quando ela faz essa atividade, acaba se
mutilando também.

Esse garoto tinha 17 anos na oca-

sido em que eu o fotografei, mas aos 15
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ele ja trabalhava em uma fibrica de
cal¢ados com solado de plastico, la em
Sao Paulo. A fungio dele era pegar plas-
tico bruto e jogar dentro de uma espé-
cie de moedor para quebrar os peda-
¢os, diluir tudo. Quando ele foi colocar
esse plastico bruto, o brago dele, que a
gente esta vendo aqui na nossa ima-
gem do lado direito, foi pego e a mé-
quina moeu o brago. A empresa, com
medo de alguma punicdo maior - o
sindicato estava pressionando -, ofere-
ceu a ele um emprego no escritério.
Ele, de uma familia de crentes, nio mo-
veu nenhuma agdo contra esse empre-
gador porque achava que era uma ques-
tdo da vontade de Deus. E esse menino
é um mutilado.

Esta é uma fotografia do trabalho no
carvdo, em Mato Grosso do Sul. O tra-
balho nas carvoarias é uma coisa bru-
tal. As familias tém que morar ao lado
das carvoarias para controlar o proces-
so de produgio do carvdo. O calor passa
de 40 graus de temperatura, hd uma
fuligem e uma fumaga muito grandes,
e a crianga estd exposta o tempo todo.
Escola ali, nem pensar. A cidade mais
préxima fica a quarenta, cinquenta, ses-
senta quildémetros; ndo tem recurso ne-
nhum. Na atividade do carvio é muito
comum que as familias recebam os ali-
mentos dentro dos barracdes. Elas nio
tém como ir 4 cidade comprar os ali-
mentos. Ficam permanentemente endi-
vidadas porque fazem as compras com
o préprio empregador e, quando vio
acertar as contas, sempre estio deven-

do ao patrdo. E uma situacio conheci-

da. A gente pensa que nio existe mais
trabalho escravo no Brasil. Talvez nio
exista da forma inicial, como no tempo
da colénia, mas, hoje, as pessoas sio
escravizadas pot meio da fome”

Esta dltima foto é de criancas na
coleta da resina. Esse menino esta amo-
lando uma estriadeira, espécie de macha-
do furado com uma lamina que se passa
na arvore. Esse trabalho é semelhante ao
que se faz nas seringueiras para extrair a
borracha. As criangas passam um dcido
nas estrias feitas nas arvores e colam
saquinhos plasticos embaixo. Depois de
um tempo, recolhern os saquinhos. Como
estdo sem equipamento, pdem as mios
na resina, que freqﬂentemente é exporta-
da e vendida por um preco muito alto. O
que acontece é que essa crianca, tecnica-
mente, ndo ¢é contratada para o trabalho.
Quem ¢ contratado é o pai. Sé que,
quando o contratador chama o pai para
dar conta de 25 mil pés de arvore, esta
implicito que ele precisa usar o trabalho
das criancas, porque ¢ humanamente
impossivel para ele fazer esse trabalho
sem que a familia esteja presente. Entio
a crianca também trabalha, apesar de,
aos olhos do empregador, 14 nio haver
trabalho infantil.

lolanda, de todas situacdes de traba-
lho infanti! que vocé conheceu e foto-
grafou, qual a que mais a sensibilizou
e por qué?

Pior que tudo é o trabalho nas carvoa-
rias: muito cruel e sem alternativas. Eu
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Foto de lolanda Huzak

nao vi sicuagdes tao chocantes quanto o
trabalho infantil nas carvoarias. A cana
mesmo é cruel. Aquele menino reviran-
do a garapa da cana... eu ndo conseguia
ficar no ambiente, tamanhos o vapor e
o calor. A lente dos meus 6culos emba-

¢ava € eu nao enxergava nada.

Bem, lolanda, agrade¢o muito sua
entrevista e, como Ultima pergunta,
gostaria de saber qual é para vocg,
hoje, o sentido do seu trabalho?

Para mim, o trabalho do fotégrafo é

ser os olhos das pessoas que ndo po-

dem estar 13 naquele lugar que ele esta
documentando. E eu tento ser, da me-
lhor maneira possivel, os olhos de al-
guém que um dia vai ver aquilo que
eu acho importante mostrar. Sinteti-
camente é isso. Agora, sempre que eu
termino um trabalho, fico com uma
angustia enorme, achando que aquele
equipamento, aquilo que eu registret,
nio vai conseguir transmitir o que eu
queria. Mas quando eu percebo uma
pessoa se sensibilizando, outra que-
rendo discutir, o trabalho que vocés
fizeram aqui na UER], tenho um sen-
timento de que estou no caminho

certo.
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7 Segundo dados da
Comissao Pastoral da
Terra, em 2003,
4.735 pessoas foram
resgatadas da
condicdo de mao-de-
obra escrava no Brasil
pela fiscalizacdo do
Ministéric do Trabalho.
A OIT estima que entre
25 e 40 mil pessoas
ainda permanegam
submetidas ao trabalho
escravo no pafs. Fonte:
Agéncia de Informacao
Frei Tito para a
Ameérica Latina em
http:/Avww.adital.org.br,
disponivel em
10.02.2004.
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Barravento, de Glauber Rocha
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Ranieri Carli de Oliveira —

Ghiches Roch Teny Raburor

Cartaz de Bariavento. Filme de
Glauber Rocha
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O presente ensaio estuda a obra de Glauber Rocha a partir das categorias do
esteta marxista Georg Lukdcs, procurando demarcar o modo pelo qual sio apre-
sentadas as relagdes de trabalho e de misticismo em que se inserem os homens

do mar baiano.

Um filme de tese

Barvavento, de 1961, é o longa-metragem de estréia de Glauber Rocha. Em seu
complexo de contetido e forma, temos o reflexo da vida social dos trabalhadores
do mar na Bahia — os “herdeiros do trabalho e da miséria dos escravos”, como
lembra o filme. Nele, podemos reconhecer a tarefa a que se punha o cineasta
baiano: encontrar uma justa forma para configurar as tendéncias socials que
moviam a vida popular daqueles pescadores. Tomando como objeto a realidade
dos pescadores, resta entdo adequi-lo i forma cinematogréfica.

De inicio, o significado da obra é colocado em panos limpos pelo texto
introdutério, o qual reproduzimos em parte: “no litoral da Bahia vivem os negros
pescadores de ‘xarew’, cujos antepassados vieram como escravos da Africa. Perma-
necem até hoje os cultos aos Deuses africanos e todo esse povo é dominado por
um misticismo tragico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a explo-
racio com a passividade caracteristica daqueles que esperam o reino divino.
Yemanjd’ é a rainha das 4guas, ‘a velha mde de Irec®’, senhora do mar que ama,
guarda e castiga os pescadores. ‘Barravento’ é o momento da violéncia, quando
as coisas de terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio

social ocorrem stbitas mudancas”.
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Nio ¢ preciso muito esforco para
observar que o texto e a sua incisiva
aspereza nos colocam diante do princi-
pio norteador do filme: a critica ao
“misticismo trdgico e faralista” dague-
les que “aceitam com passividade” a
miséria e a exploragio como condi¢io
imposta pelas forcas ocultas da reli-
gido. Por certo, estamos diante de um
intelecrual que nunca se absteve de
intervir nos debares correntes. Glauber
costumava dizer que Barravento une duas
de suas maiores preocupacdes: 0 misti-
cismo religioso e o ativismo politico.
Esse seu primeiro longa-metragem ja
indica a sua vocagio para a polémica:
trata-se de um julgamento condena-
rério do idedrio religioso como instru-
mento de perpetuacio das condigles
aviltantes do trabalho dos pescadores
do liroral baiano.

No entanto, seria oportuno recor-
rer a Lukdcs para a elucidagdo de um
fendmeno estérico que aqui surge: toda
e qualquer obra de criacdo artistica é
permeada por um partidarismo, por
uma romada de posi¢do do sujeito cria-
dor em face do objeto esteticamente
refletido. “Toda poesia de amor é escri-
ta a favor ou contra uma mulher (ou
um homem), toda reproducdo de uma
paisagem possili wma entona¢io funda-
mental que lhe da unidade, na qual se
exprime... uma atitude de aprovagio ou
de negacio para com a realidade, para
com determinadas tendéncias que nela
operam” (Lukics, 1968: 213).

Glauber talvez nio tenha lido uma

carta de Engels & escritora Margaret

Harkness em que o filésofo alemio
sublinhava que o artista inevitavelmen-
te possui uma tese a ser confirmada
por sua obra, mencionando Esquilo,
Aristdfanes, Dante e Cervantes como
escritores de tese; no entanto, ainda
que seja imperiosa a presenca de uma
tese, se ela estiver forcosamente im-
posta a narrativa, a cria¢do soard arti-
ficial. Por isso, Engels afirmava que “a
idéia devia se desprender por si da si-
tuagdo e da aglo, sem indicagdes espe-
cials, e que o escricor ndo é obrigado a
impor ao leitor as situacdes histdricas
fururas dos conflitos sociais expostos”
(1986: 73). Esta é a atitude de Glauber
em Barravento. Ainda que a intransi-
gente rispidez daquele texto de abertu-
ra faca parecer o contririo, o ativismo
polirico do nosso diretor nio se impde
arbitrariamente ao recepror diante do
mundo proprio do filme; é um texto de
um militante e um filme de um verda-
detro criador.

O fato é que, fatalmente, o artista,
que toma como assunto o destino dos
homens, termina por adotar uma posi-
cdo em face deles (cf. Lukacs, 1968:
215). Se o partidarismo ocorre com as
mais bucélicas poesias de amor, que se
pense quando o assunto abordado sio
as lutas reais do homem concreto. De
Homero a Saramago, de Bach a Villa-
Lobos, de Lumiére a Almodoévar, das
pinturas rupestres a Hélio Oiticica: nas
obras de todo e qualquer tempo, de
qualquer forma artistica, é possivel
vislumbrar o partidarismo de seu autor

— mesmo porque a prépria selecio do
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momento particular a ser merecedor
de conformacio artistica, entre os de-
mais momentos da vida social, j4 nos

indica uma tomada de posi¢io.

A construcio dos tipos

Com relacio a Glauber nio ¢, por certo,
diferente. No caso especifico de Barra-
vento, vé-se uma postura a favor do ho-
mem rebelde em detrimento do homem
resignado. A maneira como isso se di no
mundo préprio da obra ocorre mediante
a construgdo de personagens que tipifi-
cam aquelas tendéncias sociais que mo-
vem a vida dos trabalhadores. S3o trés
os personagens-tipo que levam a cabo a
luta entre a passividade resignada e a
luta rebelde; em primeiro lugar, temos
Firmino, o caracteristico malandro de
terno branco e chapéu de palha, que
retorna da cidade fichado na policia
como “elemento subversivo” e cujo sus-
tento provém do contrabando. Em se-
gundo lugar, hd o mestre Ernesto: se-
nhor de idade, o lider da aldeia e da
pesca, o negociante do produto do traba-
lho com o “patrdo dono da rede”. O
terceiro e principal tipo construido por
Glauber é Arui, o pescador protegido
pelos deuses que, segundo as crengas, foi
o escolhido por Yemanja para ser o domi-
nador do mar e dos peixes e seu santo
servidor. Deve resguardar seu corpo ima-
culado para Yemanyjd e, por isso, nio lhe
sdo permitidas rela¢des com mulheres.

O conflito no filme transcorre, es-

sencialmente, por meio do embate entre

tals personagens e, portanto, das ren-
déncias sociais das quais sio portado-
res. Lukdcs (1966) dizia que a arte que
pretende refletir com fidelidade as
nuances da realidade social deve ne-
cessatiamente se compor a partir de
uma hierarquia movel entre os tipos
construidos: somente assim, as tendén-
cias configuradas sdo colocadas em um
péndulo de submissdo e insubordina-
¢do urna perante a outra, dando um mo-
vimento processual 4 narrativa artisti-
ca. Nesses termos, a indignagio quase
andrquica de Firmino, o continuismo
tolerante de mestre Ernesto e a tensa
oscilacdo de Arud fazem rraduzir para
o receptor a situagdo concreta refleci-
da por Glauber plena de veernentes lu-
tas. O cineasta baiano mantém as vicis-
situdes dos altos e baixos do confronto
oscilante entre tipos, com alguns mo-
mentos de calmaria e outros de “barra-
vento”, lancando seus personagens — e
os espectadores que os acompartham —
em um péndulo de submissio e superio-
ridade.

Lukdcs lembra ainda que o método
artistico de constru¢io de tipos possui
uma fun¢io muito peculiar: somente
assim, 0s personagens nio se transfor-
mam em individuos cotidianos que mal
estabelecem relacio com a realidade
refletida. Carlos Nelson Coutinho (1967)
faz observar que a arte nfo se realiza
com homens realmente existentes, ho-
mens cotidianos e sim com tendéncias
realmente existentes tipificadas em seus
personagens. A mudanca é substancial.

A tipicidade quer dizer que, ao mesmo
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tempo em que atuam na trivialidade
da vida comum, as figuras dramaticas
da obra portam em seus destinos con-
cretos as forgas sociais de dererminada
época; ndo sio exclusivamente indivi-
duos comuns, mas personagens que re-
presentam a histéria de algum tempo
e de algum lugar.

Glauber assim o faz: Firmino, Arud
e mestre Ernesto ndo sdo apenas ho-
mens médios, fenoménicos. Os trés per-
sonagens nao sio exclusivamente re-
presentantes médios de qualquer reali-
dade — o que anularia as contradicfes,
entao neutralizadas mutuamente, e
igualaria “horizontalmente” os perso-
nagens —, eles significam zalgo mais do
que mera subjetividade isolada; neles
estdo configuradas as forcas sociais que
estao em jogo na vida dos trabalhado-

res praianos.

O mundo proprio de
Barravento

Firmino é o homem que irrompe no
enredo rrazendo desequilibrio, atribula-
¢Oes a mesmice da vida trivial da al-
deia praiana. Os seus valores seculariza-
dos, urbanos, entram em chogue com a
apatia dominante. Bernarder descreve
assim o personagem: “suas idéias sdo
outras, ndo se veste como os pescado-
res, suia exuberincia no falar e no gesti-
cular contrasta com o comportamento
dos pescadores... Firmino conseguiu
evoluir porque se subtraiu & comunida-
de” (1978: 59). Glauber configura nes-

se personagem a atitude transforma-
dora que estd nas entrelinhas do rexto
inicial do filme. A sua atuagio significa
a luta contra o dominio ranto do mis-
ticismo quanto da exploragio do traba-
lho — ele é o verdadeiro “barravento” a
trazer as mudancas sociais. “Por seu in-
termédio, as idéias e a evolucdo uvbana
vdo contaminar a vida estagnada dos pes-
cadores” (Bernardet, idem: 60). Em suas
falas, Glauber, também autor do rotei-
ro, pos palavras — que nio deixam de
soar chavdes — como: “Candombié nio
resolve nada ndo! Precisamos resiscir,
lurar! Nossa hora ‘ta chegando, irmao!”,

A sua relagdo com Arud € permeada
pela desavenca: nutrem um 6dio matuo
que remonta aos tempos de infincia. B
essa é a justificativa para que Firmino
traga o desequilibrio 4 trama, criando
situa¢Ges em que é colocada 4 prova a
santidade de seu oposiror. A despeito de
suas divergéncias, Arui lhe dava razio:
“ele ndo vale nada, mas pelo menos nio
pede esmolal”. Com o dom de invencio
de todo grande artista, Glauber demarca
em Arud, desde o principio, uma deter-
minada tendéncia A rebeliio; se assim
nio fosse, o momento derradeiro em que
o personagem se rebela contra a pent-
ria do rrabalho pesqueiro seria falso,
artificial como a tese forcosamente im-
posta A narrativa sobre a qual Engels nos
falou linhas acima; pelo contririo, o gér-
men de um cardter insurrecto em Arui
prepara terreno para a forma cabal de
sua revolra e para que a tese de Glauber
se valha sem que isso implique a dimi-

nuigdo da grande arte de Barravento.
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A transigdo de Arua da passividade
3 rransgressdo ¢ o mote do filme. E a
contenda com Firmino serve a esse
proposito: quando, na primeira metade
de Barravento, Arui estd inclinado a
permanecer na aldeia, a sua discérdia
possui a rebeldia de Firmino como alvo,
3 medida que os faros corrern, com as
condigdes no trabalho da pesca se tor-
nando piores e a religiio ndo mais dan-
do conta para Arud das novas situagdes
que vém ao mundo, a afronta passa a
ser direcionada 3 inércia de mestre Er-
nesto. Esse é um outro grande invento
de Glauber na dificil empresa de repro-
duzir o contetido a que se propde. O
embate com wm e com outro demons-
rra, em verdade, a oscilacdo que hi nas
atitudes de Arui: deseja fugir, muito
embora permaneca.

A propésito da permanéncia, certos
elementos atuam para que Arud persis-
ra na aldeia: a sua condicido de homem
bearificado por Yemanja, a sua submis-
540 ao mestre Ernesto, a quem possui
como pal, a condigdo principal de pes-
cador e herdeiro do posto de lider do
vilarejo. De todos aspectos, aquele que
salta aos nossos olhos em primeiro pla-
no é a submissio ao mestre Ernesto;
nao faltou durante o filme a clissica e
banalizada cena em que o subordinado
dobra lentamente a fronte diante da
ordem de seu superior. Vale recordar
que Glauber pde o continuismo de
mestre Ernesto com certas motivagdes
econdmicas; hd uma linica cena em que
é exibida a divisao da produtividade do

trabalho feita com o encarregade do

chefe, quando o mestre estabelece: “qua-
[roCentos pro patrdo, quatro pra mim e
cinco pra dividir com o pessoal”. Mes-
mo que as cenas que poderiam reafir-
mar 0§ seus Interesses escusos nio se
repitam, religiosidade e ganho finan-
ceiro comporiam entdo a moftivagio do
mestre na continuidade da situacdo
degradante do trabalho pesqueiro.

O seu empenho para que a vida so-
cial na aldeia permaneca a mesma é
constante. No momento em que a pes-
ca ndo rende a quantidade exigida pelo
capartaz (j4 que Firmino cortara a rede!)
e, assim, 0s encarregados do patrio sur-
gem para recolher os materiais de tra-
balho, o mestre Ernesto exclama: “nin-
guém se mexel A lei 'td com eles!”.
Arua ameaca reagir e O mestre, impas-
sivel, responde: “o direito do pobre é o
trabalho”. Em mestre Ernesto, Glauber
conforma o ideario do fatalismo, da
inevitabilidade dos eventos: a morte, a
miséria e o trabalho s3o determinacdes
inexoraveis da vida, contra as quais nio
se pode agir.

Vimos que Arud nio cré com tanta
fidelidade em tais dogmas, estando con-
tida em seu espirito a propensio 4 fuga,
2 a sua submissido a Ernesto produz
confliros que se resolvem ao longo da
obra.

A resolucio definitiva é assim cria-
da por Glauber: sem a rede, a opcio de
pesca € a jangada. O trabalho se rorna
dificil, sujeito as vicissitudes do “barra-
vento”. Chega a hora em que Arua deve
provar o seu dominic do mar, a sua

santidade abengoada por Yemanji. Os
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P Firmino explica o
porqué do corte da
rede: “quando a
barriga tiver uma
ferida t3o grande,
todo mundo grita de
vezl”

127



? 0 proprio Firmino
antes havia preparado
um encontro entre
Arud e Rosa para
que, com a
maculagdo do corpo
do suposto santo por
meio de uma
“relagdo mundana®, a
beatitude de Arud
calsse por terra de
vez. Ele dizia a Rosa
o motivo de sua
tentativa de quebrar
0 encanto: “um
negro que se salva
pode salvar um
mithdo”.
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moradores da aldeia esperam dele a
salvacdo, e ele confia em sua predesi-
nagao e aceita a incumbéncia dos deu-
ses. Todavia, exatamente no instante
da comprovacio, enquanto Arud pesca
sozinho com a jangada, um homem
chamado Vicente, incitado por Firmi-
no, acredira ter visto Yemanjd no hori-
zonte do oceano e nada rumo i ima-
gem. Era uma noite de “barravento”.
Um outro pescador, de nome Chico,
procura salvi-lo das correntes. Ambos
se afogam e Arud, por seu rurno, tenta
ajudéd-los em vio. O suposto dominio
do mar de Arui é colocado em xeque
com a morte dos dois aldedes. Firmino,
vendo o sucesso de seu ardil, é o pri-
meiro a bradar aos homens o quanto
de ilusdo mistica sempre houve em ral
crenca.* E mesmo Arui, por fim, reco-
nhece: “o peixe se pesca no mar e nio
com reza”. Mas ele é o tinico dos habi-
tantes a romper com a passividade mis-
tica. Os outros, pelo contririo, seguin-
do as ordens do mestre Ernesto, resol-
vem oferecer o corpo do pescador Chi-
co a Yemanji, a fim de acalmi-la.

A tlrima cena do filme é caracteris-
tica: a0 passo que a populacio caminha
com o caddver como oferenda a deusa
em dire¢cio ao mar, Arui finalmente
foge para a cidade com a promessa de
retorno para retirar o seu povo do “mis-
ticismo tragico e fatalista”. Glauber es-
colhe o velho lugar-comum da porite
como momento simbdlico de transi-
¢ao e, sob uma delas, o seu personagem
caminha deixando a aldeia para tras.

“Arud rompeu as ligacdes religiosas que

tinha com a comunidade, mas nio criou
outras. No fundo, seu primeiro ato, apos
ter-se tornado lider progressista da co-
munidade, foi afastar-se dela” (Bernardet,
1978: 61).

Com a aritude rompedora de Arui,
a critica de Glauber & resignacao relj-
giosa fica completa. Certamente, tal
cririca ndo é deformadora da realidade
refletida: se Glauber pretendesse que
seu filme fosse uma bandeira libertaria
que pudesse ser empunhada em prose-
litismo a convencer os homens a sai-
rem da mistica obscuridade, teria colo-
cado toda a aldeia em marcha rumo 3
cidade, mas a atitude de Arui é exce-
¢ao. O nosso cineasta nio tinha duvidas
de que a insurreicdo 4 passividade dian-
te da religido e da exploracio do traba-
lho no contexto histérico por ele refle-
tido é um ato isolado. A defesa partida-
ria do “barravento”, do “momenrto da
violéncia, quando as coisas de terra e
mar se transformam, quando no amor,
na vida e no meio social ocorrem subi-
tas mudancas” ndo encobriu para Glau-
ber o “misticismo tragico e fatalista”
que o continuismo em tal sicuacio cos-
tuma imperar.

Dissemos acima que os personagens
ndo sdo equiparados horizontalmencte,
mas dispostos em uma hierarquia mé-
vel de submissio e superioridade. No
caso de Barravento, a mudanca hierar-
quica que se efetua, isto é, a insurrei-
¢do de Arud, nos revela a espinha dor-
sal, todo o significado do filme. A rup-
tura de Arui com o antigo estado de

coisas ¢ a pedra de toque da obra: ape-
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nas assim a sua pretensio exibida no

texto introdutério se faz cumprir.

Conclusdo

Barravento ¢ um filme fmpar na obra do
cineasta baiano e ainda nio obreve a for-
tuna critica merecida. Essa é uma cria-
cdo que, em sua forma, estd muito mais
proxima do neo-realismo italiano que da
nouvelle vague francesa. As suas criacdes
posteriores, corm exce¢do de Deus e o diabo
na terra do sol (que pode ser considerado
um filme de transi¢do), sdo todas, em sua
forma, visivelmente influenciadas pelo
movimento vanguardista francés, pelo
menos na versdo radical de Jean-Luc
Godard e Robert Bresson. Terva em transe,
Cdncer, O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro, Cabegas cortadas e A idade da
terra sdo obras concebidas com um ex-
perimentalismo exacerbado que rende 3
alegorizacio da realidade concreta. Em
algurnas, as técnicas revolucionirias de
montagem furncionam, como em Tera
em transe e Cabegas cortadas; em outras, o
projeto entra em faléncia, corno nos ca-
sos de Cdncer ¢ A idade da terra. Cabe
notar que a filmografia de Glauber co-
mega precisamente assim: a sua primeira
realizagdo, o curta-metragem Pdtio, de
1959, é claramente um filme de forma-
cdo, em que o objeto a ser reflerido, a
incompatibilidade de um casal, é confor-
mado hermeticamente & maneira de Ma-
rio Peixoto em Limite?

Diversa é a situacio de Barravento.

Hssa obra, em sua totalidade de con-

teddo e forma, tangencia os cldssicos
do neo-realismo italiano como Ladries
de bicicleta, de Vitério de Sicca, Roma,
cidade aberta, de Roberto Rosselini, ou
A terra treme, de Luchino Visconti. A
comparagdo é justificada: em todas
essas obras vemos os véarios autores,
disrintos entre si, procurarem refletir
as tendéncias populares, as circunstan-
cias concretas vivenciadas pelo homem
de determinado tempo e lugar; sio
todas, cada qual a seu modo, criacdes
realistas; umn realismo do modo como
entendia Engels (1986): a configuracio
das forcas sociais concretamente dadas
em personagens que as tipifiquem.
Geraldo Sarno chamou a atencio
para esta mudan¢a na visio glauberiana
sobre o método realista. H4 um artigo
de 1958 em que Glauber tecia grandes
elogios as “licBes neo-realistas” conti-
das no filme mexicano Raices (1953), de
Benito Alzraki. “Nio se encontrard nes-
se texto nenhuma restricio ao Neo-
realismo” (Sarno, 1998: 123). Posterior-
mente, no inicio da década de 1970, a
visdo do cineasta se transforma, pas-
sando a identificar o método neo-rea-
lista como a “linguagem do coloniza-
dor europeu”, da qual o cinema latino-
americano deveria se desvencilhar. Tal
juizo esclarece o motivo pelo qual Glau-
ber caminha da configura¢io realista
para a alegorizagio do real, para aquilo

I

que ele denominava de “obra aberta”.

Sio dois mérodos distintos de con-
formagio estética: a alegoria e a narra-
tiva realista. A primeira foi urtilizada

por Glauber para caracterizar a forma-
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3 Entre Pétio e
Barravento, sabe-se
da existéncia de um
outro filme que nao
saiu do esboco sem
que tivesse sido feita
a montagem, Cruz na
praga, um curta-
metragem do qual
ainda se procuram as
cenas perdidas.
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¢do da nagdo brasileira em A idade da
terra, por exemplo, assim como Godard
a utilizou para criticar a religifo em Je
vous salue Marie ou para expressar a
submissdo dos homens 2 tecnologia em
Alphaville.

A narrativa realista caminha em sen-
tido inverso; com ela, a histéria ndo ¢
transformada numa transcendéncia es-
sencial (cf. Lukics, 1991: 66). Como
vimos, Arui tipifica um movimento
realmente existente: a luta do homem
pelo seu préprio trabalho, contra a sua
exploracdo e a resignacio diante dos
fenémenos da vida social. O mesmo
ocorre com 0s personagens-tipo de
Sicca, Rosselini e Visconti. Diga-se de
passagem, nio é uma mera coincidén-
cia que o montador de Barravento te-
nha sido Nelson Pereira dos Santos, um
grande influenciado pela tradicdo dos
filmes daqueles geniais italianos; e tam-
bém nio é mero acidente o fato de tan-
to Glauber em Barravento quanto Vis-
conti em A terra treme terem utilizado
moradores locais para atuar em suas

obras, uma vez que nio haveria nada

mais oportuno para expressar uma dada
realidade que aqueles que realmente a
vivenciam.

Poderiamos estender a lista citando
aleatoriamente grandes autores e obras
realistas da cinematografia mundial; de
Orson Welles, com Cidadde Kane, O pro-
cesso, Otelo, passando por Charles Chaplin
de Tempos modernos, O grande ditador, acé
obras recentes, como Sunshine, de Stvan
Szabé, e O pianista, de Roman Polanski.
Nessa lista de grandes realiza¢des do
cinema mundial, os filmes de Glauber
Rocha ndo podem ser excluidos de mo-
do algum. O grande cineasta foi um
atuante participe de uma geragio de
autores que criaram o cinema da mais
alta exceléncia, como Nelson Pereira,
de Rio zona norte, Carlos Diegues, de
Quilombo, Leon Hirzman, de Eles ndo
usam Black-tie, Walter Lima Jr., de Chico
Rei, Joaquim Pedro de Andrade, de Ma-
cunaima, e tantos outros gue nao apar-
taram a arte de sua “necessidade social”
- para usar a expressdo de Ernst Fischer
(1967) -, da fixa¢do estética do devir

histérico do homem concreto.
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Ficha Técnica

Direcdo: Glauber Rocha
1961, 80 min., P&B, 35 mm
Producdo Iglu filmes.
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Imagens da Autonomia:
Analise do filme Bracos Cruzados, Maquinas Paradas”

Guilherme Marques

Autonomia e liberdade sindical foram palavras de ordem de milh&es de trabalha-
dores em 1978. Era a volta da classe trabalhadora 4 cena polirica brasileira,
precipitando o fim da ditadura militar. Bracos Cruzados, Mdquinas Paradas, de
Sérgio Segall e Roberto Gervitz, é o retrato desta luta. Programado inicialmente
para ser “apenas” a cobertura das eleigdes do Sindicato dos Metaldrgicos de Sdo
Paulo, o filme mostra algumas das mais importantes greves de nossa histéria.
Greves que foram organizadas dentro das fabricas, por grupos e comissdes de
fabricas, e contra a vontade do sindicato da categoria, dirigido pelo entio inter-
ventor Joaquim dos Santos Andrade, o Joaquinzio.

Quando representantes da Oposi¢do Sindical Metaliirgica de Sdo Paulo?,
organizados na Chapa 3, entraram em contato com o Museu Lasar Segall e
decidiram filmar a eleicdo do sindicato, nada havia ainda sobre a greve que
ocorreria em seguida. A campanha eleitoral comecou em margo e foi até o fim
de junho. As greves comecaram a pipocar em fins de maio. Portanto, quando se
iniciaram as filmagens, greve ainda era apenas uma palavra proibida e perigosa,
que a Chapa 3 ndo tinha medo de pronunciar.

Os mais de dez anos de ditadura e de arrocho salarial compuseram o cenario.
O trabalho quase clandestino, feito pelos membros da Oposi¢do Sindical durante
este periodo, resultou na constru¢io de grupos e comissdes de fabricas, os
personagens principais da greve e do filme. A repercussdo das greves iniciadas em
Sdo Bernardo foi a fagulha que faltava para a explosio operaria representada
pelas greves de maio de 1978 entre os metaltrgicos de Sdo Paulo.

Os trabalhadores, “por sua prépria conta e risco”, transformaram, por meio das
greves, o filme de Segall e Gervitz em um retrato do momento histérico vivido
pelo pafs. A miséria, os baixos saldrios, a repressdo, a falta de moradia e de

condi¢bes de vida entraram em cena. A Juta de classes tomou a forma de greves
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* O filme Bragos
Cruzados, Maquinas
Paradas é uma
realizagdo do Grupo
Taruma com direcao
de producdo de Hugo
Gama, direcdo musical
de Luiz Henrigue
Xavier, direcdo de
fotografia de Aloysio
Raolino e roteiro,
montagem e diregao
de Sérgio de Toledo
Segall e Roberto
Gervitz.

* A Oposicao
MetalUrgica de Sao
Paulo foi criada logo
ap6s o golpe de
1964 e da interven-
¢do no Sindicato dos
Metallrgicos no
mesmo ano. Além da
organizacao de uma
das principais greves
que marcaram o
periodo da “abertura
politica” em 1978,
1979 e nos anos
1980, foi um dos
principais grupos
fundadores da Central
Unica dos Trabalhadores
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- CUT. Com seu
amplo reconhecimento
politico ajudou a criar
oposi¢oes sindicais em

diversas categorias
por todo o pafs.
Deixou de existir no
inicio dos anos 1990,

? Por essa razdo
optamos, também
neste texto, por dar
voz a antigos
membros dos grupos
de fabrica e da OSM-
SE como forma de
compdr nossa analise.

3 Vito Giannotti foi
metaldrgico e
coordenador da OSM-
SP durante 22 anos.
Em 1978 trabaihava
na Maquinas
Piratininga e era
membro do grupo de
fabrica. Organizou a
primeira greve na
empresa desde sua
fundacdo em 1934.
Hoje é escritor, com
18 livros publicados,
e coordenador do
NPC.
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organizadas dentro das fabricas e re-
construiu o roteiro do filme. Com os
bragos cruzados e as méquinas paradas,
a classe trabalhadora se impds e assu-
miu o lugar de protagonista no filme,
assim como na sociedade brasileira.
Em sintonia com esse processo e
contrastando com outros documenta-
rios, os diretores do filme nido saem de
trds das cidmeras, nio sio eles préprios
personagens. Da mesma forma, tanto
os lideres da Oposigio Sindical Mera-
largica quanto os representantes do
Sindicato nido sdo apresentados como
“os” personagens. Quase nada se fala
sobre eles. Pelo contrario, eles é que
falam sobre o processo histérico que se
desenrolava. A greve e a eleicio do sin-
dicato nos sio relatados muito mais pela
boca de metalargicos anénimos, em
tomadas de rua, que pelos seus lideres
e seus discursos articulados. Mais que
dados, nimeros e argumentos racionais,
cheios de palavras dificeis, o filme
transmite sentimentos. Mostra medo e
coragem, sofrimento e felicidade, e a
acomodacio, a rebeldia, e a conscién-
cia que perpassavam o imaginario po-
pular da época. E assim que Segall e
Gervitz conseguem fazer de Bragos Cru-
zados, Mdquinas Paradas uma imagem
da autonomia exercida pela classe tra-

balhadora naqueles anos.?

As Greves

As greves de maio e junho de 1978 em

Sio Paulo tiveram grande repercussio

em todo o pais. Cerca de 250 fibricas
ficaram paradas. Os trabalhadores en-
travam nas empresas e, ao lado das
maquinas, cruzavam os bracos. Nio
havia repressdo capaz de conrrold-los.
As reivindicacGes, de 20% a 25% de
aumento salarial e de criacio das co-
missdes de fibricas, foram em grande
parte conquistadas. As greves foram
uma grande vit6ria dos trabalhadores,
mesmo tendo sido consideradas ilegais
pela Justica do Trabalho. Mas para en-
tender a importincia histérica dessas
greves € necessirio acompanhar o ro-
teiro do movimento desde suas origens.
O depoimento de Viro Giannotti® um
dos coordenadores da Oposigio Sindi-
cal Metaldrgica de Sio Paulo (OSM-

SP), é esclarecedor:

Desde pelo menos 1970, quando
por causa da repressio era quase
impossivel fazer qualquer movi-
mento aberto, vinha sendo feito
por baixo dos panos, de forma
clandestina dentro das fibricas, um
trabalho politico de organizacio
para a luta, através da criacio de
grupos de fibricas com o objetivo
de enfrentar a ditadura e os, pa-
trdes. Em outubro de 1977, pela
primeira vez nds conseguimos dis-
cutir abertamente a proposta de
greve numa assembléia do sindi-
cato. Conseguimos aprovar a gre-
ve, mas o sindicato comandado
pelo pelego e interventor
Joaquinzdo sabotou o movimento

€ a greve ndo ocorreu.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 19(2), 2004




Em marco de 1978 comegou a cam-
pantha para eleicdo do sindicato. A Chapa
3 - ligada 3 OMS-SP - propagandeava
idéias de luta e greve. De repente, em 12
de maio, explodiu a greve na Scania-Varis,
em S3o Bernardo. Essa greve foi organi-
zada pelo grupo de fabrica, sem qualquer
participagdo do sindicato. Logo depois,
jd com a participa¢do do sindicato pre-
sidido por Lula, a greve se alastrou em
Sido Bernardo. A Chapa 3 imediatamente
se utilizou das noticias de jornal para
divulgar a greve como um exemplo a ser
seguido. No filme, as entrevistas feitas
nas portas de fabricas mostram com cla-
reza a forca desta influéncia.

Quatorze dias depois, em 26 de
maio, estoura a primeira greve em S3o
Paulo, na Toshiba, vizinha de Sio Ber-
nardo, onde trabalhava o candidato a
presidente do sindicato pela Chapa 3,
Anisio Batista. A partir dai, quase que
esporntaneamente, comegaram a parar
as empresas metalargicas de Sio Pau-
lo. Como nos conta Waldemar Rossi*

um dos principais lideres da OSM-SP:

Em toda fabrica que tinha al-
guém da Oposi¢io ou mesmo
um simpatizante ou conhecido,
a gente ia, passava uns boletins,
falava da greve e em poucos dias
a fabrica ‘tava’ parada. Foi um
momento politico muito espe-
cial, em que havia muita revolta

e muito espirito de luta.

As greves de maio e junho de 1978,

em Sio Bernardo e Sdo Paulo, foram as

primeiras greves de vulto no pafs desde
as greves de Contagem e Osasco em
1968, e foram organizadas, especifica-
mente em S3o Paulo, de uma forma
diferente das conhecidas até entdo, ou
seja, por fora do sindicato oficial e sem
ter como mecanismo fundamental os
piquetes tipicos das greves até 1964,
Como resultado, em Sio Paulo, cerca
de 200 grupos de fébricas foram reco-
nhecidos pelos patrdes como represen-
tantes dos trabalhadores, e assim aptos
a negociar independentemente do sin-
dicato oficial, que era totalmente desa-
creditado na base. Esses fatos sio mui-
to bem apresentados no filme, por meio
de entrevistas com membros dos gru-
pos de fabrica e, principalmente, de ima-
gens da negociag¢do salarial comandada
por esses grupos. Por tudo isso, essas
greves desempenharam o papel de “abrir
as porteiras” para as lutas dos trabalha-
dores e se tornaram simbolo do que
alguns anos depois seria conhecido co-
mo “Novo Sindicalismo” (que deu ori-
gem ao PT e a CUT).

No mesmo ano de 1978 varias cate-
gorias por todo o pais seguiram o exemn-
plo dos metaltrgicos e foram a greve.
Em outubro, novamente os metaldrgi-
cos de Sio Paulo voltaram a inovar e
fazer histéria. Depois de vdrias assem-
bléias regionais e trés gerais, convoca-
das “na marra” pela Oposicio Sindical,
novamente os trabalhadores consegui-
ram vencer os interventores do sindi-
cato e aprovaram em uma assembléia,
com mais de 35 mil trabalhadores, a

primeira greve geral de uma categoria

GUILHERME MARQUES « Bragos Cruzados, Maquinas Paradas, de Sérgio Segall e Roberto Gervitz

4 Waldemar Rossi foi
um dos principais
lideres e fundadores
da OSM-SP, pela qual
foi candidato a
presidéncia do
Sindicato nas eleicoes
de 1967, 1972 e
1981. Hoje é
aposentado e
coordenador da
Pastoral QOperaria e
da Coordenacdo de
Movimentos Soclais
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Boletim da OSM-SP feito com recortedos jornais “Em Tempo” e “Diario da Noite”,

distribuido apos a greve de outubro.

desde o golpe militar. As de maio e ju-
nho, em S3o Bernardo e Sio Paulo, -
nham sido greves por fibricas, isoladas.

Desta vez, porém, os interventores
e 05 patrOes foram mais eficientes e em
dois dias aprovaram um acordo que em
nada beneficiou os trabalhadores. Este,
assinado 2 revelia das comissdes de
fabricas, foi considerado, até mesmo
pela grande imprensa, uma “traicio”.’
Pelo acordo, estavam extintas as comis-
sGes de fibricas criadas na greve de
maio, a principal conquista dos rraba-
lhadores entdo. Como nos conta Walde-

mar Rossi:

Com estas greves estava feito o
primeiro ensaio para um sindi-
calismo mais democritico e es-

tava dado o exemplo a ser segui-

do nos ancs seguintes por rraba-

lhadores de rodo o pais.

A Eleicdo

Diferentes fatores faziam com que aque-
la fosse a mais importante eleicio sin-
dical do pais. Em primeiro lugar, o
Sindicato dos Metalargicos de Sio
Paulo era o maior da América Lartina.
Em segundo, o seror metaliirgico esra-
va entre 0s mais dindmicos da econo-
mia brasileira no periodo, tendo sido
um dos motores do milagre econdmi-
co. Em terceiro lugar, ali se enfrenra-
vam as duas principais correntes ideo-
légicas do movimento sindical no Bra-
sil. De um lado, os interventores, mili-

tantes da direita, membros do Direté-

GUILHERME MARQUES = Bracos Cruzados, Méquinas Paradas, de Sérgio Segall e Roberto Gervitz
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® Este foi o titulo da
matéria sobre a greve
no Jornal O Dia,
jornal que existiu em
Sdo Paulo até 1981,

137



6 O Sindicato dos
Metalurgicos de Sao
Paulo foi dirigido por

Joaquinzdo entre

1965 e 1987.
joagquinzao em 1964
fora interventor no
Sindicato dos
MetalUrgicos de
Guaruthos-SP. No
Sindicato dos
Metalurgicos de Sao
Paulo teve como
sucessor Luiz Antonio

Medeiros e depois

Paulo Pereira da
Silva, o Paulinho.
Desde 1991 o
Sindicato é filiado a
Forca Sindical, criada
Nno mesmo ano com
ajuda do governo
Collor e que se
notabilizou pela
defesa das reformas
necliberais
implementadas no
pais nos anos 1990.
A Forca Sindicat é
hoje a segunda maior
central sindical do
Brasil, atras apenas
da CUT (Giannotti,
2002).
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rio Nacional da ARENA, que apoiavam
o golpe e a ditadura. Do outro, a OSM-
SP, composta por militantes dos mais
diversos grupos da esquerda e por
muitos “independentes”, dispostos a
derrubar ndc s6 os interventores mas
tarnbém a estrutura sindical e, assim,
construir um sindicalismo classista.

A OSM-SP nio comecou a sua his-
téria em 1978. Desde 1967 ja disputa-
va a eleicdo do sindicato. Porém em
1978 o trabalho politico de criagio de
organizagdes por local de trabalho ja
estava mais consolidado, conseguindo
inclusive dirigir a greve de maio con-
tra a vontade do sindicato. Essa forma
de organiza¢do ndo existe na estrutura
sindical oficial. Assim, a elei¢do repre-
sefnitava ndo s6 o confronto entre duas
chapas, mas entre a organizagio dos
trabalhadores, de um lado, e a estrutu-
ra sindical do Estado, de outro.

Vito Giannotti conta que: “Entre
nés da OSM-SP, brincavamos que era
mais ficil ganhar a presidéncia da re-
ptblica que a elei¢do do Sindicato. A
histéria provou que estdvamos certos”.®
A eleicio de 1978 sé fez corroborar
essa tese. Mesmo com a grande mobi-
lizagdo nas fabricas, com a greve por
empresas e com o distanciamento en-
tre os trabalhadores e a direcio do
sindicato, as fraudes, a violéncia e o
uso da maquina sindical podiam deci-
dir a eleicio em favor da situagio.
Porém, desta vez, a Oposicdo conse-
guiu provar a existéncia das fraudes, e
o apurador da Justica do Trabalho,
Oswaldo Preus, foi obrigado a anular

£ HORA DE UNIAD

VOTE NA OPOSICAO
CHAPA

COMPANHERGS
METALURGICOS

AN

nio lazeado acordos
da categoria.

Boletim eleitoral da Chapa 3 com o programa
para o Sindicato dbs Metalurgicos de Sao Paulo.

a eleicio. As imagens de Segall e
Gervitz sdo particularmente esclare-
cedoras neste momento, pois mostrain
da realizacio das fraudes, passando
pela discussio acalorada no inicio da
apuracio, até o momento em que o
representante da Justica do Trabalho
resolve suspender a apuragdo.

Em seqiiéncia, ern meio as come-
moragdes da Chapa 3, que ji contava
com o apoio discreto da Chapa 2 (liga-
da ao PCB) para o novo escrutinio que
realizar-se-ia 15 dias depois, “caiu a
bornba”. No fim de semana, na sede do
sindicato, o Ministro do Trabalho
Arnaldo Prieto em pessoa, apesar do
braco engessado, reempossa Joaquinzio
e sua chapa para um novo mandato.
Mesmo sem apuragio e tendo sido for-

malmente anulada a elei¢cio, o governo
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fez valer a lei que regulamenta os sin-
dicatos no Brasil e empossou os seus
representantes para dirigir o sindicato.
A cena da posse de Joaquinzio, dis-
cursando entre diversas autoridades dos
poderes municipal, estradual e federal
para uma platéia composta de senho-
res engravatados e senhoras de longo é
daquelas que dispensam legendas. O
contraste entre o que se passava dentro
da sede do Sindicato, por um lado, e a
realidade cotidiana dos trabalhadores,
por outro, constifuem a lmagerm mais
exemplar possivel daquele perfodo.
Como resultado, a estrutura sindi-
cal continuou de pé, mas, ac mesmo
tempo, deu a Segall e Gervitz uma
seqiiéncia cinematografica fantastica,
capaz de fazer deste documentirio um
registro histérico do que de mais sim-
bélico ocorren no mundo sindical nos

anos da ditadura.

O Filme e sua repercussio

Como vimos, muitos acontecimentos
de grande importincia ocorreram no
periodo em que foi produzido o docu-
mentario Bragos Cruzados, Mdquinas Pa-
radas. Os trabalhadores, sem pedir pet-
missdo a ninguém, mudaram a nossa
histéria e o rot eiro de Segall e Gervirz.
Nesse contexto, era de se esperar um
filme que “corresse atrds” dos aconte-
cimentos e mostrasse superficialmen-
te o desenrolar dos fatos. Ledo enga-
no. O grande mérito do filme é conse-

guir, em oitenta minutos, mesmo em

meio a dindmica acelerada daqueles
meses, ser de uma profundidade impar.

Demonstrando compreender pro-
fundamente o que estava em jogo na-
quela elei¢do, o filme ja comeca apre-
sentando a estrutura sindical. Dos dis-
cursos de Getdlio Vargas no Estadio de
Sdo Janudrio, passando pelo depoimen-
to do presidente cassado do sindicato
emn 1964, até as entrevistas dos repre-
sentantes das trés chapas, vé-se como
fio condutor a estrutura sindical.

Em 1978, fazia dez anos que havi-
am ocorrido as altimas grandes greves
no Brasil. Nesse periodo as Ligas Cam-
ponesas foram extintas, 761 sindicatos
de trabalhadores softeram intervencio,
milhares de dirigentes sindicais foram
presos e muitos torturados ou mortos.
Para desmobilizar os trabalhadores,
contudo, a estrutura sindical era mais
eficiente que os fuzis. Perceber isso e
ainda conseguir mostrar claramente es-
sa realidade, porém, ndo era facil. A cri-
tica 4 velha estrutura sindical e a cons-
trugdo de um novo sindicalismo davam
ainda seus primeiros passos.

Segall e Gervitz conseguiram nio
sO reescrever seu roteiro seguindo a
trilha dos trabalhadores, seus persona-
gens principais, mas antecipar no filme
o debate que historiadores, cientistas
politicos etc. s¢ aprofundariam alguns
anos depois: o papel da estrutura sindi-
cal no modelo de sindicalismo prarica-
do no Brasil e a constitui¢io de um
novo e amplo movimento que tinha
como prioridade questionar estas pra-

ticas e derrubar esta estrutura. Assim,

GUILHERME MARQUES = Bracos Cruzados, Méquinas Paradas, de Sérgio Segall e Roberto Gervitz
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7 Eles Ndo Usam
Black-Tie, fiime de
Leon Hirszman, é
baseado na peca de
mesmo nome de
Gianfrancesco
Guarnieri, escrita em
1955 e estreada em
1958. O filme &
ambientado na greve
dos metalirgicos de
Sao Paulo de 1979,
em que Santo Dias,
um dos principais
coordenadores da
OSM-SP e candidato
pela Chapa 3 em
1978, é assassinado
pela policia na porta
de uma fabrica. No
filme de Hirszman um
metaldrgico também
morre na porta de
uma fabrica, s¢ que
este metallrgico, ao
contrario de Santo
Dias, era um militante
do PCB contra a
greve.
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Se em uma greve o aspecto mais visivel
é normalmente a reivindicacdo salarial,
o filme consegue mostrar como essa
questio est articulada 4 forma de orga-
nizagio dos trabalhadores e as diferen-
tes concepgbes de movimento sindical.

Se no primeiro momento o filme
apresenta a estrutura sindical e as cha-
pas, e no segundo mostra o brotar das
greves, sO no terceiro trata diretamen-
te das elei¢des do Sindicaro, tema ini-
cial do filme. E ai que Segall e Gervirz
conseguem o que parece impossivel a
primeira vista: transformar em imagens
algo tdo abstrato quanto a estrutura
sindical. Aos espectadores é dada 2
oportunidade de ver o verdadeiro fun-
cionamento dessa estrutura, criada para
dividir e desmobilizar os trabalhadores.

Assim como as imagens das negocia-
goes salariais (durante a greve) desnu-
daram o papel de defensor patronal do
Delegado Regional do Trabalho, as
imagens do processo eleitoral e, em
especial, do processo de apuragio mos-
tram claramente que, pela nossa lei
sindical, os sindicatos sdo 6rgios de
Estado e, conseqiientemente, sio pelo
Estado controlados. A cena em que
Arnaldo Prieto, Ministro do Trabalho,
e Joaquinzdo se abracam, sorridentes,
resumem o filme, funcionando gquase
como uma conclusio.

Waldemar Rossi, sobre o filme, diz:

O Sérgio e o Roberto, com ran-
tas reunides que fizemos com
eles, conseguiram entender di-

reitinho tmdo o que estava em

jogo. O filme é bom e ¢ muito
sério. Além disso, ¢ muito bom
ver o Santo (Santo Dias) falando
no video, defendendo a greve.
Ele, que foi morto pela policia
no ano seguinte, na greve de
1979, é mostrado em Eles Nio
Usam Black-Tie como se fosse
urn pelego contra a greve. Um

absurdo, uma traigio!’

Um outro aspecto muito importan-
te do documentirio de Segall e Gervitz
é que eles nio se prenderam a romadas
faceis, com as liderangas, personalida-
des e seus gabinetes. Imagens, entre-
vistas e discursos rém como cenario as
fabricas, as ruas, as favelas. Os persona-
gens principais s3o trabalhadores e tra-
balhadoras comuns, sem maquiagem,
mdscaras ou figurino. Esse é um dos
aspectos que mais cativaram os
meralirgicos da OSM-SP, como petce-

bemos na fala de Vito Giannottt:

Nés gostamos muito do filme
porque nio deu a palavra s6 is
principais liderancas, mas fez fa-
lar muitos trabalhadores anéni-
mos, da base. Cada vez que nés
passavamos o filme em reuni:
des, ou encontros de formacio,
eu lembro que reconhecia mais
um companheiro da base. Mui-
tos trabalhadores da SOFUNGE,
uma das maiores fabricas daque-
la época, ou da Sidertrgica J. L.
ALIPERTI aparecem no filme ao
lado dos companheiros da Philco
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Radio e Televisio. Eram os ato-

res reals daquelas greves.

Falando sobre a repercussio do filme
entre os metaliirgicos, Raimundo Oli-
veira,® um dos coordenadores da OSM-
SP, conta que assim que o filme ficou
pronro, eles passaram a exibi-lo sempre

que era pOSSiVElI

fizeram muitas entrevistas. Eles
tiveram coragem para fazer
aquele filme. Nés construimos
uma boa sintonia com eles.
Depois de pronto, o filme foi
muito usado em reuniées de for-
magao, cursos. E eles ainda de-
vemn ter muito material filmado

que nio entrou no filme.

da

Sempre que dava, nés passdva-
mos o filme. Marcidvamos reuni-
des nas casas das pessoas, nas
Associagdes Culrurais dos Tra-
balhadores - que criamos com
cornparnheiros de outras catego-
rias - etc., levavamos o projetor,
o filme, e passivamos para a
rapaziada. Todo mundo gostava.
Dava para fazer uma 6tima dis-
cussdo politica, porque as pes-
soas viam a greve, as comissdes
de fabricas, e depois viam o sin-
dicato pelego, sempre contra
noés, rrabalhadores. Os que nio
eram metalrgicos e ndo sabiam
da nossa luta ficavam admira-

dos, adoravam.

Sebastiio Neto®, outro coordenador

OSM-SP, conta que:

Eles filmaram muita coisa, as
reunides da chapa, as plendrias,

varias assembléias de fibricas e

Este ¢ um filme politizado, em que
o movimento sindical é visto em toda
a sua complexidade, a greve e a eleicido
do sindicaro sio tratadas nio como
fatos isolados, mas como parte de um
contexco histérico, e as diferentes con-
cep¢des de movimento sindical sio
abordadas com profundidade e sem per-
sonalismos. Esse resultado sé pode ser
alcangado gracas 4 coragemn, ousadia e
percep¢ao de seus diretores e & pratica
revoluciondria, inovadora, livre e auté-
noma da classe trabalhadora. Esse é o
filme de Segall e Gervitz. Isso é Bragos
Cruzados, Mdquinas Paradas.

Ficha Técnica

Direcdo: Sérgio Segall e Roberto Gervitz
1979, 76 min., P&B, 35 mm
Produgdo: Timbre Cinematografica,
Geraldo Botelho Ribeiro e Hugo A.
Gama.

GUILHERME MARQUES = Bracos Cruzados, Maquinas Paradas, de Sérgio Segall e Roberto Gervitz

8 Raimundo Ofiveira,
o Raimundinho, foi
metallrgico em Séo
Paulo e um dos
coordenadores da
OSM-SP. Durante o
ano de 1978
trabalhava na Telem,
fabrica de auto-pecas,
e era membro do
grupo de fabrica.
Hoje & aposentado

° Sebastido Neto,
metalirgico em Séo
Paulo, foi um dos
coordenadores da
OSM-SP. Em 1978
trabathava na ARNO
e pertencia ao grupo
de fabrica. Foi diretor
da CUT-Nacional de
1984 a 2001. £
também escritor,
tendo publicado varios
livios sobre a CUT.
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Resenha de filme




G




Que se abram os portdes

Direcdo: Nando Perry

Roteiro: Anna Maria Ribeiro, Nando Perry e Sandra Mayrink Veiga
Producdo executiva: Sandra Mayrink Veiga

Apoio: Fase Nacional, Organizacdo Hélic Alonso de Educacdo e Cultura e
Sindicato dos Engenheiros de Volta Redonda

1992, 27 min, Brasil

R RN

Bonito e bendito serd o dia em que os portdes disso que se chama patrimdnio nacional
se abrirem para as criangas de Volta Redonda.
(dom Mauro Morelli)

A proposta de Que se abram os portoes é trazer a baila a discussdo a respeito da
privatizagio da Companhia Sidertrgica Nacional (CSN). Em termos mais preci-
sos, sua proposta reside em questionar, de modo inequivoco, a privatizagio da
sidertrgica de Volta Redonda.
E importante lembrar que, quando de sua produgio, a privatizagio da side-
rirgica estava “na ordem do dia”, mas ainda ndo se concretizara.! Assim, a0 pdr ' Que se abram os

a privatizagio da CSN em questdo, o video nio se propde, “no presente”, a  portdes foi produzido
em 1992, antes do
impeachment de
postura {critica) é prospectiva: concerne ao “futuro”; futuro que nio é no tempo  Ffemando Collor de

ponderar a respeito do ji ocorrido (o j4 dado “no passado”). Ao contrario, sua

presente - o do video (mas ndo s6!) - inexoréavel. Mello; a CSN
. . L o« » privatizada em abril
Nisto reside o primeiro aspecto a ressaltar: o “jogo” com o tempo. te 1993,

0O tempo do video e o tempo no video
Se a questio nodal de Que se abram os portdes é a privatizagio da CSN, esta se desenvolve

no contraponto entre o “ontem” e 0 “hoje” - e a ameaca do “amanhi”. No tempo real

de 27 minutos (seu tempo de duragio) se condensam cingiienta anos de histéria...
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2 Em 1988, os
trabalhadores da CSN
fazem uma greve com

ocupagao da
sidertrgica. O
movimento
gradativamente ganha
as ruas, envolvendo
toda a populacdo da
cidade. O Exército é
chamado a intervir,
invade a siderUrgica e
se defronta com a
resisténcia de
“dentro” e de “fora”.
O saldo da repressao
armada sdo, além dos
feridos, trés mortos.
Em homenagem aos
trabalhadores,
Niemeyer projeta um
memorial, que é
destruide no dia de
sua inauguragao
(durante a noite,
passageiros de um
carro nao identificado,
jogam uma bomba no
monumento, pondo-o
a baixo). Niemeyer faz
questao de reergué-lo,
ndo em sua forma
original, mas com as
marcas da destruicdo.
Esta tomada ndo ¢,
portanto, gratuita:
dom Waldyr fala de
uma situacdo “hoje”
gue se constréi sobre
um passado de lutas
que se quer destruir.
Passado de lutas que
a imagem ndo permite
gue se apague da
memdaria; passado de
lutas que, pela
imagem, se suscita na
memoaria; passado de
lutas que, pela
imagem, se faz
presente.
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Histéria que comega na década de
1940 do século XX - reconstituida pelas
imagens de Getulio Vargas 4 época da
fundag¢io da Companhia -, avan¢a para
o passado mais recente - marcado pe-
las imagens da greve de 1988 -, chega
ao presente (0 ano de 1992), pde um
futuro (ao trazer a discussdo acerca dos
efeitos perniciosos da privatizagdo) e
propde outro (ao encaminhar uma al-
ternativa 4 venda da sidertirgica ao
capital privado).

E mais, atualiza este contraponto
através de outro: o contraponto entre
imagem e depoimento. Exemplo da
sintese deste duplo contraponto se en-
contra no depoimento de dom Waldyr
Calheiros: dom Waldyr fala, diante do
Memorial & greve de 1988, acerca da
situacio de “hoje”, construida “literal-
mente” sobre os escombros do passado.?

Apesar de este duplo “jogo” atraves-
sar o video, nem sempre ele é bem
resolvido. O video, parece-nos, padece
de um problema: ao tomar o passado,
vale-se, principalmente, de imagens; ao
tomar o presente, de falas - falas que
sdo andlises da realidade, ou, na falta
de expressido melhor, “textos analiticos
filmados”. E, a despeito de estarem rela-
cionados, os cortes temporais apare-
cem isolados no tempo do - e na forma
privilegiada pelo - video. Assim, por
um lado, o tempo histérico passado é
reconstruido, fundamentalmente, pelas
imagens; o tempo presente, pela anali-
se (se quisermos, tedrica) da realidade.
Por outro, os contrapontos passado-

presente e imagem-fala, vigorosos na

primeira metade do tempo real do
video, cedem lugar 4 preponderincia
da fala, no tempo final. O video assu-
me, entao, um cardter (quase diddrico)
de “instrumento de conscientizagio”;
e, se ganha densidade analitica, perde
um pouco da dinimica inicial
Apontar para seu “didatismo”, po-
rém, ndo significa qualifici-lo (ou des-
qualifica-lo) como reducionista. Ao
contrdrio, o video se revela como um
rico veiculo de idéias - idéias por ele
postas, idéias por ele propostas. E mais,
revela-se rico ao delas tratar: estas nio
aparecem justapostas, em uma seqiién-
cia linear, mas imbricadas - no tempo
do e no tempo no video; no teor dos
vérios depoimentos, tomados de per s,
e no elo entre eles; no conteado das
imagens e N0 Nexo entre estas e aque-

les?

O posto e o proposto: do
particular ao geral

Que se abram os portdes trata de um
conjunto de questdes articuladas; ques-
tdes que, embora concernentes a uma
empresa especifica, suscitam a possibili-
dade de generalizagio: a CSN é exem-
plar - exemplo privilegiado de um pro-
cesso mais geral. Assim, ainda que o
video se curve sobre uma empresa espe-
cifica, delimite os aspectos singulares
atinentes a uma empresa em particular
- que, neste caso, nao sdo poucos -, as
questdes que levanta sio, implicita ou

explicitamente, mais amplas.
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A vida da sidertrgica e o
pulsar da cidade

Em primeiro lugar, Que se abram os
portdes afirma a importincia da CSN
pata Volta Redonda: a “Companhia”
“bate no coragio da cidade”.

Ainda que a histéria da regido de
Volta Redonda remonte ao inicio do
século XIX*, com a fundagio da CSN
em 1941 a vida da cidade passa a girar
em torno da usina. E € este nexo espe-
cifico que o video resgata: o vinculo
entre as vidas da siderirgica e da cida-
de; nexo que enfoca de maneiras diver-
sas e complementares.

Sidertirgica e cidade se identificam:
idenridade tdo forre que a Companhia
Sidertrgica Nacional é conhecida como
a Sidertirgica de Volta Redonda. As vi-
das da usina e da cidade estdo tdo entre-
lacadas que o que acontece com uma
repercute, mais ou menos diretamente,
na ourra: se aquela é “deficitdria”, o
orcamento desta mingua; se aquela de-
semprega, nesta aumenta a crimi-
nalidade; se aquela se acha ameacada,
esta, nO ano em que Se comemoraria
sua autonomia, nio tem motivo para
celebrar...

Mas a relagio nio se esgota ai. O
video traz o foco para o vinculo entre
a vida da sideriirgica e a vida das pes-
soas. Alids, este é o viés pelo qual ini-
cia. Abre, e no por acaso, com os de-
poimentos de um trabalhador da “Com-
panhia” e sua esposa. Depoimentos que
sdo “histéria de vida” (relato de uma

vida em comum que se construiu ten-

do a sidertrgica como referéncia); his-
téria de dificuldades, superagdes e pers-
pectivas; histéria de vida pessoal que
nio se distingue da histéria de vida de
ourros; histdria(s) de vida que se con-
funde(m) com a histéria da vida da si-
derargica.

O video vai além, “invertendo” a
relacdo. Assim, se as vidas da cidade e
de sua populagio nio podem ser pen-
sadas independentemente da vida da
sidertirgica, a vida da sidertrgica tam-
bém nido pode ser dissociada da luta
dos trabalhadores. E Que se abram os
portées traz a greve de 1988. De fato, a
greve é recorrente e “atravessa’ o vi-
deo. Est4 presente em grande parte dos
depoimentos e por meio de diversas ima-
gens, inseridas em momentos distintos:
assim como a usina, ela é referéncia para
a cidade. E as imagens sio, além de

histéricas, emocionantes..

A reproducdo ampliada do
capital

Em segundo lugar, o video, ac conside-
rar a CSN, traz o problema da reprodu-
¢do ampliada do capital, e o faz a par-
tir de trés dngulos.

O primeiro diz respeito ao processo
de privatizacio: se o video se curva so-
bre a (entdo) possibilidade de privatiza-
¢do de uma empresa estatal especifica,
leva-nos a reflexdo acerca do processo
de privatizacio que se desenvolve no
bojo do projeto neoliberal (e ndo sé no

Brasil). Mas, mais que isso, ao operar

CRISTINA DIAS « Resenha

* Ao segmenta-las,
tratando-as isolada-
mente, portanto,
valemos-nos de um
recurso (este, sim,
claramente, didatico)
de exposicio gue, se
por um lado, poe em
relevo “as partes”,
empobrece “o todo”.

* O primeiro
povoamento da regido
de Volta Redonda
prende-se & expansao
cafeeira no Vale do
Paraiba do Sul; a
partir da decadéncia
do café na regiao
(final do século XIX),
e por aproximadamen-
te cinglenta anos, a
principal atividade
econdmica vincula-se
& criagdo de gado.
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5 A Companhia
Siderurgica Nacional é
fundada em 1941(em
pleno Estado Novo) e

privatizada em 1993

(no governo de

ltamar Franco).

¢ Ainda que, guando
da producdo do video,
a CSN nao estivesse
privatizada, o processo
de reestruturacdo
produtiva j& se
encontrava em Curso.
A época, em torno de
cinco mil trabalhado-
res, antes emprega-
dos, haviam perdido
seus empregos — € 2
perspectiva era a de
que, com a
privatizagdo, este
numero dobrasse. O
problema que se
punha ndo era,
somente (?), o da
reducao relativa do
emprego em médio
prazo — o que, alids,
em si mesmo, ndo é
um problema menor.
O problema era mais
grave, consistia na
reducdo absoluta do
emprego: tratava-se
da expuisao da forca
de trabalho ja
empregada. Problema
que assumia
proporcdes ainda
maiores: dada a
importancia CSN para
a cidade, o desempre-
go em larga escala
que esta promovia
tinha um "efeito
cascata”, atingindo as
demais atividades que
haviam florescido em
torno da siderdrgica.
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com dois momentos histéricos distin-
tos - o da fundagio da sidertrgica (na
década de 1940) e o de sua privatizagio
(na década de 1990)° -, contrapde dois
projetos distintos: o nacionalismo de-
senvolvimentista e o neoliberalismo,
permitindo que nos interroguemos so-
bre a importancia do papel do politico,
em geral, e do Estado, em particular,
na reproducio do capital. Assim, permi-
te que nos interroguemos sobte o por-
qué de alguns empreendimentos serem
arcados pelo Estado (ou seja, pelo con-
junto da sociedade); sobre o porqué de
essas empresas estatais (supostamente
publicas) ndo serem lucrativas; sobre o
porqué de o capiral privado, a partir de
determinado momento do tempo, por
elas passar a se interessar; sobre o por-
qué do “enxugamento do Estado”; en-
tre outras questdes relevantes.

O segundo dngulo concerne 2 “rees-
truturagio produtiva”, promovida pelo
capital para enfrentar a crise que atra-
vessava (atravessa). Que se abram os
portoes €, igualmente, precioso: mostra
que esta reestruturacio ndo respeita
apenas o processo de trabalho stricto
sensu (maquinas mais modernas, tecno-
logia mais avangada, “trabalhador poli-
valente”, “qualidade total”, CCQ,...),
mas, fundamentalmente, o processo de
produgio (e apropriagdo) de mais-va-
lia; processo que combina a extragio
de mais-valia relativa e mais-valia ab-
soluta. Levanta, entio, uma gama de
questdes. A primeira concerne ao im-
pacto imediato desta reestruturacio so-

bre a classe trabalhadora: o desempre-

g0.° A segunda diz respeito ao fato de
que a reestruturacio produtiva permi-
re o aumento da quantidade de traba-
lho realizado e ndo pago, no decorrer
da mesma jornada, pelo aumento da
intensidade do trabalho. A terceira se
refere & extracio de trabalho excedente
pelo rebaixamento do valor da forca de
trabalho que a “subcontratagdo” e a
“terceirizacdo” promovem. A quarta
respeita os efeitos dessa reestruturacio
sobre o saber do trabalhador: a reestru-
turacao produtiva “desqualifica” a for-
¢a de trabalho - seja porque se elimi-
nam postos de trabalho, seja porque se
empregam trabalhadores nio qualifi-
cados para as func¢des que sdo chama-
dos a desempenhar. A quinta, decor-
rente da anterior, diz respeito A preca-
riedade das condi¢es de trabalho -
ranto as condigdes objetivas quanto as
subjetivas.

O terceiro dngulo se reporta 4 iden-
tidade dos trabalhadores como classe:
O video aponta para um problema sé-
rio: a possibilidade de constituicio de
uma nova “aristocracia operdria” - e
suas conseqiiéncias para a consciéncia
da classe trabalhadora como tal. A ques-
tio da construgio de uma identidade
coletiva dos trabalhadores (e ndo sé
dos trabalhadores da CSN) aponta, por-
tanto, para um dos dilemas do movi-
mento sindical, em particular, e da agio
politica da classe, em geral (questdes
que, seguramente, nio sio nem exclusi-
vas nem daradas).

E precisamente ao tratar da repro-

dugio do capital e ao refletir acerca de
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seus impactos sobre a classe trabalha-
dora que o video privilegia a fala: aqui,
a despeito da qualidade das idéias que
veicula, s3o escassas as imagens (em
particular as imagens atuais), e assim,

o video mais “fala” que “mostra”’

Da privatizacio a alternativa

Por tltimo, mas ndo menos importan-
te, 0 video mostra que a privatizagio
ndo é inexoravel - e este nos parece ser
seu eixo, que o arravessa do inicio ao
fim. Ao recuperar a importancia histd-
rica da sidertirgica (para a cidade e para

o pais), ao tomar a resisténcia dos tra-

balhadores na greve de 1988, ao desmis-
tificar o processo de reestruturacio
produtiva e ao contrapor 4 empresa
estatal a empresa pablica, o video apon-
ta na direcdo de uma alternariva poli-
tica 4 privatizagio: que se abram os
portoes!

Ao encerrar, o video se mostra como
forma especifica de apropriagio da re-
alidade - distinta de outras, e, em sua
especificidade, especialmente rica. As
tltimas tomadas aliam o texto de dom
Mauro Morelli 4 imagem e & musica e,
mais que nos convidam, incitam a em-

barcar em (ou a conduzir) esse trem...

Cristina Dias

CRISTINA DIAS = Resenha

7 De qualquer modo,
como as imagens da
greve de 1988 sdo
recorrentes, elas
funcionam como o -
grande contraponto
para as dificuldades
da construgdo da
identidade coletiva de
classe.
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