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“(.)

Tudo comegou quando um ministro processou o jornal que o acusara
de corrupto. O jornal comprovou, o Esquema cedeu, o ministro caiu.
Entdo, os outros sentiram a ameaga, se uniram e iniciaram uma
campanha civica: ‘De que servem fatos como este para o pais? O
Esquema deve governar tranquilo’.

NOSSAS DEFESAS SAO INVULNERAVEIS. 0 ESQUEMA DESENVOLVEU
OBRAS ESTRATEGICAS NOTAVEIS. 0S OUTROS PAISES NOS TEMEM.
Era esse o tom. Um governo constantemente atacado tem que passar o
tempo respondendo acusagdes. E ndo pode governar trangqiiilo. O povo
devia escolher. Se as mas noticias continuassem, o Esquema nio teria
condi¢des de administrar. Portanto nao seria culpado se o palis
estacionasse, até regredisse. (...) O povo foi ficando orgulhoso do que
tinha. Deixou de ler os jornais que enfocavam mas noticias. Assim a
grande campanha contra a devastacdo e concessio do Amazonas
morreu. Ninguém queria ouvir falar em desmatamento, arvores caidas,
pastos substituindo matas, formacéo de terras estéreis. REGOZIJEM-SE
COM O OURO DE NOSSOS GARIMPOS, COM A MADEIRA QUE PODEMOS
EXPORTAR, ORGULHEM-SE COM AS SAFRAS IMENSAS DAS TERRAS
FERTEIS, ONDE, PLANTANDO, TUDO COLHEREMOS. CULTIVEMOS O
OTIMISMO, A CONFIANCA, ABAIXO OS NEGATIVISTAS.

(..) A ultima noticia sobre o que estava acontecendo ao norte foi dada
por um Ministro, o dos Negécios Imobilidrios, cargo criado pela
necessidade de se controlar a especulacdo, ndo somente nas grandes
cidades, como em toda 4rea do litoral, onde os loteamentos se
sucederam, velozes e devastadores. Na verdade, o Ministro cuidou
voraz e imediatamente de proteger o seu grupo. Controlou a entrada
de arrivistas, eliminou concorrentes. Uma tarde, célebre, ele declarou
na televisdo: ‘Devemos estar orgulhosos pela conquista que acabamos
de fazer. Um grande feito deste governo que pensa no futuro. Porque,
disse ele, a histéria vai nos registrar como o Esquema que deu ao pais
uma das grandes maravilhas do mundo. Nio é apenas a Africa que pode
se orgulhar do seu Saara, o deserto que foi mostrado em filmes, se
tornou ponto turistico, atracdo, palco de aventuras, celebrado,
glorificado. A partir de hoje — e ele sorriu, embevecido — contamos
também com um deserto maravilhoso, centenas de vezes maior que o
Saara, mais belo. Magnificente. Estamos comunicando ao mundo a
nona maravilha. Breve, a imprensa mostrara as planicies amarelas,
dunas, o curioso leito seco dos rios.” Os filmes da Agéncia Oficial
mostraram, gradualmente, a desertificacdo, com as imagens mais
sofisticadas que o povo tinha visto. Empresas de publicidade
promoveram campanhas, induzindo revistas requintadas a realizar

caravanas. Os ricos se divertiram, fantasiados de arabes”

Ignécio de Loyola Brandao, N&o verés pais nenhum,
1985



Resumo: Este texto se dedica a analise do documentario Pedes (2004), de Eduardo Coutinho,
uma obra que revisita as greves no ABC Paulista ocorridas entre os anos de 1979 e 1984,
Produzido em 2002, o filme busca conectar-se com o0s ex-operarios(as) que participaram desse
movimento historico. Coutinho utiliza entrevistas e testemunhos para explorar as memdrias e
reflexdes dos trabalhadores, promovendo também um didlogo com documentérios do periodo
grevista, como Greve! (1979) de Jodo Batista de Andrade, Linha de Montagem (1982) de
Renato Tapajos e ABC da Greve (1979-1990) de Leon Hirszman. Este estudo problematiza
como o diretor apropriou-se das greves do ABC Paulista, reconstruindo discursivamente as
memorias do sindicalismo e de seus participantes a partir da elaboracdo do filme. O
documentario segue uma estrutura similar as obras anteriores de Coutinho, como Santo Forte
(1999), Babildnia 2000 (2000) e Edificio Master (2002), centrando-se na entrevista e no
testemunho. A novidade em Pedes € o0 uso de cenas selecionadas de outros documentarios do
ciclo grevista — das décadas de 1970/80 —, o que levanta questdes sobre a construcdo de novos
sentidos para essas obras no contexto do filme de Coutinho. O trabalho contextualiza o uso
desses recursos na obra do diretor e promove um dialogo com elementos presentes nos
documentarios produzidos durante as greves. Busca-se compreender partir da aproximacdo com
as perspectivas de visualidade e de cultura visual, presentes na narrativa cinematogréfica,
observando como ¢ a constru¢do do “pedo” para os filmes no ciclo grevista, como também na
intimidade que se reconstitui nos anos 2000 em Pedes. Ao final, este estudo propde uma analise
da construgdo do “pedo” a partir de uma perspectiva subjetiva e nostalgica, duas décadas depois
das greves, em meio as elei¢des presidenciais que ocorreram naguele periodo.

Palavras-chave: Histéria do Brasil, Historia e documentario, visualidades, Pedes, Greves no
ABC Paulista, cultura visual, Eduardo Coutinho.



Abstract: This text is dedicated to the analysis of the documentary Pedes (2004), by Eduardo
Coutinho, a work that revisits the strikes in the ABC Paulista that occurred between 1979 and
1984. Produced in 2002, the film seeks to connect with the former workers who participated in
this historic movement. Coutinho uses interviews and testimonies to explore the memories and
reflections of the workers, also inserting scenes from other documentaries of the strike period,
such as Greve! (1979) by Jodo Batista de Andrade, Linha de Montagem (1982) by Renato
Tapajos and ABC da Greve (1979-1990) by Leon Hirszman. This study problematizes how the
director appropriated the strikes of ABC Paulista, discursively reconstructing the memories of
trade unionism and its participants. The documentary follows a similar structure to Coutinho's
previous works, such as Santo Forte (1999), Babil6nia 2000 (2000) and Edificio Master (2002),
focusing on the interview and testimony to elaborate the narratives. The novelty in Pedes is the
use of selected scenes from other documentaries of the strike cycle — from the 1970s and 80s —
which raises questions about the construction of new meanings for these works in the context
of Coutinho's film. The work contextualizes the use of these resources in Coutinho's work and
promotes a dialogue with elements present in the documentaries produced during the strikes. It
seeks to understand from the dialogue with the perspectives of visuality and visual culture,
present in the cinematographic narrative, observing how the construction of the "pawn" for the
films is carried out, in the strike cycle, as well as in the intimacy that is reconstituted in the
2000s in Pedes. In the end, this study proposes an analysis of the construction of the “pedo”
from a subjective and nostalgic perspective, two decades after the strikes, in relation to the
presidential elections that took place in that period.

Keywords: History of Brazil, History and documentary, visualities, Pedes, Strikes in the ABC
Paulista, visual culture, Eduardo Coutinho.
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INTRODUCAO

“Filmar um acontecimento unico, que nunca houve antes e nunca havera depois” foram
algumas das palavras escritas por Eduardo Coutinho, cineasta brasileiro (1933-2014), para o
catalogo do Festival Cinéma du Réel, em 1992, Muitos filmes do género documentario ainda
seriam realizados pelo diretor apds este ano. Mas a atualidade das palavras, de algum modo, se
fez e refez na producdo de seus filmes ao longo de sua obra.

Considerando os de longa-metragem, e baseado em partes nesta premissa, 0 seu sétimo
filme, PeBes, colocou em cena ex-operarios e operarias que participaram, direta e indiretamente,
de um dos maiores movimentos de massa de trabalhadores no século XX no Brasil, ou seja, as
Greves do ABC Paulista, que ocorreram, em sintese, entre 0os anos de 1978 e 1984.

Outro elemento também desapontava no filme: era 2002, ano eleitoral, um dos
candidatos a presidéncia da Republica disputava com seu partido (Partido dos Trabalhadores)
oriundo da experiéncia grevista que o filme tentava alcancar. Este ex-operario, no entanto, ndo
esteve em cena, assim como outros que apds as greves seguiram carreira politica ou se
nomearam, de algum modo, na esfera publica. Desse modo, 0 documentario quis observar o
lado oculto das multiddes, caminhando no processo de observacgao destes individuos, bem como
num amplo processo de subjetivacdo que envolviam memorias, lembrancas, afetividades e
visualidades, considerando a presenca decisiva do objeto cinematografico neste filme.

O presente trabalho dedica-se a analise do filme Pedes (2004), de Eduardo Coutinho,
onde pretendemos analisar como as greves do ABCD Paulista estdo apropriadas, participando
de uma reelaboracdo discursiva sobre as memorias do sindicalismo e de seus participantes,
resultando na composicao de narrativas e visualidades que contribuem para escrita Historia do
Brasil por meio do video.

Como recurso narrativo, o documentario assemelha-se a uma cartela de filmes
precedentes do documentarista, como Santo Forte (1999), Babildnia 2000 (2000) e Edificio
Master (2002). Denominada por diversos estudos com o0 momento de amadurecimento do seu

estilo, situada nos anos 1990 e 2000, Claudio Bezerra?, por exemplo, classifica esta fase como

1 O texto esta disponivel na integra em: COUTINHO, Eduardo. O olhar no documentario: carta-depoimento para
Paulo Paranagua. In.: OHATA, Milton. Eduardo Coutinho. S&o Paulo, Cosac Naif, 2013, p. 15-20.
2 BEZERRA, Claudio. A personagem no documentario de Eduardo Coutinho. Campinas: Papirus Editora,
2014.
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a de “documentario de personagem”, onde os filmes se assentam numa exploracdo maximizada
da figura — ou pessoa/personagem — diante da camera. Um primeiro momento compreendido
por Bezerra como ‘“fase de experimentacdo”, em meados dos anos 1970, com trabalhos
televisivos, como no Globo Reporter, momento em tipo que cineastas tiveram algum de
liberdade de criacdo. A segunda fase iniciava-se com a producdo de Cabra Marcado para
Morrer (1984), o famoso filme interrompido em 1964 e retomado nos anos 1980, teria sido
momento de “experimentagdo” para o diretor. Promovendo o “acontecimento filmico” com
mais densidade apds este filme. Entretanto, como observa o autor, a génese da estética do
“documentario de personagem”, momento em que “estimulou-se a transformagao criativa de
pessoas comuns em personagens fabuladoras, de grande expressividade oral e gestual™ ja
estavam presentes, de certo modo, em Theodorico Bezerra, no interior do Globo Repdrter, ou
em Elizabeth Teixeira e Jodo Virgineo, em Cabra Marcado para morrer. “Mas multiplica-se
quando o diretor deixa de fazer documentarios tematicos e ilustrativos para investir,
exclusivamente, na capacidade de expressdo por atos de fala™*

Pedes estrutura-se, assim, por meio da entrevista e da fala (testemunho), que é
elaborada na intimidade de seus personagens. Como elemento novo, Pedes também se fez pelo
uso da citacdo, cenas selecionadas entre os documentarios filmados e lancados durante o ciclo
grevista, que registravam assembleias, portas de fabricas, movimentacGes nas ruas, impasses
frente a estrutura repressiva da Ditadura Civil-Militar, e em alguma medida, tentou explorar o
universo do operariado da década de 1970. Estdo entre as citacGes os filmes Greve! (1979) do
diretor Jodo Batista de Andrade; Linha de Montagem (1982) de Renato Tapajos; e ABC da
Greve (1979-1990) do diretor Leon Hirszman.

Tendéncias do documentario brasileiro

Este estilo desenvolvido pelo cineasta dialoga e se relaciona com uma rede de producéo
brasileira ao longo do século XX, perspectivas e noc¢Ges diferentes de como filmar o real.
Inserido na esteira de reelaboracdo do “documentério socioldgico”, predominantes nas décadas
1960-70, conforme classificou Jean-Claude Bernardet®, o cinema de Eduardo Coutinho trouxe
contribuicdes fundamentais para a producdo deste género no Brasil. Segundo Bernardet, o

3 1bid., p. 14.
4 1bid., p. 14, (grifos do autor).
> BERNADET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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cinema documentario brasileiro foi menos expressivo até os anos 1950, configurando-se como
uma “sala de espera” para o cinema de longa-metragem. Nas décadas seguintes, 0 cenério se
transforma substancialmente.

Em linhas gerais, as principais caracteristicas do documentario “sociolégico”, ¢ a
presenca de uma voz narrativa (quase sempre do diretor ou locutor convidado) que direciona

0s personagens na cena em confirmacgdo de uma tese ja formulada a priori, fora do video:

O que informa o espectador sobre o “real” € o locutor, pois dos entrevistados
s6 obtemos uma histéria individual e fragmentada [...] Essa elaborac¢éo néo se
processa durante o filme, nem nos é indicado o aparelho conceitual que a rege,
nem donde vem esse locutor do qual s6 sabemos que esta ausente da imagem.
De modo que a relagcdo que acaba se estabelecendo entre o locutor e 0s
entrevistados é que estes funcionam como uma amostragem que exemplifica
a fala do locutor e que ates seu discurso é baseado no real. Eu nao vos falo em
vao: eis a prova da veracidade do que digo. E essa veracidade vem enriguecida
pelo peso do concreto: a presenca fisica na imagem, as expressdes faciais, a
singularidade das vozes. Os entrevistados sdo usados para corroborar a
autenticidade da fala do locutor.®

Esta tendéncia no cinema documentario, nomeada pelos estudos como uma “fase
moderna”, predominante nas décadas de 1960/70, pode ser percebida pelo conjunto de filmes
que se assemelham pela decisiva voz narrativa, em off ou over’, que direcionava as imagens,
explorando-as ou ndo, com objetivo de orientar o espectador. A voz é externa, ndo esta nos
planos, mas inserida na montagem do filme. Novas experiéncias puderam oferecer um uso das
imagens a partir da “(...) recusa do que ¢ ‘representativo’ e o privilégio da afirmagdo de sujeitos
singulares [que] sdo dois tracos marcantes de diferenciagdo entre o documentario

contemporaneo brasileiro e o chamado documentario moderno™®. Estabelecendo a premissa de

€ lbid., p. 17-18
" Ha diferentes classificacGes para a presenga do som no cinema. A que nos interessa, a voz no documentario,
COMO recurso narrativo, possui diferentes classificagdes. Como aponta Jacques Aumont e Marie Michel, “Em um
filme, a voz define-se sempre em relagdo a imagem e a tela. Ela intervém como elemento da representacéo
cinematogréfica e se situa em funcdo dos elementos visuais dessa representacdo. Muitas tipologias foram propostas
para dar conta de suas relagdes desde as preposi¢des inglesas (in, off, over, que Serge Daney, em 1978, propds
completar com through e out) até consideragdes sobre o grau de ‘ligacdo’ ou de ‘liberdade’ de um em relago ao
outro (Chateau e Jost 1979), passando porsuas relagdo com a diegese”. AUMONT, Jacques; Michel, Marie.
Dicionario teorico e critico de cinema. Campinas: Papirus, 2003, 301.
8Vale ressaltar a importincia documentario moderno ou “sociolégico” naquele periodo, ao trazer a cena sujeitos
antes ignorados pelo video documental. Para as autoras, “moderno” significa as obras e 16 ou 35 mm, de curta ou
longa-metragem, de cineastas com alguma ligagdo com o Cinema Novo. O recurso de voz foi propiciado pelo
advento da captacdo do som direto/portatil e cameras mais leves. LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia. Filmar
o real. Sobre o documentério brasileiro contemporaneo. Rio de Janeiro: Zahar, 2011, p. 20-21
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“o que importam ndo sdo as ‘coisas’ propriamente, mas a relagao que se pode estabelecer entre
elas”® no campo das imagens.

Claudia Mesquita contribui para esta discussao. Alguns aspectos séo destacados por ela,
tais como: a reducéo da abordagem e ou visdo de mundo a poucos individuos; valorizacdo da
perspectiva pessoal, parcial, estampando uma atitude relacional e dialégica — consciente — entre
quem filme e o que ¢ filmado; em um regime de visibilidade, que pode ser instituido a partir de
um lugar de auto exposicéao de sujeitos, o que diminui a dimensao representacional em favor da
“performativa”, sendo o filme um ato, uma “performance contingente”, em detrimento de
representacfes prévias, que segundo ela, pode estar relacionado com uma certa crise e a

dificuldade de se representar a experiéncia social na atualidade®.

Coutinho aposta no processo de filmagem como aquele que produz
acontecimentos e personagem; aposta no encontro entre quem filma e quem é
filmado como essencial para tornar o documentéario possivel. A entrevista ndo
¢ mais simples depoimento nem dar a voz, mas um didlogo fruto de
permanente negociagdo em que as versdes dos personagens vao sendo
produzidas em contato com a camera®?,

O que ndo significa apenas a ruptura nas maneiras de filmar o real. As permanéncias sao
evidenciadas pelo interesse no universo de personagens subalternizados, as margens da
sociedade, que também sdo comuns na videografia do Cinema Novo. De algum modo, tal
interesse se recria, ao “tenta falar deles com precisdo, captar seus movimentos, os infimos
desvios, os acidentes, paradas, sem se prender aos grandes ‘tipos’ que perpassam O NOSSO
cinema: o camponés, o favelado, o religioso, o classe-média, o operario”?. Em geral, ocorre
uma preferéncia por tematicas mais circunstanciadas, particularizantes, em detrimento do uso
de personagens especificos, na busca de generalizacfes ou teses sociolégicas muito amplas.
Assim, o narrador quase sélido nos filmes, ddo espaco a tentativas de utilizacdo das imagens,
no movimento reflexivo, que sobressaia a dinamica de exemplificacdo de teses socioldgicas
formuladas e confirmadas em cena.

Este breve panorama é importante para historicizar o estilo de produzir documentario
do Brasil, especialmente a partir dos anos 1990, momento em que nosso objeto de estudo &

produzido e teve Eduardo Coutinho como um dos principais motivadores.Os documentarios

° lbid., p. 24.
10 MESQUITA, Claudia. Retratos em didlogo: notas sobre o documentario brasileiro recente. Novos estudos —
CEBRAP, Séao Paulo, n. 86, pp. 105-119, mar. 2010.
1 1bid., p. 26.
12 LINS, op. cit., 2004, p. 10
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produzidos por ele, dentro deste esquema, repercutiram em diversos trabalhos no campo da
Historia, mas também, de modo mais proximo, nos estudos de Comunicagdo e suas derivacgdes,
como o Cinema; nas Ciéncias Sociais, Linguistica, entre outros.

Num balanco provisério, encontram-se com facilidade trabalhos que questionam a
maneira de filmar e abordagem introduzida pelo documentarista, como descrevemos
anteriormente, pensando no potencial comunicativo que sua obra trouxe ao formular
problematizacdes sobre a forma, a linguagem e as possibilidades de filmagem que cercam os
sentidos produzidas na tela. Sdo trabalhos, como os ja citados de Consuelo Lins, Claudia
Mesquita e Esther Hamburguer. Esta Gltima autora sintetizou os elementos presentes na obra
Cabra Marcado para Morrer (1982), percebendo as influéncias da préatica cinematografica
presentes em cineastas vinculados, de alguma maneira, ao CPC (Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes), problematizando as expressfes que ja caminhavam para uma
constituicao de alteridade tio presente na obra de Coutinho nos anos seguintes®?.

Consuelo Lins manteve, e mantém, uma relacdo privilegiada, enquanto parte de equipe
de producdo cinematografica de Coutinho em alguns filmes, como também producdo de
diversos trabalhos académicos com base na obra de Coutinho. Entre eles, um livro, misto de
memoria e analise, intitulado O documentério de Eduardo Coutinho, lancado em 2004. Nele, a
autora aborda, em cada capitulo, sua experiéncia na producdo imediata dos filmes, bem como
uma reflexdo a partir do campo da Comunicacao e Cinema. Os textos, divididos em capitulos
direcionados a cada filme dirigido por Coutinho, exemplificam estratégias utilizadas pela
equipe em cada filme, buscando uma reflexdo sobre a contribuicdo de cada filme para o cinema
brasileiro.

Trabalhos que avangcam na problematizagéo da narrativa documental de Coutinho e seus
dispositivos!*, a potencialidade linguistica presente nas entrevistas’®, bem como na
compreensdo da histdria do documentéario brasileiro, partindo a classificac@es e na radiografia

no documentario brasileiro recente, refletindo sobre as experiéncias de recepcdo nos regimes

3 HAMBURGER, Esther Império. Fronteiras entre meios e formas em Cabra marcado para morrer. Galéxia, Sdo
Paulo, n. 34, p. 73-84, jan-abr., 2017.
14 LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia. O fime o principio. Entre 0 mundo e a cena. Novos Estudos — Cebrap,
n. 99, pp. 49 63, 2014.
15 LINS, Consuelo. Eduardo Coutinho, linguista selvagem do documentério brasileiro. Galaxia (Sdo Paulo,
Online), n. 31, p. 41-53, abr. 2016.
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documentais atuais e sobre os lugares que demarcam os principios de experiéncia e testemunho
imersivos pela imagem?®,

Cabra Marcado Para Morrer foi um filme decisivo para discussdo cinematografica do
género documentario no Brasil, por conseguir tematizar e avancar em sua producdo com a
interrupgao ocasionada pelo golpe civil miliar em 1964. Claudia Mesquita, em outro trabalho,
percebe as aproximagdes entre a escrita filmica do documentério e a escrita da historia, tendo
como fonte, inclusive, o filme Pedes. Por elencar filmes que tematizam o passado — a ditadura
civil militar pelas lutas camponesas em Cabra e a luta sindical nos anos 1980 em S&o Paulo em
Pedes — a autora centraliza o processo de diadlogo do presente/passado feito em frente a cdmera,
no qual angustias, rupturas, violéncias e perspectivas de futuro sdo arrancadas pela memoria e
colocadas em xeque no presente?’.

As aproximacdes entre histdria e documentario sao trabalhadas por Rafael Hage Meyer
e Alexandre Pedro de Medeiros8, que questionam o processo de producdo do documentario
Pedes, observando suas etapas e procedimentos de cria¢do, que, para os autores, se assemelham
as operacOes historiograficas de producdo de conhecimento. Ao fazé-lo, demonstram um
discurso produzido pelo filme, que é feito a partir de uma cultura politica, enquanto memdria
coletiva, instituida a priori, ou seja, consolidada muito antes do documentério. Que reforga, em
sintese, a imagem das greves com a imagem de Lula e a formacdo do PT (Partido dos
Trabalhadores). A tentativa do cineasta de ir ao encontro na intimidade e em ambientes privados
dos ex-operarios(as) conflui na atualizacdo da narrativa oficial, sem margem para divergéncias.
“Sendo assim, a ‘narrativa oficial” de um PT nascido a partir do sindicalismo das grandes greves
é atualizada em Pedes [...], nesta via, a narrativa filmica é construida a identificar Lula como
lider sindicalista do ABC que se tornou Lula presidente pelo PT**°.

Esta observagdo também foi feita por Marina Soler Jorge?°, que analisa o filme a partir
de seu elemento nostalgico. Com as transformacdes sociais e econémicas ocorridas entre 1980-

2004, os pedes falam de um mundo que ndo existe mais. E esta nostalgia se projeta na

16 LINS, Consuelo; PICADO, Benjamim ; FRANCA, Andrea. Figuras da imersdo visual do espectador na imagem
: a construgdo dos “lugares de experiéncia” nas praticas documentais contemporaneas. Comunica¢do, Midia e
Consumo, v. 10, p. 31-48, 2013.
" MESQUITA, Claudia. Entre agora e outrora: a escrita da histéria no cinema de Eduardo Coutinho. Galaxia (So
Paulo, Online), n. 31, p. 54-65, abr. 2016
8 HAGEMEYER, Rafael; MEDEIROS, Alexandre Pedro de. Da narrativa a identidade: as representacdes das
Greves no Abc Paulista e os depoimentos contidos no documentario Pedes, De Eduardo Coutinho (2004). Revista
Esbocos, Floriandpolis, v. 19, n. 27, p. 219-241, ago. 2012.
¥ HAGEMEYER; MEDEIROS, lbid, p. 237.
20 JORGE, Marina Soler. Pedes, Lula e nostalgia da classe operéria. Ideias. Campinas, ano 3, nova série, p. 11-25,
jun.-dez 2011.
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possibilidade de seu ex-lider se tornar a lideranga politica maior no Brasil. Para a autora,
diferente do que Coutinho fez em outros filmes, em Pedes ele reforgou discursos oficiais
formuladas fora filmagem, ndo se tratando de um filme sobre os pedes, mas sobre a personagem
Lula.

Isso colabora para um aspecto de indeterminagcdo do filme, e para uma
sensacdo de que o estilo até entdo repetido por Coutinho comeca a dar indicios
de esgotamento. Pebes ndo € um filme no qual os an6nimos parecem dotados
daquela graga e singularidade que sentimos em outros filmes do cineasta [...]
Quando os anénimos comegam a se referir a uma celebridade, algo da forca e
do interesse dos andnimos se perde, e é transferida para a celebridade?.

Em outra direcdo, Claudio Lins Penteado analisa PeBes a partir da problemética da
figura publica e privada de Luis Inacio Lula da Silva, viabilizando a visualizacdo de uma
lideranca politica em vias de origem subalternizada, seja como grande destaque na luta sindical
nos anos 1970/20 ou no cargo de Presidente da Republica. Ressaltando as transformacdes na
sociedade brasileira, no enfraquecimento do movimento operario gerado pela reestruturacdo
das forcas produtivas em niveis globais nas décadas finais do século XX, ele conclui que o
filme possibilita uma historia a contrapelo. Dialogando com Walter Benjamin, observa “que os
perdedores relatem a sua propria histéria e recuperem a sua memoria e identidade. O
documentarista recupera e nos conta através de sua lente momentos ‘esquecidos’ do movimento
operario que gerou o personagem Lula. Para o autor, os relatos encontrados em Pedes permitem
construir um novo olhar sobre o ‘nosso personagem’, Lula ou os trabalhadores(as) brasileiros?.

Outros trabalhos investem em recortes especificos na obra do diretor. Mariana Duccini
Silva apresenta um exame da questdo da autoria na obra de Coutinho. Para ela, o cineasta
trabalhou com frequéncia na utilizacdo da voz e o testemunho de seus personagens. Mas feitos,
sobretudo, diante de uma camera. O que € preciso ndo deixar de lado o essencial: fala, a voz, o
texto e o testemunho estdo feitos concomitante com imagem, e ndo fora, ou ausente dela. A
autoria esta, nesse sentido, na pratica de conduzir as memarias juntamente com o processo de

reconstrucdo de identidade dos personagens por meio da filmagem:

A encenacdo da fala é, assim, matéria-prima das filmagens. Postos diante da
camera, 0S personagens instauram uma auto-representacdo suscitada pela
especificidade do encontro, em remeténcia a figura autorizada do realizador,
mas, além disso, aparentemente conscientes da dimensdo do acontecimento
filmico: participam dele pelo reconhecimento de protocolos — sobretudo no

21 JORGE, Ibid., p. 19
22 PENTEADO, Claudio Luis C. Entre Pedes e Atos: o personagem Lula. Espago Plural, vol. VII, nim. 14, jan.-
jun., 2006, p. 37.
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que diz respeito a colocacdo em cena de um tom marcado pelo respeito em
relacdo ao transcendente?,

Herdeiro de uma filiacdo que considera a verdade enquanto “verdade da filmagem”, a
autora considera que Pedes é um exemplo perfeito de uma tendéncia cinematografica. Que se
autoexplica, como, por exemplo, no estimulo & memoria dos entrevistados, na utilizagdo de
filmes de arquivo e legendas que situam o espectador. Uma catalizacdo entre presente, passado
e futuro, que conduz as memorias objetivas (fotos de arquivos, videos, etc.) a uma reconstrugédo
de identidade, onde o documentario encontra um lugar e proposito.

As referéncias selecionadas contemplam as perguntas que motivam esta pesquisa.
Diante deste breve quadro, entendemos o interesse das ciéncias humanas, em suas diversas
areas, nos filmes feitos por Eduardo Coutinho. Também podemos buscar arestas, limites,
tendéncias, e possibilidades de inser¢cdo no debate, na revisdo ou no avanco de algumas
questdes.

Assim, foi possivel compreender que Pedes pode ser interpretado como um reforgo a
memoria politica de um grupo, ou personagem politico. Outra tendéncia também na énfase ao
testemunho, enquanto fala textual, deslocando-a de seu dispositivo. Comeg¢amos a propor, desta
maneira, a possibilidade de questionar a versao histdrica apresentada pelo filme por meio do
caminho de investigacdo do complexo de visualidades®*, tensionando a dimensdo complexa da
imagem, em seus diversos recursos: legendas, citacdes de filmes de arquivo — recurso pouco
utilizado na obra de Coutinho.

Avancando na investigacdo, outros textos encontrados problematizam questdes
importantes referente as greves do ABCD paulista pela 6tica das transformacgdes ocorridas no
mundo do trabalho na conjuntura 1980 aos anos 2000. E, por isso, a historiografia sobre a
tematica do movimento operario, da industrializacdo, e dos temas relativos ao mundo do
trabalho contribuem para elaboragio este projeto®. Nessa bibliografia encontramos trés

questdes importantes: as movimentacoes na sociedade que repercutiram na formacao das greves

23 SILVA, Mariana Duccini J. Estética da subtragdo: o lugar de autor no documentario de Eduardo Coutinho. Doc
On-line, n.07, dez. 2009, p. 100.

24 0 complexo de visualidade é um conceito trabalhado pelo historiador estadunidense Nicholas Mirzoeff. Para
ele, o direito ao olhar é um direito a visualizagdo, que possui historicidade, passando por um complexo jogo de
organizagAo, selecéo e estetizacdo do olhar. E também um procedimento metodoldgico, que descreveremos melhor
nos topicos a seguir. Cf. MIRZOEFF, Nicholas. O direito a olhar. ETD - Educacao Tematica Digital. Campinas,
V. 18, n. 4, p. 745-768, nov. 2016. ISSN 1676-2592. Disponivel em:
<http://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/etd/article/view/8646472>. Acesso em: 01 jul. 2022.

2 A historiografia operaria é apurada por Claudio Batalha, que observa um apogeu nos anos 1980 de produgdes,
e um acentuado desparecimento dos programas e producoes historiograficas posteriores. Ver BATALHA, Claudio
Henrique de Moraes. A historiografia da classe operdria no Brasil: trajetéria e tendéncias. In: FREITAS, Marcos
Cezar de. Historiografia brasileira em perspectiva. Sdo Paulo, 2007, Contexto, pp. 145-158.
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em 1978; o processo de formacdo deste movimento operéario em especifico; e, por Gltimo, as
transformac6es ocorridas no mundo do trabalho p6s 1980, ou seja, 0 novo contexto encontrado
pelos operarios filmados ja nos anos 2000.

Momento importante da historia do sindicalismo brasileiro, as greves do ABCD foram
deflagradas em momento de crise da ditadura civil-militar. O apogeu do sindicalismo no Brasil,
na década de 1950, entrou em crise devido ao golpe em 1964, resultando em controle dos
sindicatos, a castracdo de lideres sindicais, aparelhamento das organizagdes, gerando mesmo
afastamento de grupos de esquerda das organizagdes sindicais. O que ndo resultou o seu
desaparecimento, pois conforme descreve Marco Aurélio Santana, diante do arrochamento do
aparato repressivo da ditadura, houve isolamento dos grupos e suas organizagdes sindicais, que
ficaram restritas ao chéo da fabrica®.

E na década de 1970, impulsionada pelas experiéncias de resisténcia sindical que se
manifestam naquela década, as greves do ABC servirdo de retomada da forc¢a sindical, atuando,
por outro lado, com a transi¢cdo do processo democratico, corroborando com esgotamento do
regime militar. Assim, é possivel definir as experiéncias sindicais no ABC paulista como um
“novo sindicalismo”, como define Santana, “o retorno dos trabalhadores foi marcado, também,
pelo aparecimento do que se convencionou chamar de ‘novo sindicalismo’, supostamente
caracterizado por praticas que indicariam sua novidade na recente histéria sindical brasileira.
Dessa forma, os trabalhadores foram escrevendo seu nome, de forma indelével, na luta pelo
retorno do regime democratico em nosso pais?’.

E presente nos textos que analisam Pedes uma cristalizacdo do método do Coutinho,
recorrendo ao testemunho, em alguns momentos, deslocado do contexto da imagem. O que
sugeriu questionar até que ponto Pedes poderia apresentar-se de modo disruptivo com a obra
do documentarista, ou ainda quais as permanéncias confirmam uma estética que esteve em
elaboracio desde os anos 1960. Como afirma Consuelo Lins?®, procedimentos que se atualizam
a cada filme. Tomando as palavras utilizadas por Tania Regina de Luca,
reforcar/rivalizar/negar interpretacdes vigentes?® debrucando-se na dimens&o das imagens, das

visualidades que estdo constituidas juntamente com o testemunho.

% SANTANA, Marco Aurélio. Trabalhadores, sindicatos e politica no Brasil: do golpe a redemocratizagio (1964-
1985). In: DELGADO, Lucilia A. Neves. FERREIRA, Jorge (Orgs.). O Brasil Republicano Vol. 4. O tempo do
regime autoritario. Ditadura militar e redemocratizagdo Quarta Republica (1964-1985). Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 2019.
Z1bid., p. 305.
B LINS, op. cit., p. 13
29 LUCA, Tania Regina de. Préticas de pesquisa em histdria. Séo Paulo, Contexto, 2020, p. 129.
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Ao assistir ao filme, muitas perguntas surgiam. Por que investir num documentario em
momento tdo preciso de conexdo entre passado e futuro, tendo a figura de uma lideranga
operaria chegando ao poder? Como estéd abordada a questéo histérica que o filme tangencia e
como ele o fez? Como se adapta a estética do diretor diante das memdorias e lembrancas que se
conectam com o presente?

Organizando: como se produz e se reproduz o discurso grevista nas imagens de Pedes?
Quais meios inventados e reinventados, os dispositivos, formas e procedimentos de filmagens
utilizados para acesso as memorias dos trabalhadores, firmando um testemunho em frente as
cameras? Qual significado da producdo do filme frente ao contexto eleitoral da virada do século,
ou seja, pensar a greves frente as eleicdes 2002 com um ex-lider sindical favorito eleicdes?
Como o filme constitui a relacdo entre greve, trabalhador, sindicato e documentario em sua
montagem? Para que servem as citacdes de filme de arquivo, quais cenas sdo citadas e quando?
Qual a relagdo do filme com as produc@es cinematogréficas feitas durante o ciclo grevista em
1978-1980?

Como uma motivagdo, a questdo posta por W. J. T. Mitchel, “O que as imagens
realmente querem?”*°, questionamos: o que quer o documentario Pedes ao tratar das greves do
ABC em 1979-80 vinte anos depois? O que quer as imagens de ex-metallrgicos grevistas,
enquadradas imagens de planos simples, quase retratos em movimento sonoro? Pensando além
da interpretacdo dos signos, caminhos propostos pela semidtica e a hermenéutica, o autor

propde um deslocamento:

E crucial para essa mudanca estratégica que ndo confundamos o desejo da
imagem com o desejo do artista, do espectador ou mesmo das figuras na
imagem. O gue as imagens querem ndo é 0 mesmo que a mensagem que elas
comunicam ou o efeito que produzem, nao € sequer 0 mesmo que elas dizem
guerer. Como as pessoas, as imagens podem ndo saber o0 que querem, devem
ser ajudadas a lembra-lo através do didlogo com outros®..

Ao longo do processo de pesquisa, percebemos a centralidade da figura do “pedo” para
o filme. Aos poucos, tal compreensao parecia extrapolar qualquer direcionamento discursivo,
na tentativa (re)elaborar as memorias do ABC grevista pela ética de andnimos, que se
contrastam com um lider sindical carismatico que tomara outros rumos. Por isso, motivados

pelos estudos que encontramos, passamos a direcionar as questdes tendo como fundo a pergunta

30 MITCHEL, W.J.T. O que as imagens realmente querem? In.: ALLOA, Emmanuel. Pensar a Imagem. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2015, p. 165-190.
3 Ibid., p. 185.
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norteadora do trabalho: o que é pedo? O que significa ser pedo para as narrativas visuais dos
documentérios produzidos no ciclo grevista (1970-1980)? O que € ser pedo para Pedes? Quais
continuidades e permanéncia estabelecem nas narrativas visuais da amostragem de

documentarios selecionados para nossa analise?

Sobre Eduardo Coutinho e a Historiografia, mais uma vez*?

As afinidades entre a historiografia do Ocidente e a videografia de Eduardo Coutinho
sdo muitas. Um parentesco seria aquele da pratica de pensar, e repensar, perenemente, sua
prépria natureza. Mas em qual dimensao? A historia, através de seus representantes, esteve ao
passo de refletir — arriscamos dizer, desde ja, em tempos muito afastados na antiguidade — sobre
a capacidade de se fazer conhecer o passado, em suas diversas implicagdes. Com Coutinho,
encontramos a tentativa crescente, ao longo de seus trabalhos, de interrogagdo do que € um
documentario, um filme, o real e o ficcional, quais suas possibilidades narrativas, dentre outros,
gue levavam a sua preocupacéo direta sobre como se faz um filme. Nos cabe brevemente refletir
nas semelhangas em termos de narrativa, ou melhor, do lugar de reflexio sobre como se narra
historia e como se narra documentario.

Vale, em primeiro lugar, uma defini¢do do que ¢ em si um “documentario”. Para Fernao

Pessoa Ramos,

Podemos afirmar que o documentario é uma narrativa basicamente composta
por imagens-cAmera, acompanhadas muitas vezes de imagens de animacéo,
carregadas de ruidos, musica e fala (mas, no inicio de sua histéria, mudas),
para as quais olhamos (nds, espectadores) em busca de asser¢des sobre o
mundo que nos é exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas
palavras, documentario é uma narrativa com imagens-camera que estabelece
assercgdes sobre 0 mundo, na medida em que haja um espectador que receba
essa narrativa como assercdo sobre o mundo. A natureza das imagens-camera
e, principalmente, a dimensdo da tomada através da qual as imagens sao
constituidas determinam a singularidade da narrativa documentaria em meio
a outros enunciados assertivos, escritos ou falados®.

32O titulo é uma referéncia ao capitulo “Sobre Aristoteles e a histéria, mais uma vez” do historiador Carlo
Ginzburg, publicado no Brasil na obra RelagBes de Forca, em 2002. Trata-se de um debate do pensamento
histérico ocidental, em curso, da antiguidade a contemporaneidade. Estd em questdo as compreensdes que as
sociedades atribuem a Histdria, suas praticas, saberes e procedimentos. Cf. GINZBURG, Carlo. Sobre Aristoteles
e a historia, mais uma vez. In.: Idem. Relacfes de forca: Histdria, retorica, prova. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2002, p. 47-63.
33 RAMOS, Ferndo Pessoa. Mas afinal, o que é mesmo documentario? S&o Paulo: Senac, 2008, p. 22, (grifos do
autor)
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A busca de autorreflexdo de ambas conflui nesta caracteristica fundamental: filmes e a
historiografia ganham corpo por meio de um processo narrativo. Textuais e imageticas. O
cinema pode falar de historia, e fala. Mas seu circuito opera na conducdo de fins bem diferentes
da historiografia. Ela, ainda que ja vislumbre novas possibilidades no século XXI, também
conflui em narrativa, mas essencialmente, ainda, em narrativa escrita/textual®. O narrar por
meio das palavras € uma capacidade exigida dos historiadores(as), que também podem investir
em videos, audios/podcast, TV, entre outras linguagens. Todavia, € primeiro pela escrita que se
organiza, profissionalmente, o processo investigativo que ocorreu ao se tentar conhecer o
passado, bem como o0s seus resultados, sinalizados por quem, onde, como e quando se
obtiveram tais interpretagoes.

A questdo das atividades do historiador(a) ndo é contemporanea. Na antiguidade ja se
estabeleciam tensdes sobre o limite da histéria enquanto saber. Alids, ao narrar os feitos
passados, € conhecimento? E filosofia, ou arte?

Aristoteles se questiona. Seu objetivo foi desenvolver uma estrutura filos6fica em torno
da poesia da sua conhecida Poética. Nas palavras de Ronaldo Silva Machado, “o conhecimento
proporcionado pela Historia [para Aristoteles] € menor do que o dado pela Poesia, pois sua
preocupacdo é para com 0 que aconteceu, para o particular, &mbito menor do que poderia
acontecer, do universal”®. Nas palavras de Aristoteles, em comparacio do poeta e do

historiador, afirma:

[...] a funcdo do poeta ndo é contar o que aconteceu mas aquilo que poderia
acontecer, o que é possivel, de acordo com principio de verossimilhanga e da
necessidade. O historiador e o poete ndo diferem pelo facto de um escrever
em prosa e 0 outro em verso [...] diferem é pelo fato de um relatar o que
aconteceu e o0 outro o que poderia acontecer. Portanto, a poesia é mais
filosofica e tem um carater mais elevado do que a Histdria. E que a poesia
expressa o universal, a Histéria o particular®.

A historia é, pra Aristoteles, incapaz de elaborar os fatos historicos de forma cognoscivel

em seu encandeamento. A histdria para ele é casual, ndo universal. E, no maximo, descritiva. E

34 Caracteristica apontada com muita atengdo por Hayden White. Ao compreender a Histéria narra discursivamente
— textual —, se equivalem aos recursos narrativos da ficcdo e da histéria, aproximando a historiografia da poética.
Ao comentar, por exemplo, a historiografia do século XIX ele afirma: “Os romancistas podiam lidar apenas com
eventos imaginarios enquanto os historiadores se ocupavam dos reais, mas o processo de fundir eventos, fossem
imaginarios ou reais, numa totalidade compreensivel capaz de servir de objeto de uma representacéo é um processo
poético”. Cf. WHITE, Hayden. As ficcBes da representagdo factual. In.: Idem. Trépicos do discurso. Sdo Paulo:
Edusp, 2001, p. 141.
3% MACHADO, Ronaldo Silva. Historia e Poesia na Poética de Aristoteles. Mneme — Revista de Humanidades,
v.1,n.1, ago./set. 2000, p. 6.
% ARISTOTELES. Poética. 42 ed. Lishoa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2011, p. 54.
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uma diegese, mimese, analise, explicacdo, tragos fundamentais da sua filosofia. Os fatos podem
ser ditos, mas ndo explicados. Por isso ndo é cognoscivel. O que define a historia é o aleatério,
o casual, o acidental, o singular. Ndo pode ser universalizavel. Ndo tem validade para além de
si mesma, num contexto pequeno e casual. E do universo do particular. Descreve diferentes
fatos singulares, sem ser capaz de interligar tais fatos. Ndo ha nexos causais. Pode ser um
conjunto, mas néo se alinham numa narrativa explicativa.

Um alicerce importante para o debate que se estendera no Ocidente até o século XX.
Sera a Historia capaz de falar do passado? Sua narrativa, afinal, é confiavel? A historia
representa o passado? Ela ensina, ou descreve? A historia no movimento do conhecimento,
serve para o qué? E de fundo, a pergunta: como se faz Histéria? Como se narra Historia?

Nesta ultima questdo, Francois Hartog traz uma dimensdo desta problemaética,
definindo-a enquanto um processo um minguante. Nos seus diversos percursos
epistemoldgicos, a Historia enquanto disciplina ndo teria enfrentado, decisivamente, a sua
dimensdo narrativa. A polarizacdo com o historicismo realizada no século XX ndo teria
ultrapassado essa barreira. Os historicismos, alemdo e francés, no século X1X, teria se ocupado,
principalmente, de suas operacdes cientificas. A histdria- Geschichte, formada principalmente
apos os seéculos XVI e XVIII, postulava a Histdria com seu inicio e fim em si mesma. E isso
significa que a narrativa se separava do processo de reconstru¢do do passado. Ocultando a
preocupacdo com sua dimens&o narrativa. Para 0 autor, mesmo com as incursdes promovidas
pelos Analles na primeira metade do século XX, “a narrativa ndo estava na ordem do dia; exceto
para rejeita-la sob a forma de histéria-narrativa®’.

O que vale ressaltar, é que a ambicdo por delimitagdes cientificas, no século XIX, foi
decisiva nas disputas dentro dos campos do conhecimento, como também na profissionalizacdo
do trabalho laboral do historiador. Atribuindo a histéria um potencial explicativo, com o
estabelecimento de nexos causais entre fatos histdricos, a historia conseguiria explicar
processos histdricos complexos, por meio de procedimentos e operagdes a pulsao das ciéncias
naturais que ganhavam forca naquele periodo. O que néo é, em si prépria, uma preocupacao

que surge do vazio. Em alguma medida, h4 um precedente deste debate, efetivado por Cicero®

S HARTOG, Francois. Disputas a respeito da narrativa. In.: Idem. Evidéncia da histéria. O que os historiadores
veem. Belo Horizonte: Auténtica editora, 2011, p. 182.
38 CICERO, Marco Tulio. Do Orador; Ad Familiares. In: HARTOG, Frangois (org.). A historia de Homero a
Santo Agostinho. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001.
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e Luciano de Semosata®®. Em sintese, atribuiam a histéria um conhecimento que pode ser
considerado verdadeiro, pondo, assim, uma critica Aristoteles.

E se questionamos, aos documentos, encontramos questdes que promovem um dialogo
importante com a perspectiva apresentada por Hartog. Veremos, como é o caso do historicismo

francés. Ao discorrer detalhadamente da tarefa da historia, Langlois e Seignobos destacam:

[...] ndo significa, é evidente, que a “forma” ndo tenha importancia e que o
historiador, desde que se faga entender, tenha o direito de usar de uma
linguagem incorreta, vulgar, crua e frouxa. O desdém da retérica, dos fatos
brilhantes e das flores de papel ndo exclui o gosto de um estilo puro, firme e
sadio [...] Ao contrério, havemos sempre de repetir que o historiador, dada a
extrema complexidade dos fendmenos que deve tratar, ndo tem o direito de
escrever mal. Deve sempre escrever bem, sem, contudo, usar de linguagem
domingueira,

A dimenséo da narrativa, que a forma como a Historia enquanto disciplina se apresenta,
foi um ponto de debate entre diferentes perspectivas que apontam da antiguidade ao século XX.
A questdo proposta por Hartog é fundamental: questionar a Historia em sua dimenséo narrativa
é primordial, visto a confluéncia dos nossos trabalhos em paginas textuais, sejam impressas ou
digitais.

No Brasil, apds o periodo civil ditatorial, na década de 1960, Eduardo Coutinho
transitou em diversos lugares com pouquissimos equipamentos de audiovisual, filmando seu
encontro*! com pessoas nas suas mais diversas identidades, questdes, crencas, artes e historias;
almejando pensar e repensar as condic¢des e, em certo sentido, a natureza do processo de filmar
o real, do labor do video. Suas questfes eram trabalhadas na constru¢do da imagem, do video,
do cinema documentario®. No dito cinema sobre a realidade/verdade, que se oporia ao cinema
de ficcdo. Nesta busca pelo entendimento do que o video proporciona, Coutinho construia uma
maneira possivel de investigar pelo cinema documentario suas questdes sobre o cinema e suas

potencialidades®.

3 SAMOSATA, Luciano. Como se deve escrever a historia. Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra,

2013.

40 LANGLOIS, Charles-Victor; SEIGNOBOS, Charles. Introducéo aos Estudos Histdricos. Sdo Paulo: Editora

Renascenga, 1944, p. 218.

41 FROCHTENGARTEN, Fernando. A entrevista como método: uma conversa com Eduardo Coutinho. Psicologia

USP, Séo Paulo, v. 01, n. 29, pp.125-138, jan./mar. 20009.

42 LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia. Filmar o real. Sobre o documentério brasileiro contemporaneo. Rio de

Janeiro, Zahar, 2011.

43 Ver MESQUITA, Claudia. Entre agora e outrora: a escrita da histéria no cinema de Eduardo Coutinho. Galaxia

(S&o Paulo, Online), n. 31, p. 54-65, abr. 2016; e SILVA, Mariana Duccini J. Estética da subtragdo: o lugar de

autor no documentério de Eduardo Coutinho. Doc On-line, n.07, p. 97-105, dez. 2009, Rio de Janeiro, 2010.; e

PAZIANI, Rodrigo Ribeiro.; SOUZA, Aparecida Darc de. Experiéncias e memorias de trabalhadores na sala de
25



A historia se repensa, ela tem historicidade. O video também, a filmagem. Aristoteles
questiona a histéria, seré confiavel, ela serve a todos? Coutinho questiona o video, sera ele em
si o real? O que narra a Historia? E real, imaginado ou ficcional? O documentério, é verdade
ou ficcdo?

Este passado, objeto do(a) historiador(a), nos chega em fragmentos. Concordam Cicero
e Humboldt. O documentério ndo pode ser verdade, é uma distor¢cdo, um fragmento muito bem
planejado sobre real. Em certo sentido, até casual, diria Aristoteles, se os videos pertencessem
ao seu universo. E suspensa a sua capacidade de representar o real? N&o. Para historia, diante
de todas as questdes conferidas ao seu percurso disciplinar no Ocidente, é incapaz de falar sobre
0 passado? Também ndo. O didlogo com a poética e a ficgdo ndo precisam afastar-se, como
uma encruzilhada. Ao historiador, requer a elaboracédo de seu enredo, cuidando do processo de
pesquisa, que delimitam-se a partir de operacdes especificas, que sdo apresentadas em forma
narrativa. E assim que o passado chega aos interessados: pelo texto.

Terminamos com uma lembranca. Um encerramento que ndo é bem um fim, e vem de
uma pergunta: como responder a questao da narrativa se questionamos a Walter Benjamin. A
Tese VII em “Sobre o conceito de histéria”, age como um vislumbre de questdes que estdo para

além do enredo. Ao criticar o historicismo de Ranke, ele diz:

Articular o passado historicamente ndo significa conhecé-lo “tal como
ele propriamente foi”. Significa apoderar-se de uma lembranca tal
como lampeja num instante de perigo. Importa ao materialismo
histdrico capturar uma imagem do passado como ela inesperadamente
se coloca para o sujeito histérico no instante do perigo. O perigo
ameagca tanto o conteido dado da tradigdo quanto os seus destinatarios.
Para ambos o perigo é Gnico e o mesmo: deixar-se transformar em
instrumento da classe dominante. Em cada época é preciso tentar
arrancar a transmissdo da tradicdo ao conformismo que esta na
iminéncia de subjuga-lo [...] O dom de atear ao passado a centelha da
esperancga pertence somente aquele historiador que esta perpassado
pela convicgao de que também os mortos ndo estdo seguros diante do
inimigo, se ele for vitorioso. E esse inimigo ndo tem cessado de vencer*
(grifos nosso).

aula: a contribuicdo dos documentarios de Eduardo Coutinho no ensino de historia social. Espago Plural, vol.
XVI, n. 32, p. 171-203, jan.-jun., 2015.
4 BENJAMIN, Walter. Tese VII. In. LOWY, Michael. Walter Benjamin, um aviso de incéndio. S&o Paulo:
Boitempo, 2005, p. 65.
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Estrutura do trabalho

O trabalho esta dividido em trés partes. No primeiro capitulo, identificamos e refletimos
sobre o elemento novo na obra do documentarista, da intertextualidade direta dos filmes
produzidos no ciclo grevista no ABC Paulista. Questionando como Pedes recuperou ou
construiu novos sentidos para estes documentarios; atuando como uma “dimensao estética”,
tomando as palavras de Ismail Xavier* ao analisar o documentario brasileiro do periodo
silencioso (1920-1930). Acreditou-se que o uso do documentario de arquivo atuava além da
provocagdo & memoria dos personagens, inseridos o universo filmico, por meio de fotos, videos,
reunides, onde se identifica e se promove o testemunho frente a camera. Por outro lado, estes
filmes também estdo presentes na montagem, surgindo entre cenas com as personagens,
situando o espectador, por meio de um testemunho de imagens produzidas no passado grevista.
Desta forma, este “efeito cinematografico” ¢ privilegiado neste momento como percurso de
pesquisa, que busca analisar o movimento de inser¢do nas memorias, imagens e visualidades
presentes no ABCD Paulista. Feito vinte anos depois, frente as elei¢des de 2002, tendo como
fio que interliga o0 passado e o presente por meio da possibilidade de vitéria do Partido dos
Trabalhadores, um dos desdobramentos daquele movimento sindical.

No segundo capitulo, perguntamos quem ¢ o “pedo”, aglutinando as identidades do
trabalhadores, operarios, sindicalizados, presentes na elaboracao dos filmes, entre 1978 e 1982,
nos detendo especialmente nos documentarios utilizados por Coutinho: Greve! (1979) do
diretor Jodo Batista de Andrade; Linha de Montagem (1982) de Renato Tapajos; e ABC da
Greve (1979-1990) do diretor Leon Hirszman, finalizado apenas nos anos 1990.

Por fim, adentramos no universo dos operarios elaborados por Pedes nos anos 2000.
Quem sdo agora, com quais perspectivas sdo apresentados ao mundo, e como testemunham, no

dispositivo cinematogréafico, suas asserces sobre o passado e o futuro que os provoca em 2002.

4 XAVIER, Ismail. Progresso, disciplina fabril e descontragdo operdria: retéricas do documentario brasileiro
silencioso. In.: KORNIS, Mbénica Almeida; MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos (orgs.). Historia e
Documentéario. Rio de Janeiro, FGV, 2012.
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1 AS CAMERAS ESTAO NAS RUAS E OS PEOES EM CENA: O USO DO CINEMA
DOCUMENTARIO DE ARQUIVO NO FILME PEOQES (2004) E O CICLO GREVISTA
NO ABC PAULISTA DA DECADA DE 1970/80

As primeiras cenas de Pedes sdo de uma viagem. O som de um automovel antecipa
brevemente a imagem, deixada ha poucos instantes pelas inscri¢bes que informavam como foi
possivel fazer aquele filme*®. Som de carro, vozes ao fundo e uma janela de um automaével, na
perspectiva das lentes de uma camera, sdo apresentadas como abertura de um filme sobre ex-
operarios(as) metaldrgicos. A legenda se apressa e nos situa: € “Varzea Alegre, Ceard, outubro
de 2002”. Uma equipe de filmagem, nas arestas da cena, se dirige ao Nordeste do Brasil, lugar
aonde supostamente retornaram as origens alguns dos sujeitos que tematizam o filme.

Trata-se da procura por pec¢as que pareciam fundamentais de um jogo politico entre
trabalhadores, empresas e industrias paulistanas em fins da década de 1970, incluindo o Estado,
dominado pelo regime militar em sua fase final. Estamos falando das greves ocorridas no
ABC*' Paulista na passagem de fins de 1970 para 1980. Denominados “pedes”, 0 documentario
introduz sua busca dos ditos sujeitos “anénimos” indo ao Nordeste do Brasil. A historia a ser
contada é a partir do encontro com aqueles que foram imersos nas multiddes de operarios(as)
grevistas, talvez dissolvidos pela histdria, em detrimento dos que seguiram, de alguma maneira,
uma carreira publica ou burocréatica ap6s as greves ocorridas naquele momento. Como Lula,
fora deste recorte, realizava, nas mesmas semanas, campanha eleitoral do primeiro e segundo
turno das eleicdes de 2002.

Este primeiro movimento do filme pode ser pensado como o simbolo das outras

excursdes realizadas a seguir: ao passado experenciado, compartilhado, pelo fio da memodria,

% As filmagens foram realizadas em 2002, no més de outubro, momento que ocorriam no Brasil as disputas
eleitorais que levaram o candidato Lula a Presidéncia da Republica. Paralelamente, como informa o encarte do
filme em DVD, Jodo Moreira Salles rodava o seu filme Entreatos (2004), que acompanhava, a sua maneira, 0s
bastidores da campanha eleitoral do candidato Lula. Apesar de distintos, Pedes e Entreatos podem ser entendidos
como uma motivacdo de observagdo e construcdo daquele processo eleitoral e suas implicagdes, discutidos no
cinema. Ambos foram produzidos pelas Videofilmes, com recursos de captacdo da Lei N° 8.685, de 20 de julho de
1993, lei de incentivo fiscal, que possibilitava apoio a projetos cinematograficos independentes. Regulada pelo
Ministério da Cultura, por meio da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE). Atualmente, a lei estd em exting¢ao
e em PL 3203/2021, que dispdes sobre as reducBes. Para ver a lei na integra, consultar
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/18685.htm. Ultimo acesso em 01 de julho de 2022. Modo de captagéo de
recursos que solicitavam ao filme a insercdo de patrocinadores e logos nos primeiros minutos do filme,
configurando-se quase como um recurso estético comum no cinema brasileiro. O lancamento em DVD de Pedes
foi em 2006, dois anos apos a distribuicdo nos cinemas.
47 A sigla refere-se a regido metropolitana de S&o Paulo composta pelas cidades de Santo André, Sdo Bernardo
do Campo, S&o Caetano do Sul e Diadema.
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do pertencimento e a nostalgia que veremos adiante nas proximas cenas*®. Algum tipo
expectativa oriunda da obra produzida até aquele momento pelo diretor, Eduardo Coutinho, se
apresenta. Talvez a forca do testemunho e das palavras constituidas em seus filmes desde O
cabra marcado para morrer, finalizado em 1984, mas sobretudo, de um processo de
constituicao de assercoes sobre o0 mundo, realizado por meio da criagdo cinematogréafica, e mais
especialmente no campo do documentério.

De imediato, Pedes apresenta uma ponto incomum nos filmes anteriores do diretor. Uma
construcdo filmica que, desta vez, recorreu as imagens de outros filmes, videos e fotografias,
produzidas h&a mais de duas décadas, ndo coincidentemente da mesma conjuntura em que 0S
personagens do filme irdo rememorar diante da cdmera. Elemento este que nos ocuparemos
neste capitulo.

Sao recortes de videos inseridos na narrativa filmica de Pebes, como também na
aproximagao que se estabelece entre estes “pedes” ¢ equipe de filmagem, tendo o material como
fio condutor, funcionando quase como uma moeda de troca, articulando lembrancas,
afetividades e identidades que emergem da forca provocativa de um registro audiovisual, feitos
naquele “encontro” onde se produz a “verdade da filmagem”*°. Assim, a figuracdo da palavra®
e do testemunho no cinema documentério de Eduardo Coutinho coabita, em Pedes, com esta
camada de imagens do passado, que parece funcionar como como um testemunho visual da
historia, a mesmo que estd sendo (re)elaborada em cena, pela palavra, pela cdmera e por
visualidades.

Em funcdo da proposta de analisar como a tematica das greves do ABC Paulista estdo
inseridas e elaboradas na obra deste documentarista, pretendemos problematizar, em primeiro

lugar, como este recurso a que nomearemos de “citagdes” estdo constituidas em seus trabalhos,

48 JORGE, Marina Soler. Pedes, Lula e nostalgia da classe operaria. Ideias. Campinas, ano 3, nova série, p. 11-25,
jun.-dez 2011.
4 A verdade da filmagem é uma caracteristica do cinema elaborado por Eduardo Coutinho ao longo de sua obra.
Alguns trabalhos discutem abertamente o caminho elaborado pelos dispositivos de filmagem, e ndo por um roteiro
sistemaético, rigido, em que a filmagem configura um passo. Estes trabalhos observam como o processo de
interacdo, filmagem, encontro com 0 mundo, que a essa Visdo, ndo estd pronto para ser filmagem, mas depende de
uma interacdo Unica, promovida pelo momento e pelas estratégias de filmagem. Ver trabalhos como SILVA,
Mariana Duccini J. Estética da subtracdo: o lugar de autor no documentério de Eduardo Coutinho. Doc On-line,
n.07, p. 97-105, dez. 2009, Disponivel: www.doc.ubi.pt. Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ. Rio de
Janeiro, 2010, p. 99-100; LINS, Consuelo. O documentario de Eduardo Coutinho. Cinema, televisdo e video.
Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2004, p.9-10; e LINS, Consuelo. O cinema de Eduardo Coutinho: uma arte do
presente. CADERNOS de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, v. 15, n. 1, 2002, p. 39-51.
%0 MAGER, Juliana Muylaert. Histéria, memoéria e testemunho: o método do documentarista Eduardo
Coutinho em Jogo de Cena (2007). 2014. 193f. Dissertagdo (Mestrado em Historia). Programa de P6s-Gradugao
em Histdria da Universidade Federal Fluminense. Niteroi, 2014, p. 95.
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analisando a partir de uma abordagem que se aproxime de uma histdria e cultura visual®l. Uma
intertextualidade realizada por Pedes, compreendida aqui, em principio, como uma sinalizagdo
de didlogo com o testemunho visual, por meio de atividades que envolviam a producao de
filmes, videos e circulacao de imagens no ABC Paulista na virada dos anos 1970 para a década
de 1980.

Toda imagem tem histdria, e quando realocas de seus contextos, ora transitando
impulsionadas pela forcga de significacGes que emergiram em determinado contexto, cabe a nés
questionarmos como estes simbolos sdo forjados, distribuidos e reapropriados em outros

momentos. Com base nesses questionamentos, a historiadora Ana Maria Mauad explica:

Compreende-se a producédo das imagens como um ato simbdlico e as imagens
nascem da necessidade de simbolizagdo. Trata-se de uma experiéncia
historica, pois as imagens se reciclam no processo continuo de produgéo de
sentido, dai a possibilidade de as imagens como simbolos acamparem em
corpos diferentes e se tornarem novas imagens em novos processos de
simbolizagdo. Esse processo revela aspectos interessantes da sociedade que
produz e recebe imagens. Em momentos diferentes, certas imagens, com
sentidos comuns, entram em agéo para animar valores e transformar o mundo
onde os corpos habitam®2,

Em Pedes, falamos do uso de outros filmes, fotografias e videos oriundos da década de
1970 e 1980, produzidos a motivacdo do ciclo grevista no ABC Paulista, ou seja, com fins e
objetivos outros, que analisaremos neste trabalho. Uma dimensdo que suscita aquele processo
historico recente, no Brasil, ndo apenas como “[...] um movimento eminentemente politico, ou
seja, dentro do marco da luta politica que incluia dentincia do arrocho salarial, reivindicacao
por estrutura sindical e contrato coletivo de trabalho, melhores condi¢des de vida e direito a
greve [...]”%, como definiu Katia Rodrigues Paranhos ao analisar a experiencia de grupos de
teatro no ABC Paulista. Contudo, como define a autora, compreende-se, também, este “novo
sindicalismo™®* como um processo constituido em multiplicidade, por diferentes sujeitos e

agentes, tratando as agdes do ciclo grevista como conjunto de dialogo entre cultura e politica:

51 MENESES, Ulpiano T. Bezerra. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balango provisorio, propostas

cautelares. Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, v. 23, n® 45, pp. 11-36, 2003.

%2 MAUAD, A. M. Como nascem as imagens? Um estudo de histdria visual. Histdria: Questdes & Debates,

Curitiba, n. 61, jul./dez. 2014, p. 115.

53 PARANHOS, Katia Rodrigues. Os trabalhadores em cena: a experiéncia dos grupos de teatro Ferramenta e Forja

no ABC. In.: CARDOSO, Heloisa Helena Pacheco; MACHADO, Maria Clara Tomaz. Histdria: narrativas plurais,

multiplas linguagens. Uberlandia: EDUFU, 2005, p. 198.

% O termo “novo sindicalismo” ¢ utilizado nos estudos das greves do ABC Paulista como instrumento de

compreensdo da insurgéncia em grande proporcdo de movimento de trabalhadores operarios que se viu desde o

golpe civil-militar em 1964 no Brasil. O apogeu do sindicalismo no Brasil, na década de 1950, entrou em crise

devido ao golpe em 1964, resultando em controle dos sindicatos, a castracdo de lideres sindicais, aparelhamento
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Primeiro, a emergéncia do chamado novo sindicalismo no ABC deve ser
entendida como um entrecruzamento da politica e da cultura nos anos 70 e 80.
Segundo, o sindicalismo do ABC ndo pode ser concebido como uma
construcdo apenas dos sindicalistas, mas sim como uma operagao que abrange
praticas e representacdes de multiplos personagens, como sindicalistas,
jornalistas, advogados, militantes de diferentes organizacdes revolucionarias
— incluindo o Partido Comunista Brasileiro (PCB) —, ex-presos politicos e
artistas.®

Dentre as producdes presentes, especialmente ap6s 1977, época das campanhas salariais
mais intensas, podemos encontrar filmes mais curtos, até médios e de longa metragens.
Realizados por diferentes frentes, que tentavam articular, em alguma medida, o protagonismo
do proletariado em cena, em urgéncia ao seu alargamento na cena publica do pais naquele
momento®®. A tematica do mundo operério se expande para além do ciclo grevista no ABC
Paulista, caracteristica que retomaremos mais adiante neste trabalho.

Assim, ha filmes provenientes de diferentes grupos e a¢Ges na conjuntura grevista. A
variedade de titulos, nomes, duragfes etc., ja demonstram uma rica atividade videogréafica no
ABC. Convém observamos os filmes encontrados, que classificamos aqui a partir da duragéo
que cada filme resultou®’. S&o filmes de curta e média duracdo, como: Trabalhadoras

das organizacdes, ocasionando o afastamento de grupos de esquerda das organizagdes sindicais. O que ndo resultou
0 seu desaparecimento. Na perspectiva elaborada pelo historiador Marco Aurélio Santana, diante do arrochamento
do aparato repressivo da ditadura, houve isolamento dos grupos e suas organizacgdes sindicais, que ficaram restritas
ao chéo da fabrica. E na década de 1970, impulsionada pelas experiéncias de resisténcia sindical que se manifestam
naquela década, as greves do ABC servirdo de retomada da forca sindical, atuando, por outro lado, com a transicdo
do processo democréatico, corroborando com esgotamento do regime militar. Assim, é possivel definir as
experiéncias sindicais no ABC paulista como um “novo sindicalismo”, como define o autor “o retorno dos
trabalhadores foi marcado, também, pelo aparecimento do que se convencionou chamar de ‘novo sindicalismo’,
supostamente caracterizado por préticas que indicariam sua novidade na recente historia sindical brasileira. Dessa
forma, os trabalhadores foram escrevendo seu nome, de forma indelével, na luta pelo retorno do regime
democrético em nosso pais”. SANTANA, Marco Aurélio. Trabalhadores, sindicatos e politica no Brasil: do golpe
a redemocratizacdo (1964-1985). In: DELGADO, Lucilia A. Neves. FERREIRA, Jorge (Orgs.). O Brasil
Republicano Vol. 4. O tempo do regime autoritario. Ditadura militar e redemocratizagdo Quarta Republica (1964-
1985). Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 2019, p. 305.
5 PARANHOS, Katia Rodrigues. Op. cit., p. 198. Grifos da autora.
56 SILVA, Maria Carolina Granato. O cinema na greve e a greve no cinema: memorias dos metal(rgicos do
ABC (1979-1991). 2008. 446p. Tese (Doutorado em Histéria). Universidade Federal Fluminense. Niteroi, RJ.
2008.
57 Os termos "curta”, "média" e "longa metragem" séo definicdes regulamentadas no Brasil pela medida provisdria
namero 2.228-1, de 6 de setembro de 2001. Para a legislacdo, sdo filmes de curta metragem os que atingem até
quinze minutos; com duracdo superior a quinze minutos até setenta minutos sdo classificados como média
metragem; e por fim, os longas sdo aqueles com duracdo superior a setenta minutos. Compreendendo que estas
sdo classificagcGes mais recentes, mantemos o parametro, mas arriscamos uma classificagdo propria a partir dos
filmes encontrados, intuindo uma dindmica de producéo que nédo se dirigia exclusivamente as salas de cinema,
como é o caso das leis e normas oriundas da ANCINE. O que requer uma compreensao dos sistemas de producéo
e divulgacdo na década de 1970, em que a circulagdo, ndo necessariamente passava pelo cinema comercial. Para
leitura completa da Medida, acessar: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/mpv/2228-1.htm. Ultimo acesso em:
outubro de 2022.
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Metalurgicas (1978), na direcdo de Olga Futemma e Renato Tapajés, com duracdo de 15
minutos; Acidente de Trabalho (1977), com 19 minutos, Teatro Operério (1978) com 10
minutos, Um Caso Comum (1978), de 22 minutos e CUT pela Base (1983), de 24 minutos,
todos dirigidos por Renato Tapajos; e ABC, Brasil (1979), dirigido por Sérgio Péo, Luiz
Arnaldo Campos e José Carlos Asbeg, com 18 minutos. Filmes com duragdo média, como
Greve de Marco, um dia nublado (1979), na direcdo de Roberto Gervitz e Sérgio Toledo, com
duracdo de 34 minutos; Trabalhadores, Presente! (1979), do diretor Jodo Batista de Andrade,
de 36 minutos; Operarios da Volkswagen (1974), dirigido por Jorge Bodanzky e Wolf Gauer
de 26 minutos; mais trés filmes médios do diretor Renato Tapajos, Fim de Semana (1976), 31
minutos, Nada Serd Como Antes. Nada? (1984), 43 minutos, e A Luta do Povo (1980) de 30
minutos.

Os longas, sdo Bracos Cruzados, Maquinas Paradas (1979), na direcdo de Roberto
Gervitz e Sérgio Toledo, com 76 minutos de duracdo; Santo e Jesus, metalUrgicos (1984), de
Claudio Kahns e Antbnio Paulo Ferra, 56 minutos; e Em Nome da Seguranca Nacional (1984),
de Renato Tapajos, com 48 minutos.

Por ltimo, e propositalmente, estdo os mais conhecidos. Sdo eles: ABC da greve (1979-
1991), dirigido por Leon Hirszman durante as greves, mas finalizado apenas na década de 1990,
com duracgdo de 84 minutos; Greve! (1979), de Jodo Batista de Andrade, de 37 minutos; e por
fim, Linha de Montagem (1982), de Renato Tapajos, com duracdo de 88 minutos®®. Estes
ultimos compdem aquilo que denominamos como a citagdo no documentario Pedes (2004), pois
sdo 0s que aparecerdo entre legendas e conversas com 0s ex-metaltrgicos(os) do ABC.

A viagem até Varzea Alegre, no Ceara, pela equipe de Coutinho, com a finalidade de
abertura do filme com operarios que retornaram as suas origens, se sucede a ida a regido do

ABC Paulista, também em outubro de 2002, vésperas das elei¢bes presidenciais, a fim de falar

58 Os filmes foram mapeados por meio de trabalhos e instrumentos de pesquisa diverso. E oportuno assinalar a
origem destas informac@es que foram agrupadas, configurando uma amostragem, como expressdo do reforgo a
iniciativas coletivas nos Gltimos anos, no assunto histéria, cinema e documentario. Foram utilizados trabalhos
como o ja citado SILVA, Maria Carolina Granato. O cinema na greve e a greve no cinema: memorias dos
metaltrgicos do ABC (1979-1991). op. cit., p. 424-437; o trabalho CORREA, Marcos. Filmar operéarios: entre
a acdo politica e a comunicacdo alternativa na realizagdo documental nas décadas de 1970/1980. 2015. 275p.
Tese (Doutorado em Comunicacao Social). Faculdade de Comunicacdo da Universidade Metodista de Séo Paulo.
S&o Bernardo do Campo, 2015, p. 265-274. Ferramentas de pesquisa de projetos, tais como o projeto Histéria e
Audiovisual: circularidades e formas de comunicagdo, do Grupo de Estudos do Departamento de Cinema,
Radio e Televisdo da Universidade de Sdo Paulo (USP), registrados e disponiveis para pesquisadores por meio do
site http://historiaeaudiovisual.weebly.com/ (Ultimo acesso em setembro de 2022). Outro projeto importante,
Doc.br, do grupo de pesquisa "Documentario e Fronteiras"”, vinculados a Universidade Federal Fluminense (UFF)
e a Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF); o acervo pode ser acessado em
http://documentariobrasileiro.com.br/, (Gltimo acesso em julho de 2022). Por Gltimo, o acervo de preservagdo do
audiovisual brasileiro da Cinemateca, disponivel para consulta em: http://bases.cinemateca.gov.br/ (Gltimo acesso
em junho de 2022).
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com aquelas pessoas comuns, que ndo estavam nem nos palanques nem na burocracia do
Estado, ou ainda, sendo parte integrante da clpula dirigente do sindicato.

Cabe ressaltar que esta é uma escolha realizada pelo diretor do filme. PeGes pretendeu
colocar em cena ex-operarios, metallrgicos(as), grevistas e trabalhadores(as) que participaram
das greves do ABC paulista entre 1978 e 1982, mas que ndo seguiram, de certo modo, carreira
na politica institucional nos anos seguintes. Paralelamente, também foi realizado o
documentario Entreatos, dirigido por Jodo Moreira Salles. Os dois filmes abordariam a disputa
politica em vias eleitorais em 2002, entre os partidos politicos do PT e PSDB, que sinalizam
nas pesquisas, franco favoritismo. Salles filmaria os bastidores da campanha do candidato Luis
Inécio Lula da Silva (PT). E Coutinho a trajetéria eleitoral de José Serra (PSDB), mas sugeriu
resgatar um projeto antigo. Falar com operarios e operarias que participaram das greves do
ABC®® paulista no final da década de 1970%°, no entanto, especialmente os que permaneceram
no anonimato. Lancados em conjunto, Pedes e Entreatos identificavam um capitulo importante
da historia no Brasil em andamento. E a tecitura desse capitulo da historia recente do Brasil,
videografado por documentarias, o motivador deste trabalho.

A proposta de Coutinho foi adaptar a ideia ao seu modo. Como definiu em entrevista,
durante o langamento do filme em novembro de 2004, sua inquietacao era de buscar outro lugar
para a tematica das greves. Segundo ele, “era saber que fim levaram aquelas pessoas comuns
que haviam participado dos movimentos operarios sindicais do ABC [...] o que me interessou
ndo foi ponto de vista do palanque, mas quelas carinhas que estdo 1a aplaudindo. De onde elas
vieram? O que houve com elas?”’®!.

A motivacdo desta pergunta — que seria investigada pelo processo de construcdo do
videodocumentario — parecia genuina. Compreender e assimilar as individualidades dos
operarios presentes nas multidées do ABC do periodo grevista (1978-1982), sujas trajetorias
pos ciclo grevista e as implicacGes daquele processo. De outro ponto de vista, ndo parecida se
tratar apenas da tentativa de compreensdo de quem eram o0s sujeitos sindicalizados nas
multiddes, mas se relacionar subjetivamente com as implicacfes de uma esfera produtiva e
social ja alterada, vinte anos depois. Ou seja, como afirma Boris Fausto, em sua Histéria do

Brasil, no ano de 1978, aproximadamente 125 mil trabalhadores estavam empregados na

%9 A sigla refere-se a regido metropolitana de S&o Paulo composta pelas cidades de Santo André, Sdo Bernardo do
Campo, Séo Caetano do Sul, entre outras.
60 LINS, Consuelo. O documentario de Eduardo Coutinho. Cinema, televisdo e video. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2004, p. 175.
61 A entrevista esta na integra no encarte do DVD, langado em novembro de 2006. Ver PEQES. Direcéo: Eduardo
Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2006. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color
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indUstria mecanico-metallrgica em S&o Bernardo, para se tomar um exemplo. Desse nimero
total, 67,2% estavam alocados em empresas que contavam com mais de 1 mil trabalhadores.
Comparativamente, em 1976, na cidade de Sao Paulo, no mesmo setor industrial, cerca de 421
mil operarios estavam empregados. Entretanto, somente 20,8% desses trabalhadores estavam
vinculados a empresas com mais de 1 mil operarios®?.

Estas dimensdes se alteram drasticamente nas proximas décadas, e nos 2000 as regides
do ABC ja ndo se estabeleciam como nos mesmos moldes que circundavam as greves, a maneira
dos anos 1970-1980. Diversos estudos avaliam este processo de desindustrializacdo e
reestruturacdo produtiva da regido. Conforme afirma Luiz Claudio do Monte Martins,

reestruturacdo produtiva é

[...] é o termo comumente empregado para designar essas transformacdes no
mundo da producdo e do trabalho. A forma e intensidade dessas mudancas
dependem das interacdes existentes entre os diferentes agentes econdmicos
em cada pais, das politicas macroeconémicas adotadas, do grau e forma de
insercdo das economias nacionais na economia global®,

Diante das multiddes operéarias, grevistas ou sindicalizadas, visualmente bem
estabelecidas nos filmes da virada da década de 1970 para 1980, temos em Pedes um contraste,
que ndo se trata apenas de uma escolha estética e narrativa documental. Varios estudos apontam
fatores desta transformacdo: uma cadeia produtiva alterada pela racionalizagcdo do processo
produtivo, com mecanizacdo e automacao dos processos, tendo nos anos 1990 uma queda de
mais de 30% de operarios na regido®; globalizacio e terceirizacdo dos empregos®; melhoria
da estrutura industrial do interior do Estado de Sdo Paulo e avango o setor agropecuario®®; entre
outros °7.

Dentre planos e enquadramentos fixos, realizados com uma cadmera com pouca

movimentacdo — exceto quando se dirige até o local onde se encontra seus personagens —

62 FAUSTO, Boris, Historia do Brasil. 12. ed. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2006, p. 499.
8 MARTINS, Luiz Claudio do Monte. Reestruturagdo produtiva na industria brasileira: evolugéo e seus
principais impactos. 2006. 110f. Dissertacdo (Mestrado em Economia). Pontificia Universidade Catolica de Sao
Paulo. Programa de Estudos Pés-Graduados em Economia Politica. S&o Paulo/SP, 2006, p. 12.
% NOBRE, Eduardo A. C. Impactos da Globalizacdo Econdmica no Complexo Metropolitano Expandido de Sao
Paulo: possibilidades de acdo. Anais do Il Encontro Brasileiro de Estudos Urbanos e Regionais. Sdo Paulo,
2002.
% ANAU, Roberto Vital. As transformacdes econdmicas no Grande Abc de 1980 a 1999. Pés-FAUUSP, Séo
Paulo, n. 11, p. 46-59.
% FERREIRA, Josué Catharino. Aspectos historicos e geograficos da industrializagdo de Santo André. Anais do
X1 Congresso Brasileiro de Histéria Econdmica. 122 Conferéncia Internacional de Histéria das Empresas.
Vitoéria/ES, 2015.
67 Cf. SPOSITO, Eliseu Savério (org.) O novo mapa da industria no inicio do século XXI. Sdo Paulo: Editora
da Unesp Digital, 2015.
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afirmando, de alguma maneira, 0 momento em que suas sujeitos séo criadas em cena, se
caracterizou no cinema de Eduardo Coutinho de modo mais latente a partir de Santo Forte
(1999). Em Pebes surgem amostras de imagens em preto de branco, figuras do passado,
estabelecendo uma apropriacao, intertextual, dos trés filmes documentarios citados acima.
Recurso que avisa que neste filme ha mais uma camada de testemunho, que excedeu a fala e a
conversa, que ganham corpo por meio da filmagem em seus filmes.

Através da selecdo e recorte destas cenas, fotos e amostras de videos, os filmes Greve!
(1979), ABC da greve (1979-1991) e Linha de Montagem (1982), sdo acolhidos com duas
finalidades em Pedes. Primeiro, provocacao, quando é inserido no seu universo filmico, por
meio da materializacdo realizada pela equipe de Coutinho que, estrategicamente, utiliza-os
como forma de identificacdo dos personagens, um procedimento de pesquisa e localizacdo
destes operarios duas décadas depois na regido de Sdo Bernardo do Campo e adjacéncias. Sdo
“as regras do jogo”, e assume papel central na montagem do filme. Se apresentando logo apos
as cenas no Nordeste, e algumas legendas e citagfes dos filmes em questdo, Coutinho e sua
equipe se renem com diversas pessoas que passam a ser reconhecer no material apresentado.
Nas cenas seguintes, ao longo do filme, o testemunho quase sempre € iniciado a partir de uma
interacdo com este material em que a personagem se visualizard em meio a greve. Um processo
que foi analisado por Rafael Hagemeyer e Alexandre Pedro de Medeiros®®, que observam as
similaridades com as opera¢des historiograficas, visto que o universo metaltrgico no ABC é
acessado por meio de uma metodologia, estratégias, hipdteses, que se entremeiam as
possibilidades, neste caso, de filmar.

E segundo, este material também esta vinculado a montagem de Pedes. 1sso significa
gue uma narrativa se articula, desta vez, com espectador, que ndo assiste apenas interacdo outra
com o0s documentos audiovisuais que sinalizam determinado passado, mas passa, ele mesmo, a
interagir com este testemunho visual no filme. Por certo, estabelecendo algum “efeito
cinematografico”®, palavra de ordem na anélise do documentario brasileiro do periodo
silencioso, por Ismail Xavier. Uma estratégica que nos possibilitou pensar algumas abordagens

ao cinema documentario como interesse primario de nossa pesquisa.

% HAGEMEYER, Rafael; MEDEIROS, Alexandre Pedro de. Da narrativa a identidade: as representacdes das
Greves no Abc Paulista e os depoimentos contidos no documentario Pedes, De Eduardo Coutinho (2004). Revista
Esbogos, Floriandpolis, v. 19, n. 27, p. 219-241, ago. 2012

8 XAVIER, Ismail. Progresso, disciplina fabril e descontragdo operaria: retdricas do documentdrio brasileiro
silencioso. In.: KORNIS, Ménica Almeida; MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos (orgs.). Histéria e
Documentario. Rio de Janeiro, FGV, 2012, p. 50.
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Uma atencdo a sua andlise ¢ atraente, pois ao verificar certa “descontracao fabril” dos
operarios no documentario A Sociedade Anonyma Fabrica Votorantim (1922) — filmado a
intencdo de comemoracdo do Centenario da Independéncia em 1922 no Rio de Janeiro — as
dimens@es desta narrativa sdo postas na perspectiva de que o0 acesso ao ambiente da fabrica e
do universo operariado € feito por meio de procedimentos e “calculos retéricos” que apresentam
uma harmonia entre os processo de urbanizacao e industrializagdo que tiveram na imagem sua
materializacdo, por meio da tranquilidade dos trabalhadores diante deste processo. N&o
significa desconfianga as imagens, como afirma o autor, mas questionar qual a “dimensao
estética” que se configurou, compreendendo que ha uma “retorica de visita guiada”, maneira

de apresentacdo e celebracdo do universo apresentado:

Isso traz o desafio de constatar a evidéncia e, ao tempo, ndo tomar
apressadamente e de modo ingénuo tal igual como verdade [...] por outro lado,
também ndo se acomodar na hip6tese de uma performance induzida. Ou seja,
ndo descartar a imagem como mentira, encenagdo, mas toma-la como ponto
de partida para um novo impulso de pesquisa e interpretacdo que possa fazer
dela um motivo para o refinamento do quadro em discusséo [...] O que
acontece confirma a filmagem como ocasido especial que requer tais cuidados
na leitura, a0 mesmo tempo que abre um leque de possibilidades de
ressignificacdo conforme as imagens estejam articuladas com textos ou falas
que projetem outras interpretacdes sobre elas™

A partir das estratégias de analise realizadas por Ismail Xavier, nos permite, entdo,
afirmar que hd uma dupla dimensédo do uso de documentérios de arquivo no filme de Eduardo
Coutinho, como descrevemos, gue solicitam nossa aten¢do; aproximando, também, de um certo
“célculo retorico” para apreciacdo da memoria dos metalirgicos que se organizam em torno no
sindicato nas regides do ABC em Sao Paulo, com propostas de enfrentamento aos problemas
apresentados a categoria naquele periodo.

Portanto, passamos a compreender que a presenca de outros filmes na construcéo de
Pedes se fez como um elemento primordial, e fundamental para a interpretacdo do
documentério. Isso acontece concomitantemente com a estratégia ja bem articulada nos
trabalhos anteriores do diretor Eduardo Coutinho. Aquela da construcio de personagens a partir
de um encontro, situado um processo de filmagem, a grosso modo.

Aqui, talvez nos referenciamos especialmente a fase com nome de “Documentério de

personagem — terceira fase”, se pensarmos dentro da cronologia proposta por Claudio Bezerra’™

 1bid., p. 61-62.
1 BEZERRA, Claudio. A personagem no documentario de Eduardo Coutinho. Campinas: Papirus Editora,
2014.
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ao analisar o desenvolvimento da estilistica de Coutinho. Uma fase em que estabelece uma
formalizagdo maior de procedimentos e caracteristicas que passam a definir o estilo do diretor.
Segundo Bezerra, a principal caracteristica deste periodo, a partir de 1999, com o filme Santo
Forte, “[...] ¢ a de ser um tipo de cinema falado fundado na palavra e na imagem do corpo em
seu potencial expressivo, oral e gestual, realizando uma performance”’2.

E por meio de conversas estrategicamente moduladas para a composi¢do de um filme,
esta arte de encontro em Pedes, desencadeiam o confronto do personagem entrevistado com
seu passado, gerando uma impactante fusdo entre o presente e as memorias. A experiéncia de
se reconhecer e reviver momentos passados provoca um choque subjetivo, onde a surpresa
vivenciada é acompanhada pela reflexdo imediata sobre as ramificaces desse reencontro.
Nesse sentido, a presenca destas imagens de arquivo esta posta em questao.

Assim, como se estabelece o dialogo dos filmes da conjuntura grevista no ABC na
narrativa de Pedes? O uso destes filmes produz quais significacdes as greves do ABC? Quais
imagens sdo mobilizadas? Quais personagens sdo evocadas e como estdo construidas? Qual a
fisionomia tem a ideia de “pedo” quando olhamos para as imagens mobilizadas dentro de um
acervo amplo de filmes do ciclo grevista? Ha sintonia ou problema entre os documentarios de
arquivo e Pedes? Quem € o personagem pedo/operario/metaltrgico/sindicalista nestes filmes?

Estas questdes norteiam nossos primeiros passos, no qual tentamos compreender qual
narrativa, memoria e histéria do movimento grevista foi composta no cinema documentario de
Eduardo Coutinho, no caso de Pedes, proposta que contempla uma abordagem a partir da
compreensdo de uma historia e cultura visual. O que significa observar a historia e memoria a

partir de uma abordagem de cultural visual. Desse modo,

Os estudos visuais, seguindo a inspiragdo dos estudos culturais, defendem que
os sentidos ndo estdo investidos em objetos. Ao contrario, o conceito de
cultura visual sustenta o pressuposto de que os significados estdo investidos
nas relagdes humanas. E nesse sentido que a cultura é definida como produgéo
social e, por isso, o olhar pode ser definido como construcdo cultural. Nesse
sentido, as definicGes materiais e tipologicas devem ser concebidas como
elementos do processo de significacdo. O objeto individual € integrado numa
ampla rede de associagdes e de valores que integram as competéncias
visuais.”

2 |bid., p. 29, grifos do autor.
8 KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer Histéria com imagens: arte e cultura visual. ArtCultura, Uberlandia, v.
8, n. 12, jan.-jun. 2006, p. 114.
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Antes, retomaremos alguns pontos que caracterizaram o cinema de Eduardo Coutinho.
No entanto, observa-los a luz deste recurso incomum em sua obra. Ou seja, a presencga de
imagens outras, imagens nao oriundas do perimetro imediato das suas personagens, frente ao

momento de construcdo dos seus documentarios, no momento da filmagem.

1.1 A simplicidade da imagem complexa: o videodocumentéario de Eduardo
Coutinho na palavra, no testemunho e na imagem.

Uma primeira questdo € compreender a partir de qual momento da carreira do
documentarista buscariamos um conjunto de caracteristicas que nos situem do uso do
documentério de arquivo no filme Pedes. A trajetéria de Eduardo Coutinho com o cinema
brasileiro data dos anos de 1960 até recentemente, com um filme finalizado ap6s seu
falecimento, em 20147 Seu desenvolvimento como profissional do cinema passou pelo
jornalismo, producéo de roteiros, direcGes e aproximacgdes com o cinema dito de fic¢do, ainda
que de modo menos significativo que seu trabalho no cinema documentério. Passou pela TV,
pelo jornalismo impresso, até se constituir, como definiu em diversas entrevistas, como
freelancer, se aproximando da produtora Videofilmes nos anos 2000”. Sua carreira, como

observou Juliana Muylaert Mager?®,

é marcada por uma permanéncia no campo do cinema brasileiro — e desde os
anos 1970 no documentario — que é rara na cinematografia nacional.
Entretanto, vale mencionar que essa constancia da carreira do cineasta ao
longo de tantos anos néo foi isenta de momentos descontinuidades, alternando
entre altos e baixos, como o periodo entre Cabra marcado para morrer (1984)
e Santo forte (1999), durante o qual os filmes do diretor estiveram fora das
salas de cinema — oscilagdes que se assemelham as vividas pelo proprio
cinema brasileiro no mesmo periodo

™ O filme Ultimas Conversas (2015) estreou postumamente, finalizado por sua equipe. Diversas atividades,
mostras e a¢Oes foram realizadas ap6s o seu falecimento, articulando o legado deixado pelo artista para o cinema
brasileiro. Estas atividades podem ser encontradas no site do Instituo Moreira Salles: https://ims.com.br/
5 A Videofilmes é uma produtora de audiovisual brasileira, autointitulada independente. Surgiu em 1987, no Rio
de Janeiro. Até 2020, havia langado mais de 100 projetos de filmes de ficcdo, documentarios, séries, programas de
TV e outras produgdes de video. Produziu e distribuiu importantes diretores de cinema no Brasil, no campo da
ficcdo ou documentério, como o préprio Eduardo Coutinho, Nelson Pereira dos Santos, Fernando Meirelles, Luis
Fernando Carvalho, entre outros. Langou sucessos como Central do Brasil (1998), que foi indicado em 1999 ao
Oscar de melhor filme estrangeiro; Madame Satd (2002) e O Céu de Suely, de Karim Ainouz; Cidade de Deus
(2002), de Fernando Meirelles; Aquarius (2015), Kleber Mendonga Filho; e etc. E responsavel pelas producdes de
Coutinho desde 2001, com o langamento de Babil6nia 2000, seguidos de Edificio Master (2002), Pedes (2004),
Jogo de Cena (2007), Moscou (2009), As Cangdes (2011) e Ultimas Conversas (2015), este Gltimo com langamento
postumo. A produtora pertence aos irmdos Jodo Moreira Salles e Walter Salles, oriundos da familia Salles,
proprietaria do antigo Unibanco que se fundou ao Banco Itad.
® MAGER, Juliana Muylaert. Histéria, memdria e testemunho: o método do documentarista Eduardo
Coutinho em Jogo de Cena (2007). Op. Cit.
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Partimos para 0 momento em que as produces realizadas em fins da década de 1990 se
estabelecem. Esta escolha se da pelo conjunto de filmes lancados desde Santo Forte (1999),
momento em que seus trabalhos se delimitaram a partir de um procedimento especifico de
filmagem, fronteirando com outras tradi¢cdes no cinema. Radicaliza-se, assim, uma linguagem
de alcance do real. Fernando Frochtengarten descreve sucintamente: “[...] sdo (filmes)
compostos por uma sucessdo de entrevistas apds as quais caem os letreiros. Nada mais”"’.
Entrevistas em convergéncia com uma de serie personagens que foram construidos nestes
documentarios, circunscritos por determinada especificidade, a partir de qualquer coabitacdo e
marcos geograficos; na participagdo de acontecimentos passados e historicos; crengas e
religiosidades, ou no fato de exercerem um mesmo trabalho ou atividade. Foi assim em Santo
Forte (1999), Babilénia 2000 (2001), Edificio Master (2002), Pedes (2004), O Fim e o
Principio (2005), As Cancdes (2011) e Ultimas Conversas (2015)78,.

Se observados em conjunto, estes filmes nos apresentam uma perspectiva de filmagem
e construcao de linguagem que podem ser apreendidas por um modo de construcdo filmica
especifica, que elencam determinados elementos, tanto na imagem, quanto na montagem.
Auséncia de dados, estatisticas gerais e informacdes generalizantes. Nada que o espectador se
perca nas imagens, acreditando naquilo como uma realidade genuina captada e representada
com muita fidelidade pela cAmera. Varios elementos nestes filmes possibilitam, a todo instante,
um autocomentario, sugerindo maneiras que situem como aquele filme esta sendo realizado
(Imagens 1 a 9).

Ainda que ndo ambicionemos realizar uma genealogia do cinema documentério
brasileiro nesta parte do trabalho, é importante estabelecer aqui um didlogo com determinadas
tradicdes deste género no cinema brasileiro, encontrando determinados distanciamentos. Neste
ponto, se polarizam processos de filmagem que resultam em tratamentos adversos das respostas
que solicitam e se obtém por meio da filmagem, que ajudam a compreender o tipo de cinema
feito por Eduardo Coutinho, especialmente a partir de 1999, momento que temos dedica maior
atencao.

O critico de cinema Jean-Claude Bernardet’® descreve como o cinema documentario

brasileiro foi substancial até os anos 1950, nos seus modos de filmar e elaborar assuntos em

""FROCHTENGARTEN, Fernando. A entrevista como método: uma conversa com Eduardo Coutinho. Psicologia
USP, Sdo Paulo, v. 01, n. 29, jan./mar. 2009, p. 125.
78 1bid., p. 125.
" BERNADET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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cena, configurando-se como uma “sala de espera” para o cinema de longa-metragem. Processo
que se transforma ao longo da década de 1960. Neste momento, em linhas gerais, encontram-
se em dialogo com frentes no Cinema Novo um documentario de carater “sociol6gico”, como
define. Que pode ser identificado na presenca de uma voz narrativa (quase sempre do diretor
ou locutor convidado) que direciona 0s personagens na imagem cinematografica, em

confirmacdo de uma tese ja formulada, a priori, fora do video:

O que informa o espectador sobre o “real” é o locutor, pois dos entrevistados
s6 obtemos uma histéria individual e fragmentada [...] Essa elaboracéo néo se
processa durante o filme, nem nos é indicado o aparelho conceitual que a rege,
nem donde vem esse locutor do qual s6 sabemos que esta ausente da imagem.
De modo que a relagdo que acaba se estabelecendo entre o locutor e 0s
entrevistados é que estes funcionam como uma amostragem que exemplifica
a fala do locutor e que ates seu discurso € baseado no real. Eu ndo vos falo em
vao: eis a prova da veracidade do que digo. E essa veracidade vem enrigquecida
pelo peso do concreto: a presenca fisica na imagem, as expressdes faciais, a
singularidade das vozes. Os entrevistados sdo usados para corroborar a
autenticidade da fala do locutor.®

As movimentacdes deste cinema acontecem enquanto Coutinho estabelecia relacdes
com representantes do Cinema Novo ao longo da década de 1960 e 19708, O que é preciso
estabelecer € a dindmica de producdes que almejavam explicacGes para a sociedade por meio
da filmagem. Eram filmes que abordavam, de modo inédito, problemas e questbes de classes
populares, tanto urbanas quanto rurais, onde a fala emerge como um elemento central, mas
mobilizado em torno de uma tese ou argumento.®?

Este interesse pelo outro continuara marcando o documentario brasileiro pos 1970, mas
a insercdo de personagens marginalizados na cinematografia brasileira apresenta algumas

variaces, demonstrando outras possibilidades de filmar o real®. E neste movimento estético,

8 bid., p. 17-18
81 Seu desenvolvimento enquanto diretor de cinema esta bem articulado no capitulo “Encontro com o cinema, ou
Coutinho e a geracao cineastas dos anos 19607, da dissertacdo Historia, memdria e testemunho: o método do
documentéario de Eduardo Coutinho”, de autoria de Juliana M. Mager. Ainda com altos e baixos, a autora
destaca a longa carreira do diretor, uma caracteristica incomum na cinematografia brasileira. Sua abordagem da
estd articulada com transformacBes na sociedade brasileira, com o Cinema Novo, 0 surgimento e crise da
Embrafilme, o surgimento de legislacBes para o cinema brasileiro, bem como o crescimento de produgdes do
género documentéario no Brasil mais recentemente, dos anos 1990-2010. Insere e percebe as influéncias com
intelectuais e cineastas ligados ao Cinema Novo e as frentes dos Centros Popular de Cultura (CPC), vinculados
UNE, bem como sua breve passagem pela TV, no programa Globo Repérter. Cf.: MAGER, Juliana Muylaert.
Histdria, memdria e testemunho: o método do documentarista Eduardo Coutinho em Jogo de Cena (2007).
Op. Cit., p. 31-90.
82 LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia. Filmar o real. Sobre o documentario brasileiro contemporaneo. Rio
de Janeiro: Zahar, 2011, p. 18-19.
8 Qs filmes e tendéncias estdo discutidas no livro de Consuelo Lins e Claudia Mesquita, que estabelecem um
didlogo entre o contemporaneo e 0 moderno no cinema documentério feito no Brasil. Ver nota 74.
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retdrico que os filmes de Eduardo Coutinho apresentam uma evidéncia de distanciamento, ao
acreditar no processo da filmagem como aquele que dara sentido ao filme, mas também de

dialogo, ao apresentar permanéncias de interesse por personagens subalternizados®.

Imagensle 2 —
Cenas do filme Santo Forte (1999).0Observa-se uma estética da imagem limpa, fixa, que enquadra e
observa o testemunho, mas sinaliza (lado esquerdo) possibilidades de captacdo deste real.
Fonte: SANTO forte. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Brasil: CECIP, 1999 (80 min.), son., cor.

!

Imagens 3e 4 -
Personagens de Edificio Master (2002). Do lado esquerdo, enquanto canta a cAmera se apresenta
quase como um personagem, estetizando uma relagdo de filmagem e performaatica.
Fonte: EDIFICIO Master. Direcédo: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2002 (110 min.), son.,
cor.

8 SILVA, Mariana Duccini J. Estética da subtragdo: o lugar de autor no documentario de Eduardo Coutinho.
Doc On-line, Op. Cit., p. 99.
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Imagens4e5 -
Coutinho chega a casa de sua primeira personagem em Pe@es (2004). Nota-se que neste filme, ainda
gue com aparicoes mais discretas, o diretor e seus dispositivos ndo estdo ocultos em cena.
Fonte: PEOES. Direcio: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004 (85 min.), son. color.

Imagens6e 7 —

Cenas de O fim e o Principio (2005). A presenca, por meio do dialogo e da negociagéo, nao é
desproposital. Esteticamente, se estabelece o procedimento de negociacdo, fundalmenta, para o
diretor, no momento de cria¢éo do filme.

Fonte: O FIM e o Principio. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2005 (110 min.),
son., cor

Imagens 8e 9 —
Babilénia 2000 (2000), os enquadramentos, enxutos, sem a presenca dos dispositivos de filmagem a
direita, e a equpe, sempre presente, sinalizando um autocomentario sobre como o filme é feito.
Fonte: BABILONIA 2000. Diregéo: Eduardo Coutinho. Brasil: CECIP, 2000 (80 min.), son., cor.
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E nesse sentido, que os filmes da Gltima fase deste diretor apresentaram mediagBes com
uma abordagem do particular, do intimo, da suspenséo de elementos variados na composicao
de suas imagens, constituindo um minimalismo estético, onde se elenca o discurso a partir de

uma possibilidade de encontro, como demonstra Claudia Mesquita:

Esses peculiares filmes historicos sdo também filmes sobre encontros, ou
melhor, filmes baseados no encontro — os testemunhos sobre o0 passado sendo
motivados pelo dialogo atual entre o diretor e seus personagens. Na
montagem, a memoria coletiva é tecida pela justaposicdo de rememoracdes
individuais, nunca subsumidas a uma totalidade anterior; o desenho desta
memodria, feito assim de muitas camadas®®.

Essa subtracio® no documentario de Coutinho ndo pode ser interpretada como se o
filme fosse, essencialmente, realizado apenas por meio, e apenas, dos seus personagens. A
narrativa € fecundada, por outro lado, no ato de encontro entre cineastas e personagens. Disse
Coutinho, em conferéncia que “[...] o fundamental do documentario ou acontece no instante do
encontro ou ndo acontece. E se ndo acontece, ndo tem filme. E como vocé depende inteiramente
do outro, para que aconteca algo, € preciso se entregar para ver o que acontece”®’. Os temas,
assuntos e objetos de interesse do filme sdo feitos a partir da “relagdo dialdgica”, uma
negociagcdo entre quem filme e o que é filmado, permitindo emergir, em cena, atos
performativos, que se distanciam de abordagens totalizantes e generalizadas, como se
predominou no documentirio moderno, trazendo o interesse para um “movimento de
particularizacdo”®®. Assim, no lugar da categoria, do trabalhador, da dona-de-casa, do operario,
volta-se para este trabalhador, esta dona-de-casa, este operario®.

Uma tendéncia minimalista que influenciou a linguagem do cinema documentario na
contemporaneidade, como definiram Claudia Mesquita e Consuelo Lins, “trata-se de uma
operacgdo de “subtra¢do” de tudo o que nao lhe parece essencial, de um exercicio de eliminagao
que exige muito esforco e uma postura extremamente ativa, que pensa, repensa e discute o que

esta sendo produzido, distante de qualquer passividade ou submissao diante do real”®.

8 MESQUITA, Claudia. Entre agora e outrora: a escrita da histéria no cinema de Eduardo Coutinho. Galaxia (Sdo
Paulo, Online), n. 31, abr. 2016, p. 56.
8 SILVA, Mariana Duccini J., Op. cit., p. 99.
8 COUTINHO. Eduardo; FURTADO, Jorge; XAVIER, Ismail. O sujeito (extra)ordinario. In.: LABAKI, Almir;
MOURAO, Maria Dora (Orgs.). O cinema do real. Sdo Paulo, Cosac Naif, 2014, p. 175.
8 MESQUITA, Claudia. Retratos em dialogo: notas sobre o documentario brasileiro recente. Novos estudos —
CEBRAP, Séo Paulo, n. 86, pp. 105-119, mar. 2010.
8 FROCHTENGARTEN, Fernando. Op. cit., p. 126.
% LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia. Filmar o real. Op. Cit., p. 13
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A emergéncia de personagens dentro desta perspectiva cinematogréafica, provoca a
possibilidade de classificagdo de um “documentario de personagens”, perspectiva analisada por
Claudio Bezerra:

Dessa forma, em termos estéticos, o documentario de personagem de
Coutinho distancia-se ainda mais da estilistica do documentario classico e
redimensiona certos procedimentos associados aos cinemas diretos e
interativos. O que se pretende mostrar € que, na formatacdo do seu estilo, o
diretor desloca, mescla e ultrapassa as técnicas da tradicdo documentéria. Se,
por um lado, Coutinho filmava sem roteiro e com as novas tecnologias (video)
de som sincrénico, por outro, privilegiava a camera no tripé, investindo na
poténcia do “plano fixo” para capturar cenas ¢ falas reveladoras|...] Trata-se,
portanto, de um cinema que se fez ndo em fungéo dos acontecimentos da vida
em seu transcorrer, como a maioria dos filmes inspirados na narrativa classica
ou nas técnicas observacionais, mas por meio da producdo de um
“acontecimento filmico”, baseado em certos procedimentos, que Coutinho
chamava de dispositivo de filmagem?®:.

Diante desta perspectiva, observada pelos estudos que mostram subtracdo estética,
minimalismo, particularizacéo, performance, construcdo do personagem sujeito e subjetivacao,
compreendemos que a articulagdo com imagens externas, citacdes e intertextualidades, ndo
marcaram presenca como elementos narrativos, ou quem sabe estéticos, nos filmes mais
recentes de Coutinho. N&o houve, até Pedes, presenca desta intertextualidade explicita.

O que requer encarar a comparecimento de filmes de arquivo em Pedes, ao compor uma
narrativa das greves do ABC Paulista, como uma escolha situada em sua obra, mas
contextualizada a partir da em um marco simbolico: as elei¢des de 2002. Duas décadas separam
o filme de Coutinho e o ciclo grevista, juntamente com seu material visual e sujeitos. Tratando-
se de algo fundamental em suas subjetividades, os seus personagens rememoram O
acontecimento tendo o seu lider Lula com grandes chances de pleito do alto cargo da politica
nacional, apés trés disputas frustradas nas elei¢cBes presidenciais de 1989, 1994 e 1998,
chegando em algumas ao segundo turno.

A partir da relagdo que a narrativa filmica tece entre a figura envelhecida do pedo, e da
materialidade visual daquele marco histérico, é produzido um diagndstico do evento passado.
Em meio a estes elementos, ha a composi¢do de uma histéria, que perpassa também pela
expectativa do filme sobre quem séo 0s operarios, no presente e em suas memorias motivadas

pela apresentagcdo de um material provocativo. Que repercutem decisivamente no presente,

91 BEZERRA, Claudio. A personagem no documentario de Eduardo Coutinho. Campinas: Papirus Editora,
2014, p. 31
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sobre quem é Lula, quais transformagBes em suas vidas ocorreram nos Ultimos vinte anos, como
veem o passado, constituindo saudade, e como avistam o futuro a partir da esperanca.

Para tanto, partiremos para a analise deste material visual criado pela década de 1970-
1980, promovendo o dialogo com as narrativas visuais apreendidas naquela conjuntura.
Motivados pelo recurso da citagdo e do uso destes filmes, como observamos, produzidos
durante o ciclo grevista paulista, seu uso, vinte anos depois, passamos a questionar qual a
atribuicdo das imagens produzidas em video daquele periodo, como se visualiza o “pedo” nestes
documentos, a greve, e como foram produzidos, dentre quais motivaces e circularidades destas
imagens. Portanto, passamos para uma analise destes filmes, privilegiando aqueles selecionados
na producdo de Pedes - ABC da greve (1979-1991), de Leon Hirszman; Greve! (1979), de Jodo
Batista de Andrade; e Linha de Montagem (1982), de Renato Tapajos; mas sem se distanciar de
outras producBes subjacentes, visto a dialogo que se estabeleceu entre os proprios filmes.
Seguindo nossa analise, retornaremos, em seguida, aos momentos em que estas referéncias
surgem e se mesclam no documentario de Coutinho, possibilitando um caleidoscépio de

memoarias, afetividades e visualidades.

1.2 Cinema brasileiro e o operario(a) (1960/1970)

Tracejar uma interpretacao de Pedes, foi oportuno recuar até a década de 1970, a fim de
questionar o universo visual emergente nas greves nas regides do ABC Paulista, utilizada, como
vimos, na construcdo e montagem do documentario nos anos 2000. Antes mesmo da perspectiva
da citacdo e intertextualidade com os filmes documentarios deste periodo, parte também da
centralidade do sujeito “pedo” na narrativa de Eduardo Coutinho. Que é, em alguma medida,
constituida a partir de uma historicidade no qual o cinema brasileiro situou e tentou elaborar
coletivamente. E a década de 1970 parecia particularmente interessada na investigacdo de uma
outra identidade, mais voltada para o urbano, mais voltada para o operério.

Ao longo do século XX, o cinema brasileiro embarcou numa estética que incluia a
disposicdo em centralizar narrativas que tinham como eixo personagens subalternizados. Sao
inimeras as referéncias. Dar conta da compreensdo do “operario”, ou “pedo”, nas narrativas
audiovisuais em questdo, nos remete as frentes do “nacional” e do “popular” no cinema

brasileiro apds a década de 1950%. Um caminho de reflexdo que articula as proprias questdes

%2 Conferir Capitulo 02 — “A arte do nacional-popular: crises, perspectivas e revisdes” da tese defendida em 2014
por Reinaldo Cardenuto. O autor elabora uma reflexo a partir de filmes e pecas realizadas por integrantes do CPC,
das representagdes do fracasso que atravessaram artistas e intelectuais de esquerda. No capitulo, se concentra nos
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da histéria do cinema — neste caso, o brasileiro — ou da incorporagdo do cinema como fonte,
com abordagens de ordem estéticas e tedricas, seja do cinema, seja da disciplina histérica,
realizando uma pulverizacdo entre abordagens que se distanciaram no interior da disciplina
histdrica, conforme apontou Francisco Santiago Jr.%

O cinema, assim como qualquer outra imagem, afeta os campos discursivos que o
rodeiam, inclusive o historiografico. Suplantada a abordagem tradicional que vé o cinema como
uma “fonte da historia”, interessa pensar 0 dominio do que € influenciado pelo cinema e pela
imagem. E necesséario que essa questdo se torne um topico de investigacdo do trabalho
historiogréafico. Dessa forma, é fundamental que se estabeleca um debate entre a teoria da
historia e os estudos do cinema. Nos ultimos anos, conforme aponta Santiago Jr., houve uma
superacdo do distanciamento da histéria do cinema e dos estudos do cinema, com a
incorporacdo das abordagens dos estudos visuais pela historiografia. Enquanto os estudos
filmicos foram pioneiros na construgdo dos “estudos visuais™ no final do século passado, a
historia do cinema ja realizava essa discussao desde a década de 1980, enquanto os estudos
historicos da visualidade sdo uma area em desenvolvimento. Com isso, uma historiografia do
cinema pode aproveitar, arremata o autor, essa “virada visual” para definir o cinema como um
objeto historiografico interdisciplinar ou transdisciplinar. °*

Voltando a personagem operéria, 0 debate sobre a cultura e a arte no Brasil durante o
periodo em questdo (1960-1970) foi influenciado pela interseccéo entre engajamento artistico
e politico, que se relacionava com projetos politicos de esquerda e sua dimensdo revolucionaria.
As categorias de “nacional” e “popular” eram centrais nesse debate, assim como a relagdo com
0 povo e o papel do intelectual de classe média. O Cinema Novo estava inserido em um
movimento de mudancas técnicas, éticas e estéticas no campo do cinema mundial, que incluia
outros movimentos como o neorrealismo italiano e a nouvelle vague na Franca. Essas questdes

estavam presentes e eram discutidas no teor do papel dos intelectuais e a consciéncia de classe

debates entre artistas que foram influenciados pelo nacionalismo pré-1964, interessados em propor uma
reestruturagdo da dramaturgia de esquerda em tempos de regime autoritario. Fala do movimento peculiar dentro
do campo artistico da época, que percorreu um caminho que vai da angustia diante do colapso revolucionario aos
revisionismos em nome da continuidade do cinema e do teatro politico. O autor articula uma reflexao sobre alguns
dos projetos que buscaram, na época, recuperar as escrituras e praticas criativas em torno da classe popular.
Embora existisse um eixo comum nesse processo de revisdo, incluindo autocritica e afastamento em relagdo a
dimensdo teleoldgica anterior ao golpe, as perspectivas que surgiram apontam para multiplas possibilidades de se
prosseguir realizando uma arte vinculada as leituras do povo. Cf. CARDENUTO, Reinaldo. O cinema politico de
Leon Hirszman (1976-1981): engajamento e resisténcia durante o regime militar brasileiro. 2014. 427p. Tese
(Doutorado em Comunicacdo) Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de S&o Paulo. Sdo Paulo: SP,
2014.
9 SANTIAGO JR., Francisco das Chagas F. Cinema e historiografia: trajetoria de um objeto historiogréfico (1971-
2010). Historia da historiografia, Ouro Preto, n. 8, abr. 2012, p. 151-173.
% 1bid., p. 167.
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que eram temas relevantes, com a participacdo de entidades decisivas, como o Partido
Comunista Brasileiro (PCB) e a Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Apesar das diferengas
de concepcéo e postura, a cultura nacional e popular eram temas centrais®. Pois “o contexto de
rapidas transformacdes culturais e estéticas nos anos 60 marcou um cinema que internalizou a
crise politica de sua época na sua constru¢do formal, mobilizando estratégias alegoricas
marcadas pelo senso da historia como catéstrofe”.

Um texto publicado ja em fins da década de 1970, do critico e historiador Jean-Claude
Bernardet®’, questionava a auséncia do operario nas telas do cinema brasileiro, questdo que
surgia a luz de um contexto de debate publico em torno da figura operéria, e com o crescente
interesse evidenciado nas producgdes recentes. Afora como pano de fundo ou em filmes
institucionais do periodo silencioso no inicio do século XX, a personagem do operéario &, para
0 autor, quase oculta. Sdo poucos os registros, por exemplo, encontrados nos anos anteriores
aos 1970. Em linhas gerais, havia um operario constituido nas telas quase exclusivamente pela
Otica da subserviéncia, tracado pela e no interior dos interesses da burguesia; e neste caso,
Bernardet referencia-se aos filmes Desafio (1965), de Paulo Cesar Saraceni, e Sdo Paulo
Sociedade Anénima (1965), de Luiz Sergio Person.

N&o é o operario que estava no alvo do Cinema Novo, aquele com potencial de
representacédo do trabalhador urbano. Por outro lado,

operarios ndo aparecem. Faz as vezes de proletario o vagabundo, o “baixo
mundo” preenche a auséncia de classe operaria. Ou entdo o sambista de morro
espoliado pela gravadora. Ou entdo o “malandro carioca”, que sempre da um
jeito. Ao ndo identificar operarios ou camponeses no conjunto social, e ao ver
a burguesia antes como café-society (a importancia do colunista social no
cinema popularesco dos anos 50) que como burguesia, 0 cineasta evita
apresentar uma sociedade estruturada em classes sociais e pode projetar seu
préprio marginalismo (ou impresséo de) sobre os vagabundos e os malandros.
Quando o Cinema Novo constréi uma atitude critica diante da sociedade
brasileira, € no camponés, o nordestino principalmente, que o cineasta vai
buscar a representagdo do popular oprimido (Deus e o diabo na terra do sol,
Vidas secas e outros). Nessa primeira metade da década de 60, em que se
elabora uma imagem, que para noés foi forte, dos oprimidos, o operéario
continua ausente do cinema brasileiro®,

% MAGER, Op. cit., p. 40-41.

% XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Cinema novo, Tropicalismo e Cinema Marginal. Sio
Paulo: CosacNaify, 2012, p. 13.

97 BERNARDET, Jean-Claude. Operario, personagem emergente. AVELAR, José Carlos; BERNARDET, Jean-
Claude; MONTEIRO, Ronald F. Anos 70 — 4 Cinema. Rio de Janeiro: Europa Editora, 1980.
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N&o ha uma versdo estruturada em paginas, para download, impossibilitando a indicacdo de paginas. Conferir em:
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A paleta de personagens no cinema brasileiro incluia estas figuras, pois o cinema, ainda
que oriundo de circulos sociais abastados, politizava-se nessa direcdo a medida que projetos
cinematogréaficos que almejavam uma industrializacdo e hegemonia no pais, como o0 caso no
cinema Vera Cruz em Sao Paulo e a Atlantida no Rio de Janeiro, criavam fronteiras com a
recente disseminacdo dos aparelhos de TV, e se esgotavam. Dominando uma ideia de
“modernidade” neste cinema, Ismail Xavier define esta transicdo como uma “passagem

agressiva”, ensaiando uma nova consciéncia critica para a nagao, por meio do cinema:

N&o por acaso, 0os anos 50 e 60 testemunham a passagem dos projetos
industriais tipo Vera Cruz ou da comédia popular mais ingénua para a postura
mais agressiva do Cinema Novo e do Cinema Marginal, manifestacGes
estéticas vigorosas dessa consciéncia catastrofica do subdesenvolvimento do
pais. A década de 1950 havia se definido como 0 momento de maior vigor da
chanchada e de enterro precoce de um incipiente “cinema industrial”
brasileiro, num contexto em que se viu a afirmagao crescente de um projeto
nacional popular, alimentado pela esquerda [...] Eficiente na escolha de um
“modo de produ¢do” factivel e licida em suas opgdes estéticas, a nova geracao
desenhou o projeto politico de uma cultura do audiovisual critica e
conscientizadora quando o nacional-populismo parecida ainda uma alternativa
viavel para conduzir as reforgas de estrutura do pais [...]%

Um ideério que produziu uma nova estética, em que os temas sociais eram enfrentados
a partir de uma nova experimentacao que ocorria sem as mesmas condicdes técnicas que um
cinema de mercado, o0 que para Xavier, significou a voz mais alta das esquerdas em detrimento
da figura isolada do cineasta'®. Neste ponto, tendo como referéncia o conceito de “nagdo”, era
preciso encara de vez o projeto de revolucdo, mais amargo com a derrota em 1964, com o golpe
militar-empresarial. Era preciso que uma estética se aliasse a temas centrais do povo, como o
sertdo, as formas de consciéncia do oprimido, 0s camponeses, a rebeldia, a violéncia etc. Assim,
o0 “popular” trata-se de uma preocupacao que os filmes realizem uma ponte com o “povo”, tendo
55101

como matéria prima elementos de uma dita “cultura popular

Logo,

9 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Séo Paulo, Paz e Terra, 2001, p. 27.

190 1bid., p. 28.
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A situacéo social e politica do pais, o desenvolvimento das esquerdas e das
ideias nacional-desenvolvimentistas, a retomada da produc¢édo cinematogréfica
brasileira apos a quase estagnacgdo dos anos 1940, o projeto da Vera Cruz, a
valorizacdo do cinema como producdo cultural “digna”, a divulgagdo do
ideario do neo-realismo italiano, a preocupacdo crescente das elites culturais
brasileiras com o cinema levam a discussdo sobre cinema no Brasil a adquirir
uma originalidade, que n&o tinha na primeira metade do século e a se politizar
fortemente. Neste contexto, as ideias de ‘“nacional” e de “popular” se
imbricam uma na outra, 0 que ndo acontecia anteriormente.%?

Mas o operario n3o estava la. E na década de 1970 que se estabelece uma atencéo para
esta personagem, tendo chegado as telas do cinema dito de ficcdo, mas também nos
documentarios. Assim, na “[...] aproximacdo entre o cinema brasileiro e os trabalhadores
operarios até hoje nenhum momento superou a virada da década de 1970 para a de 19801%, A
justificativa para este ndo-lugar do operario nas telas de cinema é objeto de reflexdo por
Bernadet em seu texto “Operario, personagem emergente” — visto que a “auséncia’ agenciaria
uma quase naturalidade de uma suposta presenca, quando na verdade se tratava de uma
disposicdo, via esfor¢o de grupos e projetos politicos/artisticos que incluiam outros personagens
do mesmo universo do trabalhador, sem chegar, necessariamente, ao chdo de fabrica. Sem
oferecer um arco concluso desta ndo relacdo com a figura industrial subalternizada até
meandros dos 1970, o autor elaborava hipéteses para tal. Talvez pela propria profissionalizacdo
dos agentes envolvidos na producdo cinematografica, ou pela movimentacdo econdmica recente
no pais, que inserir um novo contexto mais bruto do “cineasta no capitalismo”. Era cedo para
afirmar. Sem se ancorar na tese imediata de que a producao artistica € pressionada pela realidade
social em que esta inserida. Pois ndo hd uma relacdo direta e mecanica entre a arte e a sociedade,
“basta lembrar que o Brasil ja conheceu amplos movimentos operarios que, pelo conhecimento
que temos atualmente do cinema brasileiro, nio se refletiram tematicamente nos filmes”%

A cosmologia visual emergente na aproximacdo entre cultura e politica desta
conjuntura, inclui a producéo de filmes, fotografias, pecas de teatro e impressos no ABC, que
ja foi objeto de estudos em diferentes trabalhos, que interrogaram, por exemplo, a presenga do
operério na tela de cinema e, em alguma medida, a presenca do préprio cinema na greve. 1sso

faz crer em relagOes distintas que se manifestam no conjunto de produgdes audiovisuais

102 BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. O nacional e popular na cultura brasileira - Cinema
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personagem-emergente/ Ultimo acesso em abril de 2023.

103 SILVA, Maria Carolina Granato. Op cit., p. 11.

104 Ver nota 85 e 86. BERNARDET, Jean-Claude. “Operario, personagem emergente”. Disponivel em:
https://artepensamento.ims.com.br/item/operario-personagem-emergente/ Ultimo acesso em abril de 2023.

49


https://artepensamento.ims.com.br/item/operario-personagem-emergente/

oriundas da conjuntura grevista em S&o Paulo. Na pluralidade de projetos, encontrariamos um
cinema interlocutor da greve e outro cinema capaz de se mobilizar juntamente a greve, de forma
institucional, servindo como uma extensdo ou representando, em certa medida, uma acdo da
prépria greve. No que diz respeito a este cinema documentario, o estudo realizado por Maria

Carolina Granato Silva afirma que

A partir dessa associacdo de imagens, foram construidas diferentes visdes da greve
que atribuiam a estes sujeitos papéis variados conforme os projetos dos cineastas no
momento das filmagens e montagens. Projetos estes que se completavam nas
exibicoes, quando cumpriram ou ndo seus propodsitos no momento da filmagem?

1.3 Uma abordagem visual

Deste modo, imerso em tradi¢es e estilos distintos de confec¢éo e agenciamento destes
filmes, convém ressaltar alguns pontos que contribuem para a abordagem destas producdes no
interior deste trabalho, a partir de uma compreensdo de visualidade. O que nos leva ao
entendimento deste objeto visual para além de sua materialidade imediata feito para ser, em
alguma medida, visualizado por grupos especificos, ou pela sociedade como um todo, no qual
se convencionou chamarmos de “imagens”, como além de artefatos e elementos figurativos nao
verbais do real, imbuidos de signos. Também produtos de complexas relagdes sociais, objetos
que solicitam o olhar, trazendo em si, direcionamentos e possibilidades de leitura, pois ver
também é historico, como assinalou Nicholas Mirzoeff em seu ensaio “O direito a olhar”*°.

O ensaio constitui uma reflexdo a partir dos estudos de cultura visual e decolonialidade,
questionando os processos de visualizacdo do “real” na modernidade. A capacidade de “ver”,
“olhar”, “observar” etc. sdo postas por ele em analise diante de uma perspectiva filosofica e
histérica, cavando questdes que desnaturalizem determinadas apreensfes visiveis, que Sao
constituidas pelo controle e pela organizacdo social de grupos, historicamente.

A restrigdo do olhar, como se viu na formacgéo das sociedades modernas, nas estruturas
de organizacao e segmentacdo, da escraviddo até o processo imperialista que tem seu curso ao
longo do século XX, tem constituido como forca politica das imagens? Ele questiona. O que
vemos, é fruto de uma capacidade apenas sensorial desprovida de forcas ou sdo filtradas
discursiva e historicamente? Olhar tem sido um direito ou capacidade? Quem autoriza o olhar,

também o constitui?

105 SILVA, Maria Carolina Granato. Op cit., p. 21.
106 MIRZOEFF, Nicholas. Op. Cit.
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O autor nomeia visualidade aquele produto material, mas também imaginério,
discursivo, simbolico, disperso e organizado, ndo mimético e tdo-somente sensorial, que
direciona a relacdo com o mundo fisico e psiquico; que se compds a partir de relacdes de poder,
desde os processos de escravidao, colonizacdo e imperialismo. Procedimentos histéricos no
qual, segundo ele, se sustenta tal “complexo da visualidade”. Em sintese, a dominacdo sobre
grupos, tal como seu processo de subalternizacéo, edificou complexos de criagcdo e manutencéo
do olhar. A resposta para “visualidade”, ele propde, € a busca por composi¢ao da “autonomia
do olhar”, o que resume em “direito a olhar”, um processo de disputa e desnaturalizagao de
simbolos e imagens que visualizam determinado real. Ao mesmo tempo, nédo se trata de uma
totalidade de imagens e dispositivos visuais identificadas e postas em conjunto, mas de uma
identificacdo as referéncias de visualizacdo da histdria, que organizam o mundo fisico, acessado
pela sensibilidade do olhar, produzindo significacGes para 0s sujeitos e suas relagdes com 0

meio.

O direito a olhar ndo é, portanto, um direito relativo a declaracéo de direitos humanos
ou defesa de pautas. O direito a olhar é uma recusa a permitir que a autoridade suture
sua interpretacgdo do sensivel para fins de dominag&o, primeiro como lei e, em seguida,
como estética [...] O direito a olhar é, ento, a reivindicacdo por um direito ao real. E
o limite da visualidade, o lugar onde tais codigos de separagcdo encontram uma
gramatica da ndo-violéncia (significando uma recusa & segregacdo), como forma
coletival® (p. 749).

Em sintese, no interior da historiografia, a visualidade acata uma abordagem que inclui
a atencdo da qualidade visual do objeto em questdo. E a maneira como o visual é percebido,
interpretado e experimentado pelos nossos sentidos coletivamente, o que requer interpretar e
pensar circuitos de experimentacdo, em que ndo somente a dimensdo do visual é constituido
para além do objeto em si.

No Brasil, esta abordagem dialoga com um campo multidisciplinar intitulado, entre
outros, de Estudos Visuais. Oriundo de discussdes interdisciplinares da arte e da antropologia
nos cenarios europeus e estadunidenses da virada do século XX para 0 XXI, em nosso contexto,
0 estudo pioneiro foi o texto do historiador Ulpiano Bezerra de Menezes, intitulado “Fontes
visuais, cultura visual”l®, Nele, o autor promove um enfrentamento das imagens como um
instrumento rico de entendimento da sociedade. E possivel se falar em uma Histéria Visual, ndo

como campo de estudo, mas como possibilidade de melhor entendimento das imagens naquele

071d., p. 749
108 MENESES, Ulpiano T. Bezerra. Fontes visuais, cultura visual, Historia visual. Balango provisorio, propostas
cautelares. Revista Brasileira de Histéria. Sao Paulo, v. 23, n° 45, pp. 11-36, 2003.
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momento. Constituir uma histdria visual ndo requer estabelecer os detalhes semidticas do
documento imagético, mas antes, analisé-lo dentro de um sistema maior, de sentidos, em que
esta inserido. Ou seja, compreender a historicidade do documento é verificar sua relacdo com
a sociedade, e ndo com os sentidos produzidos em si mesma, ou como fonte de informacdo e
ilustracdo para teses prévias, oriundas de outras estudos e documentos. Um campo que se
expandiu e ja apresenta uma multiplicidade de trabalhos!®,

Dito isso, a questdo que permeia a analise deste material € compreender como estédo
constituidas as figuragdes do ser “pedo” ou “operario” no cinema, tendo como base os filmes
utilizados diretamente por Eduardo Coutinho em Pedes; promovendo um didlogo com a chave
de visualidade, buscando circularidades onde se assentam e se elaboram, visto que, diante da
complexa dindmica de uma visualidade, o sentido destas construgdes visuais é disperso, mas
ndo oculta. Se o0 operario € uma personagem crescente no cinema brasileiro da década de 1970,
nosso esforco € tentar ensaiar e delimitar esta dimensao visual do ser “pedo” a partir do material
selecionado. Pois a chave de interpretacdo daqueles recortes promovidos na montagem de
Pedes, passa pela construcdo de uma visualidade do operario que acreditamos se inscrever a
partir da década de 1970 no cinema.

Se a narrativa fosse Unica, se ponderaria uma mudanca substancial do sertdo para as
calcadas e ruas dos centros urbanos, e talvez as regides do perimetro industrial, fabricas e
indUstrias da regido do ABCD Paulista, que em crescimento, vem junto os cenarios adjacentes

da favela e sujeitos em circulacdo, que mais que compde, sdo estes lugares.su8d

1.4 Humanidades na cena grevista

Em curso com o cinema que se mobilizava naquele periodo das greves do ABC, as
ciéncias humanas se movimentavam também, frente ao que parecia um dos grandes momentos

da histéria operaria no Brasil, ou que assim parecia se definir. No intervalo de mais de vinte

109 Cf, PEGORARO, Everly. Estudos Visuais: principais autores e questionamentos de um campo emergente.
Dominios da Imagem, Londrina, ano 1V, n. 8, p. 41-52, maio 2011; KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer Historia
com imagens: arte e cultura visual. Artcultura — Revista do Instituto de Historia da UFU, v. 8, n°® 12, Uberlandia,
p.97-115, 2006; JAY, Martin. Relativismo cultural e a virada visual. Aletria — Revista de Estudos de Literatura,
v. 10/11, p. 14 - 28, 2003; MIRZOEFF, Nicholas. Una introduccion a la cultura visual. Barcelona: Paidds, 2003
MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Rumo a uma “historia visual”, In: MARTINS, José de Souza, ECKERT,
Cornélia & NOVAES, Sylvia Caiuby (orgs.). O imagindrio e 0 poético nas ciéncias sociais. Bauru, EDUSC,
2005; MAUAD, Ana M. Olhos para ver e conhecer: imagem, histéria e conhecimento. IN: Pintura e Imagem:
representacfes do mundo antigo, Rio de Janeiro: Apicuri, 2011; CONTRERAS-MEDINA, Fernando Ramon.
Elementos dos estudos visuais: uma analise critica da visdo desde o essencialismo visual até os regimes escopicos.
Palabra Clave. 2018, vol.21, n.4, pp.1189-1213; ALLOA, Emmanuel. Pensar a imagem. Belo Horizonte:
Auténtica, 2015; entre outros
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anos apos as greves de 1979, enquanto Pedes era produzido, a historiografia e as ciéncias
humanas, em geral, j& haviam mobilizado reflex6es em torno da atividade dos trabalhadores
mobilizados daquela conjuntura.

Séo trabalhos que realizam a reflexdo em diferentes recortes do que seria — identificado
na propria conjuntura — um marco importante da historia operaria e do sindicalismo no Brasil,
realizando comparativos com o pré-64. ReflexGes que apontavam para o surgimento de um
novo sindicalismo, um debate com perspectivas diferentes acerca do movimento operario e das
lutas trabalhistas nas décadas de 1970 e 1980 na regido do ABC paulista.

Em Trabalhadores, sindicatos e industrializacdo, Ledncio Martins Rodrigues discutia
a relacdo entre o processo de industrializagdo em S&o Paulo e a organizacgdo dos trabalhadores
em sindicatos. Para o autor, a consolidacdo do modelo sindical brasileiro, que envolveu a
articulacdo entre o Estado, a classe empresarial e os sindicatos pelegos, foi determinante para a
subordinacdo dos trabalhadores ao projeto de desenvolvimento econémico do pds-golpe. Nesse
sentido, os sindicatos teriam se restringido a mecanismos de controle da classe trabalhadora,
ainda que assim, fossem um instrumento decisivo de instrumentalizacdo da luta dos
trabalhadores**°.

Estas contradi¢es foram apontadas também por Maria Herminia Tavares de Almeida,
na obra de 1975, O sindicato no Brasil: novos problemas, velhas estruturas, apontando para a
necessidade de um novo modelo sindical como forma de organizacdo dos trabalhadores, ao
observar a experiéncias que surgiam ao longo da década de 70. A autora argumenta que 0S
sindicatos no Brasil sofrem com problemas estruturais antigos, como a influéncia das elites
empresariais e politicas, além da falta de representatividade real dos trabalhadores. Almeida
também aponta para o surgimento de novos problemas, como a crescente fragmentacdo do
movimento sindical ao longo da primeira metade do século XX e a falta de democracia interna
e a burocratizacdo que caracterizavam estas organizacfes. Apesar da existéncia de sindicatos
combativos em determinados setores, para ela, a maioria das entidades sindicais seguia uma
I6gica de conciliacdo de interesses e cooperagdo com o empresariado, em vez de atuar de forma
independente e autbnoma em defesa dos trabalhadores.'!!

Enfrentando diretamente as experiéncias grevistas p6s-78, Amnéris Maroni, em A
estratégia da recusa: andlise das greves de maio/78, analisou como a conjuntura paulista se

destacou por meio de uma estratégia de recusa dos trabalhadores em relacdo as propostas de

110 RODRIGUES, Leoncio Martins. Trabalhadores, sindicatos e industrializacdo. Séo Paulo: Brasiliense, 1974.
11 ALMEIDA, Maria Herminia T. de. O sindicato no Brasil: novos problemas, velhas estruturas. Debate &
Critica, S8o Paulo, n° 6, 1975, p. 49-74
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aumento salarial apresentadas pelos patrdes e pelo governo, via aqueles modelos tradicionais
de negociacBes patronais. Para a autora, essa estratégia de recusa demonstrou a capacidade dos
trabalhadores em construir suas préprias formas de organizacdo e de luta, rompendo com a
subordinagdo aos sindicatos pelegos e a estrutura sindical oficial'*2.

Este ciclo oferecia um novo sujeito coletivo e uma nova linguagem para os trabalhadores
da inddstria no Brasil. Foi Quando novos personagens entraram em cena: experiéncias, falas
e lutas dos trabalhadores da grande S&o Paulo, 1970-80, Eder Sader destacava a emergéncia
de novos sujeitos sociais e politicos, como os trabalhadores metaldrgicos do ABC paulista,
durante as décadas de 1970 e 1980. Para o autor, esses novos personagens foram responsaveis
por questionar as formas tradicionais de organizagéo e de luta dos trabalhadores, “diante de
uma passagem de padrdes de legitimagdo da ordem, para outros, de contestagio”'®. Se

inserindo na prépria histdria que escrevia, Eder Sader afirmava em primeira pessoa:

Eu estava, sim, diante da emergéncia de uma nova configuracdo das classes populares
no cenario publico. Ou seja, ndo apenas em comparagdo com os padrdes do inicio da
década, mas também e sobretudo com os de periodos histéricos anteriores, o fim dos
anos 70 assistia a emergéncia de uma nova configuracéo de classe. Pelos lugares onde
se constituiam como sujeitos coletivos; pela sua linguagem, seus temas e valores;
pelas caracteristicas das acBGes sociais em que se moviam, anunciava-se 0
aparecimento de um novo tipo de expressdo dos trabalhadores, que poderia ser
contrastado com o libertario, das primeiras décadas do século, ou com o populista,

ap6s 194514

A emergéncia destes sujeitos na cena, era para Ricardo Antunes um processo de inflexao
dos trabalhadores contra o regime militar e suas politicas econdmicas. No seu livro A rebeldia
do trabalho: o confronto operario no ABC paulista, as greves de 1978/80, destaca a importancia
das greves de 1978 e 1980 como marcos de um novo momento no sindicalismo brasileiro,
marcado pela emergéncia de liderancas operarias e pela construcdo de novas formas de
organizacdo e mobilizacdo dos trabalhadores. O autor destaca a importancia dessas greves na
construcdo de uma nova perspectiva politica e sindical, que se contrapée ao modelo sindical
tradicional. Antunes enfatizava a importancia dos sindicatos como organizagdes de luta dos
trabalhadores, mas também ressalta as limitagcOes dessas estruturas, que muitas vezes estavam

cooptadas pelo Estado ou pelos patrdes. Ele destaca a importancia da articulacdo entre as

112 MARONI. Amnéris. A estratégia da recusa: anélise das greves de maio/78. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982

113 SADER, Eder. Quando novos personagens entraram em cena: experiéncias, falas e lutas dos trabalhadores
da grande S&o Paulo, 1970-80. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988, p. 36.
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diferentes categorias de trabalhadores, bem como o papel das liderancas sindicais,
especialmente a de Luiz Inacio Lula da Silva, na mobilizacdo e organizagio das greves!®,

O debate que se inscrevia apresentava abordagens complementares e criticas em relacao
ao modelo sindical brasileiro e a importancia das lutas dos trabalhadores na construgéo de novas
formas de organizagdo e mobilizagdo. Enquanto alguns destacam a necessidade de uma
superacéo radical do modelo sindical atual naquele momento, as contradigdes eram expostas,
mas ao mesmo tempo era observado uma nova forma de organizacao e forca dos trabalhadores,
impulsionada pela experiéncia grevista no ABC da década de 1970 até meados de 1980.

Cabe lembrar que esta perspectiva apontou os desafios de trabalhar com histéria recente,
e formou-se quase que exclusivamente por uma perspectiva politica, ou social e econébmica. A
dimensdo da cultura nesta experiéncia do ABC foi estudada nos anos 2000 pela historiadora
Kétia Rodrigues Paranhos em sua tese Mentes que brilham: sindicalismo e praticas culturais
dos metallrgicos de Sdo Bernardo!'®. A autora argumenta que a cultura politica desses
trabalhadores foi influenciada pela conjuntura histdrica e pelas formas de organizacao sindical
que se desenvolveram na regido do ABC Paulista. Um dos principais argumentos de Paranhos
€ que as praticas culturais e politicas dos metalurgicos de Sdo Bernardo eram baseadas em uma
forte identificacdo com a figura de Lula, lider sindical e politico que representava suas
demandas e aspiracdes. Além disso, a autora destaca que a cultura politica desses trabalhadores
era marcada por uma forte tradicdo de resisténcia e luta contra a ditadura militar, bem como
pela valorizacao da solidariedade e do coletivismo em detrimento do individualismo, construido
por meio de préticas culturais que avancavam na formacao da identidade e consciéncia politica
dos metallrgicos. Segundo ela, as atividades culturais, como saraus, festas e pecgas de teatro,
ndo eram apenas formas de lazer, mas também serviam como espacos de mobilizacéo e
conscientizacao politica. Dessa forma, a cultura se tornou um elemento fundamental para a
formacdo da identidade coletiva dos trabalhadores. Que foram fundamentais para o
fortalecimento do movimento sindical na regido do ABC Paulista e para a construgdo de uma
nova forma de fazer politica no Brasil.

Nesta dindmica, a presenca de cameras e cineastas foram elementos fundamentais na

construcdo de uma historia de imagens que ndo estava sendo veiculada pelos meios tradicionais

115 ANTUNES, Ricardo. A rebeldia do trabalho: o confronto operario no ABC paulista: as greves de 1978/80. 2.
ed. Campinas: Editora da Unicamp, 1992

116 PARANHOS, Katia Rodrigues. Mentes que brilham: sindicalismo e praticas culturais dos metal(rgicos de
Sdo Bernardo. 2002. 394f. Tese (Doutorado em Histéria) Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Estadual de Campinas. Campinas/SP, 2002
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de comunicacdo, como a TV e a imprensa; num jogo contraditério que envolvia cineastas,
jornalismo e pedes. Isso porque o préprio curso destes profissionais estava meio préximo, meio
distante da televisdo, dando abertura para um processo de investigacdo de cineastas, que se
constituiram a partir de um recorte de classe média em meio a uma producéo cinematogréafica,
ndo em termos de forga, mas em seus limites.

Se nos determos aos nomes que compde a intertextualidade de Pedes, ou seja, Jodo
Batista de Andrade, Leon Hirszman e Renato Tapajos. Ao fazer o contraponto das narrativas
documentais destes cineastas com a cobertura televisa, Rafael Hagemeyer observa que hd uma
transicao evidente entre o cinema documentario de rua, produzido durante o ciclo grevista, com

a propria presenca em producdes institucionais, no caso a TV Globo.

Essa luta de Davi contra Golias, encarnada pelos metaltrgicos do ABC contra as
grandes montadoras de automdveis no final da ditadura militar, tinha sua contraparte
na disputa do “cinema documentério contra a televisdo”. Evidentemente, a situacdo ¢
mais contraditoria do que o modo como esta disposta, pois tanto Jodo Batista de
Andrade como Renato Tapajos produziram documentarios para o Globo Reporter,
tinham contatos na televisdo e algumas imagens que vemos nos documentarios que
eles produziram procedem da televisdo, segundo eles me informaram em varias
entrevistas, mas nem sempre com a autorizacdo das emissoras, o que os leva ainda
hoje a manterem o anonimato dos profissionais de televisao que colaboraram com eles
naquela época [...]*%

H& uma janela interessante de conexdes neste periodo. Ndo apenas Jodo Batista de
Andrade e Tapajos passaram pela televisdo, como também Eduardo Coutinho. Apesar deste
trabalho centralizar o seu filme dos anos 2000, sua carreia no cinema remonta a0 mesmo
contexto da arte engajada da década de 1960, bem como os desafios das décadas seguintes no
cinema brasileiro. Basta lembrar de sua obra mais conhecida, Cabra marcado para morrer, de
1984, a titulo de exemplo, que fora iniciada e interrompida no mesmo ano do golpe em 1964.
Sua carreira evidencia uma situacdo excepcional, pois trata-se de um periodo largo de atividade,
somando mais de sessenta anos de carreira''®, algo bastante incomum para os cineastas

brasileiros, mais radicalmente se observando pelo campo do género documentario.

Coutinho circulava pelos espagos do cinema carioca, passando pelos grupos do
Cinema Novo e do CPC, ainda que ndo fizesse parte do nudcleo cinemanovista — vale
destacar aqui a relacdo de Coutinho com Alex Viany e, principalmente, com Leon
Hirzsman, com quem trabalhou por varios anos, tendo feito o roteiro de A falecida
(1965) e substituido este cineasta na direcdo de um episddio do filme ABC do amor

117 HAGEMEYER, Rafael Rosa. A cobertura televisiva da Rede Globo — Um contraponto necessario no video
“Um dia nublado: o cinema nas greves do ABC. In. BUSETTO, Aureo. Historia Plugada e antenada. Estudos
histéricos sobre midias eletronicas no Brasil. Curitiba: Appris, 2017, p. 216.

118 MAGER, Op. cit., p. 31.
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(1966). Assim, pode-se afirmar que a formacdo politica e cinematografica de
Coutinho enquanto diretor ocorreu dentro dos valores e perspectivas de sua geragdo**®

O que reforca a hipotese de uma historicidade de construcéo visual da personagem pedo
por meio do filme de Coutinho, visto que, nos anos 2000 a trajetoria deste cineasta ja era
permeabilizada de uma cosmologia cinematografica construida ao longo de véarias décadas, e
de certo modo, bastante coletiva e publica.

Langado O Cabra, em 1984, Coutinho chegou na TV para filmar no Globo Reporter,
em 1975. Este momento é analisado pela historiadora Juliana Muylaert Mager, que a partir de
uma ideia de trajetoria, fruto da critica aos estudos biograficos apontados por Bourdieu,
apresenta aspectos ricos da movimentacao destes sujeitos em meio a uma sociedade de cineastas
que produziam e pensavam cinema nas décadas de 60 e 70; e na auséncia de bases sélidas de
um cinema brasileiro — de um modelo industrial etc. —, passavam, vez ou outra, pela TV.
Segundo ela, o programa funcionou como um espaco de criacdo de documentarios na TV
brasileira, com nomes expressivos como os ja citados Tapajés e Jodo Batista de Andrade, e
outros, como Walter Lima Jr., Maurice Capovilla, Hermano Penna, Silvio Back, Jorge
Bodanski e outros, formados, em maioria, de uma relagéo direta e indireta com a perspectiva
de esquerda no interior no Cinema Novo*?°, Este momento significou uma primeira geragio de

cineastas envolvidos com o programa, que, em detrimento da censura:

O Globo Repo6rter ocupou um lugar intermediario entre 0s programas ao Vivo e 0
jornalismo da emissora. Por ser gravado, era possivel censurar antes de ir ao ar; por
outro lado, com documentarios de critica social, equipe de cineastas de esquerda e
gozando de relativa autonomia, devido ao formato em filme (16mm) reversivel e ao
fato de se localizar fora da sede, o resultado produzido no Globo Repdrter era muito
menos pasteurizado e controlado do que outros programas jornalisticos [...] Essa
autonomia de “liberdade vigiada” tornou possivel que diretores como Coutinho
pudessem realizar filmes ligados ao ideario nacional popular tratando de problemas
sociais graves, a exemplo de Seis dias de Ouricuri, sobre a seca no Nordeste*?!,

Esta é uma janela importante. Ainda que Coutinho ndo tenha diretamente se envolvido
com producdes no ABC paulista com o seu ciclo grevista entre 1978-1982, periodo mais denso
de atividades sindicais em locais publicos, de alguma maneira mantinha-se conectado uma rede
onde se circulavam concepg¢des de mundo e de cinema, que tensionaram essas producdes ao

longo dos anos.

19 |pid., p. 41-42.
120 |pid., p. 52.
121 |bid., p. 5.
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Feito este preambulo, contextualizamos a intertextualidade expressiva que ocorre em
Pedes, diante da mobilizacdo de filmes realizados no interior do processo histérico que o
documentério reelabora nos anos 2000; passando pelo debate em torno da figura do
“pedo”/operario para o cinema brasileiro, bem como do balango historiografico para aquele
sindicalismo, balizando tendencias, perspectivas do que significava uma nova abertura das
multiddes pos-1964, passamos agora a etapa de inventaria tais narrativas, e refletir de modo

mais proximo das producdes visuais que coabitaram o desenrolar das greves.
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2 ABC EM GREVE E AS NARRATIVAS VISUAIS EM ABC DA GREVE (1979-
1990), GREVE! (1979), LINHA DE MONTAGEM (1982)

Quem ¢ a personagem “pedo” — operarios e operarias metaltrgicas — nos filmes do ciclo
grevista no ABC Paulista, naquele contexto de crise dos projetos de modernizacédo do cinema
brasileiro dos anos 1960 e 1970, que na década seguinte esgota-se, o afastando-se de suas
temaéticas e estilos tradicionais, abandonando a estética da fome que o caracterizava, emergindo
uma abordagem que priorizava a técnica cinematografica e uma mentalidade profissional'??,
Neste cenario, que mobilizamos no capitulo anterior, quem sdo o0s “pefes” e como Sao
construidos nesta conjuntura grevista no ABC Paulista, a partir de escrituras visuais, e para ser
mais exato, da acdo cinematogréafica, aproximando-se da ideia de “escrituras videograficas”,
realizando aqui um didlogo como conceito colocado por Mauad*?3,

Na diversidade de materiais que a producdo grevista no ABC, a partir do eixo da cultura
e do audiovisual possibilitam'?*, apresentamos uma leitura dos filmes selecionados,
privilegiando aqueles definidos como a “triade heroica”'?® do movimento no ABC. Séo eles os
filmes ABC da greve (1979-1990), Greve! (1979), Linha de Montagem (1982), dos diretores
Leon Hirszman, Jodo Batista de Andrade e Renato Tapajos, respectivamente. Trata-se de uma
parcela do material audiovisual produzido na conjuntura grevista em S3o Paulo'?®, e utilizados
na montagem e conducdo da filmagem do documentario de Coutinho, anos depois, como um
desvio e confronto, para se utilizar os termos utilizados por Patricia Machado ao analisar o uso
de imagens de arquivo no cinema'?’.

A partir deste ponto, nos debrucamos sobre este material a fim de observar qual a
construcdo da personagem operdria, mirando na ideia de uma visualidade ou contra visualidade,

visto que a legitimidade das greves era abordada pelos meios de comunicacdo de modo

12 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sio Paulo, Paz e Terra, 2001, p. 40.
12 MAUAD, Ana M. Fontes de memdria e o conceito de escrita videografica: a proposito da fatura do texto
videografico Milton Guran em trés tempos (LABHOI, 2010). Histéria Oral (Rio de Janeiro)., v.1, p.141 - 151,
2010.
124 \er nota nimero 103.
125 HAGEMEYER, Rafael; MEDEIROS, Alexandre Pedro de. Da narrativa a identidade: as representacdes das
Greves no Abc Paulista e os depoimentos contidos no documentario Pedes, De Eduardo Coutinho (2004). Revista
Esbocos, Floriandpolis, v. 19, n. 27, p. 219-241, ago. 2012.
126 \/er nota nimero 103.
127 MACHADO, Patricia. A retomada de imagens de arquivo: de Debord ao cinema brasileiro contemporaneo.
ALCEU, v.18, n.36, p. 185 a 195, jan-jun./2018
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enviesado, e 0 cinema vai se apresentar como uma alternativa a este debate, de confronto e
disputa de narrativa'?®,

Ainda que parecam abordagens opostas, o processo de leitura e analise do material
inicia-se a partir do enfrentamento da sua linguagem, aquele processo de decupagem material,
que ocorre no contexto cinematografico como um processo de dividir o roteiro em partes e
observar a composicao visual de cada uma delas pelo entendimento da cena: uso de planos,
enquadramentos, movimentos de camera, cortes, entre outros elementos. E uma etapa
fundamental na producdo de um filme, e ocorre quando as equipes (producao, direcdo, criagdo
etc.) necessitam visualizar e planejar a execugéo da construcao de um filme. A decupagem do
ponto de vista dos estudos das ciéncias humanas tenta realizar o caminho inverso, atuando a
contrapelo daquele percurso que cineastas, diretores e sujeitos do audiovisual trilharam para
constituir um filme. Concluida esta etapa, nesta dinamica, o segundo momento se realizaria o
processo de “sintese” e a articulagdo do “[...] cotejo critico de todos os pardmetros, canais e
codigos que formam a obra” '?° com a sociedade, onde tais elementos decodificados pelo
pesquisador se articularia agora com outros documentos, externos ao filme, a fim de
compreender as questdes postas pela pesquisa, almejando, ao final, uma reflexdo destas
imagens com uma dindmica mais complexificada.

Este segundo momento, especificamente, tentamos nos aproximar das abordagens dos
“estudos visuais”, que incorporam com mais densidade as dinadmicas e circularidades que as
imagens operam pela histéria. Os estudos visuais, no campo historiogréafico, referem-se a uma
abordagem interdisciplinar que investiga a producédo, recepcdo e significado das imagens
visuais na histéria, problematizando como elas tém sido utilizadas ao longo do tempo para
comunicar ideias, produzir valores e construir narrativas. Por “inventario”, entende-se como
fontes historicas uma ampla gama de materiais visuais, como pinturas, fotografias, filmes,
propaganda, cartazes, gravuras, esculturas e outros meios de expressdo visual. Que inserem
numa abordagem que explora questdes como a producdo e circulagdo, seu contexto social e

cultural, seu impacto politico e suas construgdes simbdlicas. Além disso, essa abordagem busca

128 HAGEMEYER, Rafael. A cobertura televisiva da Rede Globo — um contraponto necessario no video “Um dia
nublado: o cinema nas greves do ABC. In.: BUSETTO, Aureo. Histdria plugada e antenada. Estudos historicos
sobre midias eletronicas no Brasil. Curitiba: Appris, 2017, p. 215-246.

129 NAPOLITANO, Marcos. A histdria depois do papel. PINSKY, Carla Bassanezi (org.). Fontes historicas.

S8o Paulo: Contexto, 2006, p. 274
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examinar as praticas e os discursos relacionados a visualidade, investigando como as pessoas
olham, interpretam e respondem as imagens em diferentes épocas e contextos historicost®.

Assim, realizamos uma observacao a partir da decupagem inicial e a0 mesmo tempo
ensaiando com a abordagem descrita acima, vislumbrando possiveis circularidades e ideias do
que € ser operario no cinema da sociedade industrial estabelecida em So Paulo na década de
1970, tendo o cinema como um articulador fundamental ao processo grevista e a memoria que
se elaborava naquele momento.

A andlise do material selecionado se concentra em examinar como 0 cinema, em
parceria com a disputa narrativa no movimento sindical de Sdo Paulo durante o periodo em
questdo, contribuiu para a construgdo de uma compreensdo do que é ser um(a) operario(a). E
se justifica pela Otica que Pedes privilegiard anos depois ao tratar das greves, ou seja, 0
trabalhador metalirgico sindicalizado dito “comum”, o que ndo se estabeleceu publicamente
aos moldes de Lula e outros sujeitos que seguiram carreira politica. Durante a década de 1980,
Lula e outras liderangas sindicais proeminentes que surgiram das greves do ABC Paulista
passaram a se concentrar mais nas disputas eleitorais. As liderancas sindicais optaram por
buscar melhorias nas condic6es de vida e trabalho por meio da via eleitoral, que teve uma forte
ressonancia na base do sindicato do ABC. Esse processo, repleto de nuances, teve como uma
de suas principais consequéncias a redefinicdo do rumo da militancia no ABC, que passou a ser
feito via construcéo do partido (PT) e pelas disputas eleitorais®!.

Grande parte dos integrantes do sindicato voltaram-se para as eleicoes,
langando-se como candidatos a prefeituras, e deputados. Como exemplo
podemos destacar o caso de Djalma Bom, que era tesoureiro do sindicato de
S8o Bernardo, lideranca ativa durante as greves, concorreu e foi eleito
Deputado Federal pelo PT em 1982. Feij6, metallrgico da Ford da diretoria
do sindicato do ABC, foi membro da 12 comisséo de fabrica da Ford, também
se candidatara a Deputado Federal em 1982. Benedito Marcilio do Sindicato

130 Cf. MENESES, Ulpiano T. Bezerra. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balango provisério,
propostas cautelares. Revista Brasileira de Historia. Séo Paulo, v. 23, n° 45, pp. 11-36, 2003; PEGORARO,
Everly. Estudos Visuais: principais autores e questionamentos de um campo emergente. Dominios da Imagem,
Londrina, ano 1V, n. 8, p. 41-52, maio 2011; KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer Historia com imagens: arte e
cultura visual. Artcultura — Revista do Instituto de Histdria da UFU, v. 8, n°® 12, Uberlandia, p.97-115, 2006;
JAY, Martin. Relativismo cultural e a virada visual. Aletria — Revista de Estudos de Literatura, v. 10/11, p. 14
- 28, 2003; MIRZOEFF, Nicholas. Una introduccion a la cultura visual. Barcelona: Paidés, 2003 MENESES,
Ulpiano T. Bezerra de. Rumo a uma “histéria visual”, In: MARTINS, José de Souza, ECKERT, Cornélia &
NOVAES, Sylvia Caiuby (orgs.). O imaginario e o poético nas ciéncias sociais. Bauru, EDUSC, 2005; MAUAD,
Ana M. Olhos para ver e conhecer: imagem, historia e conhecimento. IN: Pintura e Imagem: representa¢des do
mundo antigo, Rio de Janeiro: Apicuri, 2011; CONTRERAS-MEDINA, Fernando Ramén. Elementos dos estudos
visuais: uma andlise critica da visdo desde o essencialismo visual até os regimes escopicos. Palabra Clave. 2018,
vol.21, n.4, pp.1189-1213; ALLOA, Emmanuel. Pensar a imagem. Belo Horizonte: Auténtica, 2015; entre outros.
181 MOURA, Alexandre. Movimento operario do abc paulista (1978-2010): contestacdo, intermediacdo e
colaboracionismo. AURORA, ano IV, n. 6 — Ago. 2010, p. 48.
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dos MetalUrgicos de Santo André, também candidatou-se a Deputado Federal
em 1982. Em 1982 Gilson Meneses seré eleito o primeiro prefeito do PT no
Brasil, a frente da prefeitura de Diadema a partir de 1982. Jair Meneguelli,
ferramenteiro, presidente do sindicato de S&o Bernardo de 1981 a 1986,
presidente da CUT, de 1983 — 1994 serd eleito Deputado Federal em 1995,
reeleito em 1999, ainda, passou ao executivo da FIESP. Vicentinho, vice-
presidente do Sindicato de S&o Bernardo em 1982, é eleito Deputado Federal
em 2002 e reeleito em 2006. Luiz Marinho, que era pintor e que também foi
companheiro de Lula em muitas das lutas sindicais, em 2002 concorrera a
eleicdo para vice-governador do Estado de S&o Paulo vice de José Genuino
pelo PT. Lula disputa as elei¢des para Governador do Estado de S&o Paulo em
1982 e para Deputado Federal em 1986, em 1989 disputa as eleicdes
presidenciais, o que se repete em 1994, 1998, 2002 e 2006 (grifos nosso)**?

A partir do esforco e da dindmica sindical que se modificava naquele momento®33, a
insercdo de cineastas neste processo pode ser confrontada a partir de uma compreensao de
visualidade, visto que o debate publico em torno das greves solicitava, entdo, a mobilizacéo de
imagens para tal.

Os filmes do ciclo grevista possuem uma caracteristica visivel aos olhos do espectador:
sdo filmes de rua. A cena é realizada a partir de lugares abertos e abrangentes, fora de estudios
ou similares; sdo feitas nas calcadas, no sindicato — como é o caso de Linha de Montagem que
faz a narrativa em 1982, refletindo sobre os acontecimentos de 1979 e 1980 —, no Estadio da
Vila Euclides, favelas, ruas de terra e acessos as fabricas ainda pouco urbanizados. E este é um
traco fundamental que configura uma extensdo antes oculta nas mobilizacdes sindicais nos
ultimos anos de chumbo e Estado antidemocréatico. Linha talvez se aproxime mais daquela
imagem do cinema como producdo mais sistematica e institucionalizada, feito a partir de um
esttdio ou lugar. Porque os filmes vao tematizar, essencialmente, as greves que estruturavam
uma dinamica social complexificada para alcancar seus objetivos definidos em assembleias,
alastrando-se pelos bairros, igrejas, conduzindo o processo grevista para além das salas de

reunides do sindicato.

2.1 A greve por Jodo Batista de Andrade

O filme Greve, dirigido por Jodo Batista de Andrade, foi produzido em 1979, em Sao
Paulo/SP, Brasil. Com uma duragdo de 37 minutos, foi realizado em 35mm, utilizando tanto

cores quanto preto e branco, ocupando uma extensao de 1002 metros de rolos. Enquadrado nas

132 |pid., p. 48.
133 SANTANA, Op. Cit., p. 287.
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categorias de filme sonoro e ndo ficcdo, aborda os acontecimentos principais da greve dos
metalurgicos do ABC, especialmente do ciclo de atividades dos operarios em greve no més de
marco de 1979. O documentario tentava narrar estes eventos de maneira imersiva, falando
especialmente junto com os metalurgicos, enquanto contextualizava a greve dentro do momento
politico brasileiro da época. Através de depoimentos de operérios militantes, o filme revela as
razdes objetivas que 0s conduziram a esse movimento.

No género documentario, utiliza termos descritores como “greve”, “politica”, “trabalho”
e “indUstria”, com descritores secundarios como “sindicato” e “metalurgia!34. A trama se passa
em S&o Bernardo do Campo, SP, e recebeu reconhecimento no Festival Internacional do
Cinema Latino-Americano, onde foi premiado. A producdo do filme foi realizada pela Raiz
Producdes Cinematograficas!®®, com associacdo da Stopfilme. A direcdo de producéo ficou a
cargo de Wagner de Carvalho, e a producéo executiva foi de responsabilidade de Assumpcao
Hernandes, conhecido por sua participacdo em outros filmes da Raiz Prod., como A Hora da
Estrela (1985) e O Homem que virou suco (1981).

O argumento e roteiro foram desenvolvidos pelo préprio Jodo Batista de Andrade, que
também assumiu a direcdo do filme. A equipe de fotografia contou com Aloisio Raulino e
Adilson Ruiz na direcdo de fotografia e cdmera. O som direto foi captado por Romeu Quinto,
enquanto a montagem ficou a cargo de Reinaldo Volpato. A narragéo foi realizada por Augusto
Nunes, completando a equipe responsavel pela criacdo do filme Greve.

Sujeitos que ja estavam, em alguma medida, inseridos nas dindmicas de producdo
cinematogréafica. Jodo Batista de Andrade, diretor e roteirista deste filme, estudou na USP,
participou de movimento estudantil, por meio da UNE. Suas atividades concentram-se em Sao
Paulo. Nos anos 1970, antes de filmar Greve, ja possuia uma larga producdo de documentarios

e trabalhos na televisio'®. Aloisio Raulino, o camera, formou-se em cinema na primeira turma

134 Consulta realizada na base da Cinemateca Brasileira, por meio do site: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FIL MOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=026
838&format=detailed.pft. Acesso em outubro de 2022.
135 A produtora foi criada na década de 1970 pelo cineasta Jodo Batista de Andrade e pela produtora Assuncgdo
Hernandes. Seu periodo de producdo data de 1974, com uma série de curta-metragens, até 2015, com o longa
Qualquer Gato Vira-Lata 2. Produziu, ao longo deste periodo diversos filmes de longa e média metragem, seriado
e filmes para TV. Em descrigdo oficial, no site da produtora rapizprod.com.br encontra-se o texto oficial que afiram
que a produtora “Tendo alcangado 40 anos desde sua fundagdo e atingido o total de 64 filmes produzidos e co-
produzidos, nacional e internacionalmente, a Raiz Producfes segue produzindo conteldo para TV e salas de
cinema com qualidade técnica e artistica, objetivando ocupar o mercado com produtos de relevancia cultural,
divulgando a lingua portuguesa e a cultura brasileira”.
136 A videografia de Jodo Batista de Andrade, até 1979, incluia Wilsinho Galileia (1978), Doramundo (1978) Caso
Norte (1977), Buraco da Comadre (1976), Guitarra contra Viola (1976), Tribunal Bertha Lutz (1976), Boias Frias
(1976), O Jogo do Poder (1976), Mercario no pdo de cada dia (1975), Restos (1975), A escola de 40 mil ruas
(1974), A batalha dos transportes (1974), Migrantes (1973), Onibus e Pedreira (1973), Vera Cruz (1972), Eterna
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da Escola de Comunicacdes e Artes de S&o Paulo (ECA-USP). Fundou a Associagéo Brasileira
de Documentaristas. O montador do filme, Reinaldo Volpato também se formou em cinema
pela ECA-USP, tendo se especializado em técnica de som de sonoplastia, mas acabou se
transformando em montador de cinema e televisdo. Em 1975, trabalhou no jornalismo da TV
Cultura, no programa “A Hora da Justica” com WIladimir Herzog. No entanto, apds o
assassinato de Wladimir Herzog durante a ditadura, ele passou a trabalhar na TV Globo. L4,
fez parte da equipe pioneira que criou o programa Globo Reporter em Sao Paulo, onde passou
varios anos editando diversos curtas-metragens de cineastas brasileiro, associando aquele traco
entre documentaristas e televisdo, no qual discutimos brevemente acima®®’. Por ultimo,
destacamos a figura de Assumpcdo Hernandes, mulher, e produtora de Greve, que também
produziu diversos filmes na Raiz Producdes, entre eles A Hora da Estrela (1985), O Homem
que virou suco (1981). E da geracdo de militantes da UEE, juntamente com Luiza Erundina e
Ruth Cardoso, enquanto estudante de Ciéncias Sociais na USP. Criou, juntamente com o
parceiro, Jodo Batista de Andrade, a Raiz Prod. Atuou no cinema e foi premiada®3.

Entre o material selecionado para nossa reflexdo, Greve de Jodo Batista de Andrade € o
primeiro filme realizado, ainda em 1979. Agora, diante da efervescéncia sindical do ABC, mais
do que nunca, as cameras — nas maos de Aloiso Raulino e Adilson Ruiz — estdo nas ruas e 0s
operarios em cena.

O primeiro contato do espectador com Greve! sdo imagens que definem como se
operacionalizou a narrativa. “Agora eles vao 14, tomar um cafezinho na Volkswagen” ouvimos

um personagem na tela afirmar enquanto observam uma movimentacdo longe, na

esperanca (1971), Paulicéia fantastica (1970), Em cada coragdo um punhal (1969), Gamal, o delirio do sexo
(1969), Candido Portinari, um pintor de Broddsqui (1968), Liberdade de Imprensa (1967), entre outros que
participara como personagem ou produtor. Para mais informacGes sobre a videografia p6s anos 1980, conferir
trabalhos: DIAS, Rodrigo Francisco. Documentarista-historiador: a “escritura filmica da histéria” no filme
Céu aberto (1985), de Jodo Batista de Andrade. 2014. 233 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia). Universidade
Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduacéo em Histdria. Uberlandia/MG, 2014; FORTES, Renata Alves
de Paiva. A Obra Documentéria de Jodo Batista de Andrade. 2007 202 f. Dissertacdo (Mestrado em
Multimeios) Universidade Estadual de Campinas. Campinas/SP, 2007

187 Conferir entrevista completa no site da UFSCAR: https://www.rua.ufscar.br/entrevista-com-reinaldo-volpato/.
Acesso em outubro de 2022.

138 para uma reflexdo que contemple o papel da figura do produtor(a) de cinema, ver o trabalho de Ana Maria
Giannasi, intitulado “O produtor e o processo de producdo dos filmes de longa metragem brasileiros”, onde a
autora tenta definir o que é o processo de producdo cinematografica no Brasil, observando o papel do(a)
produtor(a) nesse processo, dentro dos modelos utilizados pela industria cinematogréfica. A partir dessa anélise,
ela traga um panorama da histdria do Cinema Brasileiro, destacando seu desenvolvimento no século XX e os
desafios enfrentados na contemporaneidade. Ao contrério de outros paises, nos quais o cinema é utilizado como
meio de preservacao da historia e cultura, o Brasil esta ligado a uma producéo sazonal, sem um projeto politico
gue assegure sua expressao mais livre. Cf. GIANNASI, Ana Maria. O produtor e o processo de producéo dos
filmes de longa metragem brasileiros. 2007. 112 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias da Comunicacdo). Escola
de Comunicac6es e Artes de So Paulo da Universidade de Sdo Paulo. S&o Paulo/SP. 2007.
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profundidades da cena e para onde todos os rostos estdo virados, longe. H& uma introducéo de
dois minutos antes dos letreiros amarelos com fundo azul escrito GREVE surgirem na tela. E
guando uma cavalaria cruza a faixa de pedestres em dire¢do a um grande prédio. E € observada
por pessoas, que logo sdo identificadas como trabalhadores da fabrica da Volkswagen. A
camera esté ao lado dos homens, que emolduram, com o olhar, a cena dos policiais se dirigindo
até 1a. Em segundos, o filme demarca seu lugar de observagdo, como também contextualiza,
num quadro, o lugar e o tempo: Brasil, 1979.

Esta introducdo constroi um ponto de observacdo. As cenas seguintes mostram
movimento em torno da fabrica com a narracao fora da cena, realizada, sabemaos, pelo jornalista
Augusto Nunes. Movimentos de cadmera lineares e panoramicos mostram carros por uma
avenida que conflui no prédio da industria, identificada, no alto, com simbolo da VVolkswagen
(Imagem 10).

A camera esta na rua, no chdo, ndo sobrevoa o local ou fala por cima dela. O narrador
contextualiza e parece pertencer ao universo das imagens apresentadas. (Imagem 11 a 13). A
cacofonia de vozes que depois tomam rosto. As tomadas que observam o entorno da fabrica
com a voz over ao fundo, agora sdo substituidas por planos fechados em rostos que estdo nas
ruas observando a entrada de trabalhadores que furam a greve. Mediante a isso, surge um plano
que se trata quase de uma cita¢do. O cinema fala com a TV. Vemos a tela de um televisor e um
jornalista que noticia, emoldurado por um dos primeiros modelos de televisdo. Nao estamos
mais nas ruas, mas situados em algum ambiente doméstico com um televisor posto em uma
mesa vinil, verde claro, ao fundo garrafas e imagens da Coca-Cola. Pode ser um bar, ou 0
préprio sindicato. O som da TV fala que as imagens sdo do presidente Ernesto Geisel
cumprimentando o empossado presidente Jodo Figueiredo.

Uma outra voz, firme como os locutores classicos do radio, descreve a imagem que
vemos na tela da TV: “Marco de 1979. O Brasil vive um clima de mudanga no governo em
meio a uma crescente pressao social pelo fim do estado de excecdo”. O narrador vai
contextualizar politicamente o Brasil em 1979: as propostas de aberturas democraticas. A
camera filma a TV, que tem imagem a cores, uma sucessiva amostragem de homens de terno
escuro se cumprimenta.

Ao mesmo tempo, o narrador dialoga com a voz do presidente. Mostra agora imagens
da imprensa. Jornais que noticiavam, dois dias antes, “os 800 mil metalirgicos do Estado de
Sao Paulo se lancam numa greve geral contra os indices governamentais de aumento salarial”.

Liderados pela FIESP, segundo o narrador, os empresarios negam os delegados sindicais,
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prometendo o desconto de 11% ganhos em greves passadas. Vérias paginas de jornais sdo
filmadas. O tom denunciativo do narrador elabora uma possivel auséncia na TV: talvez ndo
sejam nas imagens que se movimentam nestes aparelhos que os trabalhadores conseguiram
lugar. As paginas da imprensa mostram um movimento contrario de abertura democratica

apresentada pelo televisor.

Imagem 11 e 12

Cena de abertura de Greve! Emolduradas pelos operarios, a cena é construida com a perspectiva ao
fundo da fabrica e da cavalaria, simbolos materializados das questdes postas pelo filme, tendo o
operario como figura central deste embate. Ao longe, em zoom in e out, a cdmera tensiona a distancia
entre operarios, que estdo na calcada, a policia, no meio do caminho, e a fabrica ao longe. Este bloco
de abertura simboliza a distancia de interesses presentes, entre, de um lado operarios, e a distancia
policia e fabrica. Fonte: GREVE! Direcdo: Jodo Batista de Andrade. Brasil: Stop Filmes, 1979 (37
min.), son,. color

Imagem 13 e 14
Operérios estdo ao lado de cineastas, elemento primordial de construgdo da narrativa de Greve!.
Fonte: GREVE! Dire¢do: Jodo Batista de Andrade. Brasil: Stop Filmes, 1979 (37 min.), son,. color
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Mas os trabalhadores, segundo narrador, recusaram. As Ultimas fotos que os jornais
imprimiram, de bracos levantados e gritos, recusaram as propostas. A greve continua. As
cameras voltam as ruas. Ao longe uma comitiva. A camera balanca.

O contradiscurso esta sendo elaborado. Em detrimento da fala do presidente da TV.
Enquanto descreve a intervencdo nos sindicatos, Lula vem acompanhado de uma comitiva.
“Sexta-feira, 23 de margo de 1979, Lula, o lider dos metalUrgicos, deixa o sindicato interditado
pelo governo”. Ha tensdo no ambiente filmado. Um policial passa diante da camera, uma
musica de tensdo, tremula e se aproxima de um edificio, onde ha dois policiais na porta. O
narrador, imponente, afirma: “O ato do governo repete outros momentos da histdria brasileira,
com dezenas de sindicatos colocados sob intervencao; e seu lideres silenciados, através de uma
legislacdo trabalhista que mantém os sindicatos atrelados ao Ministério do Trabalho”. Ao se
aproximar do edificio e dos policiais, o tom de denuncia se elabora e as cenas seguintes irdo
descrever o que é a violéncia instaurada pelas intervencdes feitas pelo Estado.

A filmagem é sempre feita a0 mesmo nivel dos objetos filmados: os metalurgicos, o
trabalho, a movimentacdo na rua etc. Elabora a tensdo ao visualizar policiais nas ruas,
juntamente aos trabalhadores. Ha muitos cortes. Imagens em preto e branco mostram o Estadio
Presidente Arthur da Costa e Silva, onde ocorreu assembleias de até 100 mil trabalhadores,
fechado, as grades, com intervengao policial. “O ABC se torna uma praga de guerra”. Vale
ressaltar, apesar da autonomia de informacdes que a voz over oferece, esta em constante
interacdo com as imagens que visualizamos pela cdmera que transita entre o cenario de tensao.
Cenas de agressdo fisica aos manifestantes. Trabalhadores correm e gritam imagens de ordem.

Um novo bloco de cenas vai definir o que ¢ o ABC: “Esta ¢ a regido do ABC”, diz o
narrador. Uma panoramica com a camera é apresenta regido. Uma musica ao fundo, enquanto
a cdmera visualiza uma regido em desenvolvimento, onde pastos e prédios coabitam, o narrador
descreve: o ABC ¢ Santo André, Sdo Bernardo e Sdo Caetano. “O centro industrial do pais.
Aqui se concentram multinacionais como a Ford, a Volkswagen, a Mercedes, a General Motors.
Empresas que aqui se instalaram, aproveitando vantagem de uma politica favoravel ao capital
estrangeiro. E para aproveitar o baixo nivel salarial do trabalhador brasileiro. O melhor do
mundo, 0 mais barato do mundo. Para isso, 0 governo proibiu as greves e reteve o direito
exclusivo de fixar os indices de aumento salarial [...] O regime de acumulagédo forgada, de
capitalismo selvagem. Em 14 anos desta politica, conhecida como arrocho salarial, o poder

aquisitivo do trabalhador caiu quase pela metade, gerando lucros extras para as empresas”.
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Diante do lugar que vai ao cenério nacional, o filme retoma aquele lugar. A camera se
aproxima aos poucos de um ambiente visivelmente precarizado: chdo de terra, muros de
madeira improvisados e retalhados, provavelmente construidos a partir dos restos. Agora
emerge nas arestas da intimidade dos trabalhadores que vivem os dias de tensdo. Ha um
trabalhador abordado. A camera se aproxima lentamente. Seu semblante é de angustia e
resignacao, e afirma que ninguém aguenta mais a greve. Sua fala é cortada pela edi¢éo do filme.
Um corte, e vemos uma mulher se aproximar, atras de uma cerca, que descreve a atual situacdo
financeira que esta submetida. E esposa de um operario. Algumas cenas de criangas brincando
na rua, outras cenas que a camera perpassa pelo ambiente.

Mas o operario nao esté restrito apenas ao nucleo familiar (Imagens 15 a 21). Sem tocar
na questdo das migracGes do Norte e Nordeste para o Sudeste, busca o universo do operario
para composicdo do clima grevista. Em preto e branco, o narrador informa sobre a moradia de
“pensdo”, aproximando-se de uma casa, com muros baixos, arquitetura modernista e uma placa,
grande, escrita “Pensdo Sdo José”. A abordagem se da e a interagdo se da pela série de
perguntas: “Como ¢ a vida do metaltrgico?”, “Vocé faz o que la na Volks?”, “Todo mundo diz
que operario da Volks ganha bem, que 14 ¢ onde eles pagam melhor?!”, “Como ¢ sua vida fora
da fabrica?”, “Por que vocé ndo faz outros programas?”, “Como ¢ a vida na pensdo?”, “Vocé
acha justa a luta do sindicato?”. O trabalhador demonstra ambivaléncia com a greve, mas critica
a abordagem da policia e da violéncia.

Ambivaléncia que o filme ndo tera com o dono da pensédo (Imagem 17). Como afirmou
Marina Soler Jorge, Greve atua como um interlocutor da classe trabalhadora, um instrumento
de luta.!®, Os atos de Greve se inserem numa dindmica de construcdo imediata, mas bem
delimitadas. A apresentacdo do ponto de vista do filme € seguida por esta busca de legitimidade
da greve, apresentando pontos que pareciam definir e justificar o processo grevista naquelas
proporcoes. Propor¢des que estdo interligadas a construcéo visual do operario. O operério das

multiddes e da coletividade.

139 JORGE, Op. cit., p. 134.
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Imagens 15 e 16
Buscando a legitimidade das greves a partir do encontro as moradias, Greve ndo se instala na
intimidade, mas flerta com observacdo das condi¢des de vida dos operario na regido ainda em
desenvolvimento, no ABC, no que tange as moradias dos trabalhadores

Imagens 17 e 18
Do lado esquerdo a imagem da pensdo, uma alternativa de moradia aos operarios. Onde o filme
estabelece os limites dos interesses dos operarios e empresarios. Do lado direito a casa de Enoque
Batista. Sua esposa, Maria da Penha, é construida como aquela representante das “esposas”, e
narrativa mostra seu apoio se ancorando por meio do trabalho doméstico.
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Imagens 19 e 20
Maria da Penha se transforma neste momento na narradora, sua voz, over, segue as imagens seguintes
onde Enoque, fora do ambiente familiar, se transforma no sujeito coletivo, onde a cAmera elabrara a
extensdo do sentido do “operario metalurgico”. Ela narra: "Nossa posi¢do de esposa € seguinte, n6s
estamos passando dificuldade, mesmo o esposo ganhando razoavel [a introducdo desta cena o
narrador define "a casa de Enoque Batista, um operario especializado™], pela inflagdo. Tudo duplica
0 preco, na feira. Meu esposo se levanta as 5h da manh& para trabalhar e chega quase 18h ou 19h e
n6s ndo tempos quase tempo para didlogo. Meu esposo é ferramenteiro, como se diz por ai,
ferramenteiro ganha o mundo e os fundo, mas nés s6 temos 2 comodos para morar". Ao fim, enquanto
Maria da Penha afirma a legitimidade das greves, sua voz sobrevoa as imagens seguinte do lar e de
Enoque na rua, juntamente com outros operarios, que abre a perspectiva e estende o operario fora do
lar
Fonte (Imagens 15 a 19):
GREVE! Direcdo: Jodo Batista de Andrade. Brasil: Stop Filmes, 1979 (37 min.), son,. Color

,-g " e"
le

Jodo _Bat’i‘s"ta de Andrade°

Imagens 20 e 21
Cenas de Pebes. Enoque assiste em 2002 o trecho de Greve! referente as imagens anteriores (18 a
20). Desta vez, investigando a partir da intimidade, o dispositivo visual provoca a saudade, busca
sintese do acontecimento a partir do didlogo com o presente
Fonte: PEQES. Direco: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son.
color.
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Esta ideia pode ser interpretada pela narrativa do filme e as cenas seguintes. VVoltamos
ao preto e branco no filme quando estamos novamente na rua, com uma roda de homens e

140 astd no meio. Falam de historias dos ultimos dias de

criangas que conversam. Enoque
violéncia e companheiros machucados. O assunto é cortado quando o entrevistador, que esta
com a camera, pergunta “Entdo a interven¢do no sindicato ¢ uma derrota pra vocés?!”. O
grevista responde que n&o. “A classe trabalhadora, n6s metalirgicos, nos unimos. Com o Lula,
deu a n6s o exemplo de que nés devemos ir até o fim. E nds vamos até o fim. Com Lula ou sem
Lula, todos n6s somos Lula. O nosso comportamento hoje, a nossa razéo de tudo isso, € ver que
hoje n6s quando comemos um prato de comida, temos que comer pela metade, para comer
amanha. Nosso sentido ndo é passar fome, e deixar os patrdes ricos. NOs temos que encher a
barriga dos nossos filhos”. Fala das estratégicas. Diz que a praca esta liberada. O Estadio ndo
esta. As Igrejas estdo disponiveis para reunides. Falam que cacaram a diretoria, “mas tem 80
mil Lula aqui”.

A intervencdo do sindicato € uma questdo central para o filme. As cenas confluem na
retomada da diretoria, na busca por legitimidade da direcdo sindical, solidificando com a
perspectiva que a camera cava nas falas e movimentacdes dos operarios pelos locais publicos
que compunham a atmosfera da greve no filme.

“Mas a intervengao do sindicato foi um duro golpe no movimento. Pela primeira vez,
toda a sociedade civil se mobiliza para protestar contra a intervencdo, e em apoio a greve. A
greve, assim, continua, sustentada mais pela convicgdo e rebeldia de cada um”. O narrador
afirma enquanto a camera faz panoramica dos trabalhadores reunidos em multidao. Transita
entre homens e mulheres. Sobe ao palanque e observa. Volta a multiddo e de la observa o palco.
A imagem esta em todos os lugares sendo produzida. Ao fundo, uma voz projetada pelo
microfone tenta falar com multiddo agitada que grita “Lula, Lula, Lula”. “Mas sem as
liderancas, sem a organizacdo, o movimento se esfacela em mil palavras de ordem, e chega
quase ao desespero”, afirma o narrador interagindo com as imagens que a camera compunha: o
entusiasmo e a dispersao do movimento.

Ela perpassa varios trabalhadores, no mesmo local, agitados. Se detém em alguns e 0s

ouve. A camera tenta ndo filmar de fora, mas de dentro. Davi de Moraes sobe ao palco. A voz

140 Enoque é um dos personagens de Pedes. Uma das cenas utilizadas em citagdo é de sua esposa, ja falecida em
2002. Em Greve ela da seu depoimento e tem uma fala austera frente aos problemas enfrentados pelos
trabalhadores e sua familia. Neste momento, no filme, sua voz toma a narrativa. Outras cenas, da rua, enquanto
fala, mostra Enoque panfletando. Ela € assertiva em descrever a situacdo devido a inflagdo. Mede custos, faz
planilhas mentais e racionaliza da inviabilidade de sobreviver com os salarios de metaltrgicos. A imagem toma
cor. Este bloco finaliza com filmagens de Enoque em meio a uma multiddo de trabalhadores ao fundo
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ao palanque descreve os Ultimos movimentos das reunies. Os trabalhadores se atentam, e se
dispersam, na imagem, a desorganizacdo que até entdo se estabelecia. O orador tem
dificuldades. A dificuldade do movimento grevista, elaborada pelo documentario, da auséncia
de Lula na direcdo do sindicato, aos poucos sai de cena.

Esta tomada se encerra com a apresentacdo de fotografias, som de sirene e narrador
descrevendo que mesmo sem uma unidade forte, os trabalhadores seguem em passeata. Em
detrimento também da violéncia. O som de sirene continua. Vemos a fachada do sindicato.
Trata-se agora da cena de entrevista com o atual dirigente do sindicato. Guaraci Horta,
interventor. “Como est4 agora a situacao do sindicato”. Ele nega a greve e constrdi um sindicato
burocrético e administrativo, onde o associado busca apoio médico e afins. Esta em preto e
branco.

A montagem neste bloco tem um movimento interessante. Os planos fechados e abertos,
que fitam o interventor, sdo interrompidos com cenas coloridas de poucos segundos, com Lula
sendo carregado pelos trabalhadores, em meio a alguma assembleia; cenas de represséo policial.
A voz fala, a imagem também. Guaraci Horta nega a legitimidade do movimento grevista, o
documentario, por outro lado, trabalho na direcdo oposta. O entrevistador do filme o coloca
contra a parede ao ser questionado sobre como se sente ao estar no lugar do Lula. O
constrangimento, a negacéo, estdo bem elaborados pela imagem.

“Quem fez a greve ndo foi o Lula, foi 110 mil trabalhadores de Sdao Bernardo do
Campo”. A voz ¢ de Lula, vem de um radio nas méaos de um operério, rodeado de trabalhadores,
gue ouviam atentos. Estdo no cenario domeéstico, fora de casa, nas ruas precérias que o filme ja
visualizou. A imagem ¢ de incerteza e vulnerabilidade. “Com a volta da lideranca a direcdo do
movimento a greve se afirma, apesar dos boletins com falsas estatisticas de volta ao trabalho”.
O narrador mostra sua afirmacéo com cenas de trabalhadores agrupados. Operarios reafirmam
a greve e denunciam as mentiras. “A graxa dos nossos macacdes uniu a nossa raga”. Falam dos
direitos, direitos humanos; falam da legitimidade de lutar pelo melhor, mesmo sem Lula, o
governo, segundo o operario, ndo cassou sua vontade de lutar.

Por fim, um ultimo bloco narrativo constréi a retomada da constituicdo de unidade das
greves. E “Terga-feira, 27 de mar¢o de 19797, Lula ¢ libertado e volta, nos bragos dos
trabalhadores operarios. O operario em multidao esta agora no Estadio da Vila Euclides. Lula
esta de camisa branca. Esta cena foi citada em Pedes. “Com a persisténcia das greves, o0 governo
é levado a dialogar com lideres cagados, buscando uma solucdo para o impasse. Com o aval da

Igreja, promete reiniciar as renegociagdes suspensas com a intervenc¢do. E promete conseguir
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dos empresérios o atendimento das reivindicaces do ABC: garantia do emprego, pagamento
dos dias parados, os 11% ganhos em greves passados e a volta dos lideres cacados ao sindicato”.
O narrador d& o texto em meios as imagens de agitacdo e felicidade, de Lula sendo carregado
pelos trabalhadores até o palanque.

Lula entdo fala. Momento que sera utilizado em Pedes. A camera esta em meio do
acontecimento. Agora sobrevoa 0 povo numa panoramica acima do palco. A agitacdo se
dissipou. Todos os rostos estdo atentos a voz que ecoa do palco e que € de Lula, retomando a
direcdo do movimento grevista. A montagem o fez assim, silenciosa e conflui para o palanque.
A dispersdo e a inseguranca, de momentos atrds, ndo existem mais. “Companheiros e
companheiras, vivemos hoje mais um momento histdrico da classe trabalhadora. E eu ndo estou
falando como presidente de direito, mas me sinto no direito de falar como presidente de fato
como representante dos trabalhadores. Existe hoje...”

A voz do narrador do filme se sobrepde, enquanto seguem imagens da grande
assembleia. “Com 14 dias de greve, 4 dias de intervengdo, nesta assembleia os metalirgicos
suspendem a greve por 45 dias”. A voz de narragdo, over, volta a Lula: “E um voto de confianca
gue eu peco a vocés. Pra ndo dizerem gue somos radicais, n0s vamos aceitar ao pedido do
governo. N6s vamos voltar a trabalhar! E se ndo for cumprido o nosso pedido, nés paramos
outra vez! E eu assumo um compromisso aqui com vocés: eu mesmo decreto a greve outra vez.
O que nos precisamos provar, as autoridades, a opinido publica em geral, e aos empresarios, é
de nos estamos conscientes daquilo que queremos. E que essa greve sirva de demonstracao para
0s patrdes nunca mais, nunca mais, duvidarem da classe trabalhadora. E ninguém nunca mais
ouse duvidar da capacidade de luta dos trabalhadores”. Esta fala sai do momento em que a greve
é interrompida. N&o esta claro se houve ganhos efetivos. Do ponto de vista do filme, a vitoria
foi concreta, pois, a Orbita apresentada em suas cenas eram de um sindicato perdido, disperso e
vitimado pelo Estados que prendera suas liderancas. Resolvida esta etapa, a greve ndo
continuava, mas as atividades do sindicato pareciam mais fortes do que nunca.

A voz do narrador e de Lula encerram o filme. Visualizamos méos dadas, para o alto, a
partir do olhar da extensao das multidées. O documentario foi feito ao calor dos acontecimentos
de marco de 1979. E fruto do imediato, da movimentacao, do corpo do cineasta com o mundo.
Busca sua legitimidade e unidade e problematiza a auséncia de lideranca. A historia da greve é
aqui resgatada a retomada de Lula a direcdo do movimento. Finaliza com a cangdo “Mote ¢

Glosa” de Belchior.
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Greve se insere em nossa analise desta maneira, de modo mais descritivo, e em
sequéncia, por uma escolha que se justifica na observacdo da sua prépria narrativa: imersiva,
imediata, sequencial, absorvente, instantanea, 16gico. Que se constitui a partir da imersao das
figuras pablicas que sdo elaboradas como discurso que explicam e justificam a greve: o lugar,
a extensdo — o estadio, a assembleia. E o operério €, assim, também a figura publica que a
sociedade precisa reconhecer e apoid-lo. O documentério incorpora o proprio processo de luta
grevista e se insere diretamente no contexto que esta sendo filmado. Ele busca ser didatico e
objetivo, ao mesmo tempo em que promove reflexdes por meio da linguagem audiovisual,

criando um narrador que estd imerso na narrativa cinematografica.

Imagens 22 e 23

A relagdo que se estabelece na montagem do filme estabelecer as extensdes que 0s operarios ocupam,
que sdo colocadas estrategicamente como nas imagens acima. O Estadio da Vila Euclides interditado,
cenas em preto em branco, com o narrador em over afirmando que chegavam a 100 mil trabalhadores.
E em seguida constréi a ocupacdo do Paco Municipal pelos operarios, criando uma narrativa de
inevitabilidade do movimento

Imagens 24 e 25
Cenas do Pago Municipal, na narrativa do filme, os operérios se dirigem ao espaco amplo, publico,
pois com a interdicdo do Estadio e dirigentes sindicais presos, 0s espacos do Sindicato ndo sao mais
suficientes a extensdo do movimento
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Imagens 6 e 27

Alguns blocos visuais de coletividade operaria sdo elaborados em Greve!. Que transacionam entre
filmagens de rua, com pequeno grupos reunidos discutindo o desenrolar dos acontecimentos, que 0
filme se coloca em imersdo. E depois cenas de assembleias, em que a cdmera narra sua extensdo. Com
tomadas feitas em meio a multidao e em locais estratégicos e elaboram a coletividade operaria. Acima,
cenas finais do filme ap6s Lula e outros lideres sindicais serem liberados da prisdo

Fonte (Images 22 a 27): GREVE! Direcéo: Jodo Batista de Andrade. Brasil: Stop Filmes, 1979 (37
min.), son,. Color

O que ndo é 0 mesmo caso de ABC da Greve (1990), ou mesmo Linha de Montagem
(1982). O filme de Hirszman contempla os mesmos episodios de Greve de Jodo Batista de
Andrade, ou seja, o ciclo de atividades sindicais e grevistas entre marco e maio de 1979.
Enquanto Linha, ainda que colado no contexto grevista, apresenta distanciamentos, fazendo
referéncia a greve em retrospecto ja passados alguns anos, inseridos na década seguinte, como
guem observa e ja descreve, conscientemente, um processo histérico memoravel.

A figura do operério no primeiro filme é a figura publica do trabalhador que ocupa a
cidade enguanto aporte de um direito legitimo, mas tensionado pelo contexto em que tais
atividades eram proibidas pelo Estado ocupado por militares, via Lei n. 4330, de 1964, que
delimitavam um cenério bastante divergente com o que materializavam em marco de 1979 nas

regides do ABC paulista.

141 Texto integral da lei e as alterages posteriores, podem ser encontradas em
https://legislacao.presidencia.gov.br/atos/?tipo=L E1&numero=4330&an0=1964&ato=ff9c3ag5UNVRVT419
Acesso em janeiro de 2023.
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2.2 As cameras de Leon Hirszman, entre o documentario e a ficcdo no ABC

ABC da Greve pretendia, na filosofia de um cineasta ligado aos intelectuais e artistas de
esquerda revolucionarios vencidos pela ditadura, e uma sociedade que ao longo dos anos ndo
correspondeu a estes ideais'*?, apresentar uma abordagem que conduzisse o proletariado a uma
autovisualizagdo no cinema. “Em oposi¢cdo ao proprio idealismo de juventude, o cineasta
desejava uma representacdo mais complexa do popular, mais humanizada, distante da leitura
ortodoxa que impunha ao outro a caricatura do sujeito historico a frente de uma teleologia
revolucionaria de fundo marxista”43,

A despeito de fazer um filme que dialogasse e intervisse naquele processo que
surpreendida em extensédo e forma em Sao Paulo, o filme foi finalizado apenas no inicio dos
anos 1990 por Adrian Cooper. O que o torna um objeto bastante especifico entre os demais,
ainda que a captagdo e a montagem tenham acontecido em meio a estas movimentacdes de
1979, e o trabalho com o material tenha ocorrido nos anos seguintes, deixando o filme quase
pronto?*4, foi finalizado e entregue a sociedade dez anos apds o processo que pretendia dialogar
e intervir. Por intersecdo, entende-se a construcdo filmica de captacédo e construcao de publico,
para estes cineastas, era fundamental que os filmes chegassem aos operarios.

Essa discussao foi realizada conjuntamente em entrevista a revista Escrita Ensaio. Com
circulacdo bimestral, as edi¢cOes anteriores — a de numero 4, intitulado “O poder sindical”, de
1978, e nimero 6, de 1980 “Movimento operario: novas e velhas lutas” — haviam tratado do
assunto, e uma terceira edicdo da questdo metalUrgica operaria de Sdo Paulo daquele periodo
foi elaborada com entrevista coletiva com alguns dos cineastas que “[...] ao documentarem as
greves, demonstraram sensibilidade politica e estética”*®. Eram Sérgio Segall, Roberto
Gervitz, Renato Tapajos, Jodo Batista de Andrade e Olga Futemma, que aparece fortuitamente
no texto, sem ser apresentada no indice, e em determinados momentos da entrevista, inserida
com falas menores em detrimento das vérias estrofes dedicadas as consideracfes dos outros
cineastas.

A entrevista teria ocorrido em uma noite fria de junho de 1979, meses apds o primeiro

ciclo grevista mais expressivo no ABC. E o ponto importante é a observacdo do papel do

142 CARDENUTO, Reinaldo. O cinema politico de Leon Hirszman (1976-1981): engajamento e resisténcia
durante o regime militar brasileiro. 2014. 427p. Tese (Doutorado em Comunicacdo) Escola de Comunicacédo e
Artes da Universidade de Sao Paulo. Séo Paulo: SP, 2014.
143 CARDENUTO, Reinaldo. ABC da Greve, de Leon Hirszman: a escrita da historia em confronto. Revista
Rumores — Edi¢do 9, volume 1, Janeiro-Junho de 2011, p. 2.
144 Ibid., p. 7
145 REVISTA ensaio, ano IV, n° 7. S&o Paulo: Editora e Livraria Escrita, abr. de 1980.
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cineasta naquela conjuntura. Expressdo que era similar a apresentada por Leon Hirszman
também. O diagndstico era semelhante a percepcdo do “novo sindicalismo”. Era possivel
verificar também uma nova espécie de filmes, que pareciam acarretar também naquela nova
“marca do documentarismo” que eles descreviam. Ao serem questionados do consumo de seus
filmes, a reflexdo passava por um tipo de publico que era também o realizador.

Para Renato Tapajos, ligado ao Sindicados dos Metalurgicos de S&o Bernardo desde
1975, era prioritariamente o publico operario o alvo da cinematografia, pois eram também
sujeitos do filme. H4 um consenso quanto a isso entre 0s demais. Porém, por se tratar de
diferentes e divergentes propostas — Jodo Batista de Andrade, por exemplo, afirma que comegou
o filme Greve sem nenhum contato com as direc¢des sindicais — as elabora¢fes em torno das
propostas apresentavam diversas nuances, como para Andrade, a necessidade de distribuir 0s

filmes para além do publico operarios, talvez pela Dinafilmes, como cita em entrevista.

Acho extremamente importante que o publico operario veja o filme. Tanto o
filme do Renato, quanto o meu, foram terminados antes da assembleia do dia
15. Dessa forma eles foram exibidos durante o processo de discussdo das
negociacoes, servindo também como elemento que ajuda na discussao, porque
o filme é um neg6cio que agride muito, o filme é algo que aguca bastante a
discussdo. O filme que registra uma realidade agressiva como essa acaba
provocando fatal- mente uma discussdo. Na época, como o filme do Renato
estava sendo exibido l& na igreja em Sdo Bernardo, eu queria que 0 meu fosse
exibido em outros locais, fazendo uma ag&o suplementar, como nas sociedades
amigos de bairro, nos clubes de engenheiros, no Sindicato dos Jornalistas,
enfim, para a classe média toda e para a burguesia. 1sso porque ficou
comprovado que a prépria greve do ABC se resolve, em parte, na medida em
que h& uma participacdo social mais ampla, que acaba encampando o projeto
que esta &4 no ABC e que acaba, inclusive, mudando um pouco a propria greve
do ABC. A gente, entdo, ndo pode desprezar a importancia que o filme assume
pelo fato de atingir outros setores. O filme acaba sendo feito para a sociedade
toda e para os operarios, ele tem uma funcéo especifica a ser cumprida. 4

Apesar de divergéncias, que provavelmente estavam ligadas as diferentes trajetorias no
audiovisual brasileiro, na formacao politica e filosofica de cada cineasta, a questao central era
que os filmes atuassem como uma chama. Olga Futemma sintetiza afirmando “quem melhor
soube definir o que eles queriam do filme foram eles mesmos A gente precisa de um filme que
ajude a manter acesa a chama. Virem-se!” E a gente tentou descobrir o que era isso. Segundo o
Expedito, que esteve na exibi¢do no Sindicato dos Jornalistas, foi essa defini¢cdo que o pessoal

deu pro filme: ele ajudou a manter acesa a chama™*’,

196 REVISTA ensaio, ano 1V, n° 7. Sdo Paulo: Editora e Livraria Escrita, abr. de 1980, p. 91.
47 Ibid., p. 95-96.
77



Voltando a Hirszman, a questéo néo era diferente. E vale ressaltar que mesmo que ABC
da Greve néo tenha desempenhado a sua funcéo inicial, objetivo que pertencia a uma rede de
cineastas que se interessavam pela greve, este diretor estava com o trabalho em andamento da
adaptagdo do texto teatral “Eles ndo usam black-tie”. Leon Hirszman estava afastado da direcédo
de longas-metragens desde S. Bernardo, em 1972, quando conseguiu recursos para um novo
projeto em 1979, recebendo apoio financeiro da Embrafilme para adaptar a peca a obra escrita
por Gianfrancesco Guarnieri e encenada pelo Teatro de Arena em 1958. Juntamente com o
dramaturgo, Hirszman trabalhou em Sdo Paulo, atualizando o texto da obra para refletir o
contexto histérico pés-golpe militar, em que a esquerda comunista enfrentava dificuldades
politicas. No entanto, durante o processo de adaptacdo, em 13 de marco de 1979, ocorreu a
greve geral no ABC, liderada pelo sindicato de Sdo Bernardo, desafiando a repressao
governamental e reivindicando ajustes salariais, melhores condicGes de trabalho e estabilidade
de emprego para os trabalhadores sindicais*e. Hirszman afirmava que o trabalho em seu
filme de ficcdo estava bastante conectado as greves que surgiam, dando os elementos de

atualizacao da obra e ao que se destinava:

Trata-se de uma situacdo de greve, de consciéncia e solidariedade de classe,
gue vamos adaptar a partir das experiéncias das greves do ano passado e deste
ano. Assim, ao comegar este filme, que vai se chamar talvez ABC da greve ou
Espides de Deus, ndo estava apenas a rebogque, como um jornalista que
documenta. Aquilo ja fazia parte das nossas discussdes diarias [...] Estamos
articulando um filme complexo, no qual a classe operaria desempenha um
papel novo, a partir de sua prdpria experiéncia. O avanco das forcas
produtivas, no ABC, deu condigdes para a concentragdo de uma grande massa,
com alto nivel de consciéncia de classe. [...] Estamos fazendo, agora, um filme
de intervencdo. Seu carater jornalistico é fundamental. Ele requer uma
capacidade de avaliacdo politica para selecionar um material que seja
significativo, representativo. A politica esta se desdobrando na realidade.
Durante a filmagem, conseguimos coisas que ndo esperavamaos, assim como
ndo conseguimos coisas que tinhamos planejado. E vimos a queda de uma
série de mitos. Por exemplo, o de que o trabalhador metalirgico comp6e uma
elite. 149,

Perspectiva que € central ndo apenas na questdo de constituicdes destes filmes, de
producdo, captacdo, montagem/edicéo e circulagdo, mas o ponto de partida fundamental em
que a personagem pedo/operéria pode se estabelecer nessas producgdes. Talvez entre o material

aqui analisado, este seja o filme que tem maior densidade para o operario enquanto figura

198 CARDENUTO, Op. Cit., p. 2.
149 CINEMATECA Brasileira. Leon Hirszman: ABC da greve, documentario inédito. Catalogo. Cinemateca
Brasileira: S&o Paulo, 1991, p. 5.
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central do processo grevista. O que remete a prdpria vontade e Hirszman em complexificar a
questdo, buscando o operario na fabrica, na rua, mas também em suas moradias. “Entdo fomos
filmar no ABC as condi¢es de vida da massa trabalhadora, onde mora, como é sua saude, suas
relacbes familiares, seu cotidiano [...] a situacdo real daqueles que lidam com produtos
quimicos, gases, que engolem tudo, mastigam aquele ferro, engolem aquele fel”**°,

A propria abertura do filme anuncia uma auséncia central: a apresentagdo da industria
sem trabalhadores (Imagem. Carros filmados de cima, bem do alto, varios veiculos do modelo
Fusca em um amplo estacionamento. Um mar de carros. Inicia dessa maneiro, no siléncio.
Maquinas paradas, dentro da fabrica. Nao ha personagens nesta primeira cena. A personagem
é 0 vazio deixado pela auséncia dos operarios. O silencio é rompido por uma voz de palanque.
E a voz de assembleia, inflamada. E Lula. Varios rostos surgem na tela, olhando em direc&o ao
telespectador, mas na verdade, olham para o palanque, onde esta a camera e a voz que fala dos
desafios da categoria de operarios no ABC, regido de Sdo Paulo. A fabrica tem vida pelos
trabalhadores, que ndo estdo nela, e o processo filmico justifica toda essa auséncia.

Para Maria Soler Jorge, um dos méritos do filme € tentar nos informar sobre a complexa
situacdo caracterizada pela heterogeneidade do nivel de consciéncia dos trabalhadores e pela
tentativa de seus lideres de equilibrar-se entre ganhos econdmicos e ganhos politicos em um
jogo de forcas'®. A autora observa a cena dos Fuscas como um dialogo com esta complexidade
que o diretor tenta tragar:

Eles sdo todos iguais, com poucas variagdes nas cores. Um filme que
defendemos ser expressdo da complexidade da classe trabalhadora, portanto,
terd como primeira imagem a homogeneidade na atividade produtiva desta
classe trabalhadora [...] Outra forma de analisar as imagens dos fuscas é
considerar que temos aqui a visdo do processo de trabalho no capitalismo —
assentado na desindividualizac&o da forca de trabalho — como um processo

que ajuda no obscurecimento da complexidade de classe trabalhadora.®? (p.
139)

150 pid., p. 7
151 JORGE, Op. cit., p. 138.
152 |pid., p. 139.
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Imagens 28, 29 e 30
A abertura do filme mostra imagens silenciosas, com a auséncia de operario. Cena seguinte, corte de
brusco de som e 0s personagens centrais entram em cena, construindo uma interpretacéo de que ndo
estdo em seus postos de trabalho, produzindo riqueza (Fuscas) pois estdo em assembleia, em um
Estédio, conduzidos por um lider inflamado

Fonte: ABC da greve. Direcdo: Leon Hirszman. Brasil: 1979-1990 (84 min.), son, P&b.

A narrativa filmica se dé, entdo, pela constru¢do do clima grevista, assim como em
Greve!. Nas ruas, na fabrica, no sindicato, sdo cenas que constroem o periodo de marco a maio
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de 1979 como de ampla organizagdo dos operarios. Os trabalhadores estdo em todos os lugares,
e sdo apresentados por uma camera em movimentos bem planejados. Quase ndo se parece um
filme de rua, com cdmera na mao, como é Greve! de Jodo Batista de Andrade. O que o torna,
talvez, um filme, como observou Marina Soler Jorge, menos imediato e mais reflexivo®®3,

Ao acompanharmos ABC da Greve, se materializa na cena a intengéo de apresentar uma
amplitude do operario para além do trabalho. Logo no inicio, o filme segue trabalhadores que
impedem um &nibus de operarios adentrarem a fabrica. Mostra o didlogo com a policia, as ruas
cheias. Entramos em uma reunido que se fala para ndo ir para a porta das fabricas, mas para o
sindicato, para se informar. Reforcando as estratégias de impedir fura greves. A camera analisa
rostos dos presentes.

O narrador em voz over, no timbre de Ferreira Gullar, volta ap6s esse primeiro bloco de
construgdo da tensdo do interesse dos trabalhadores versus os interesses dos “patrdes”. E ¢ com
uma cena de rua. Uma mulher, negra, cabelos soltos, bolsa tira colo, jaqueta vermelha, “Nos
ficamos dentro de uma fabrica, enfrentando calor, horrores, comida azeda. E n6s estamos ai, o
patrdo andando de iate a nossas custas”, ela diz ao interlocutor, que ¢ a equipe de filmagem,
mas também o espectador.

Em seguida uma multidao esta subindo um morro, que logo vemos que se trata de um
estadio, lotado de pessoas. “A massa de trabalhadores mobilizada pelo movimento grevista ¢
tdo grande que ha possibilidade de reuni-la dentro do sindicato, ela transborda para a rua. A
solucdo é fazer as assembleias no Estadio de Vila Euclides, em Sdo Bernardo. Dia apés dia, de
60 a 90 mil metalirgicos se reinem ali para ouvir os seus lideres”.

Lula fala com essa multidao, onde o perimetro ocupado de operarios € mostrado pela
camera. Sua voz enquadra a cena e logo estamos com ele no palanque, olhando os trabalhadores.
A intervencdo no sindicato parece certa, e 0s metalUrgicos votam pela greve. A massa agitada
é manejada pelo seu lider. A cdmera tem interesse na quimica que se estabelece entre as palavras
de Lula e a multiddo, que se inflama, mas ouve atenta.

A voz de Ferreira Gullar retorna, afirmando que o TRE declarou a greve ilegal.

Um samba irrompe as imagens. Em tom jocoso, surge “Pode guardar as panelas”,
composicdo de Paulinho da Viola. Enquanto a cancgdo vai afirmando que pode guardar as
panelas que o dinheiro ndo deu, fotografias e recortes de jornais surgem na tela mostrando como
se inseriu nos meios de comunicacdo a noticia das greves decretadas em marco de 1979.

Aparecem manchetes da Folha da Tarde, do Correio Braziliense, da Cidade de Santos, Folha

153 JORGE, 2011, passim.
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de Sdo Paulo, Jornal do Brasil, O Globo, e das revistas Istoé, Veja. Fotografias em preto e
branco de cavalarias e cinturdes de policiais também aparecem. A dita opinido publica,
representada pelos jornais, e o Estado, na figura dos policiais, mostram a auséncia de apoio aos

metaldrgicos. E a consciéncia da necessidade de um contradiscurso.

Enquanto isso, as reportagens do Jornal Nacional, da Rede Globo, atingiam
diariamente 35 milhdes de brasileiros, noticiando os fatos de acordo com a
complexa equacao entre o interesse do publico, o interesse dos principais
anunciantes que financiavam a programagéo da emissora, e 0s interesses da
ditadura militar, que se relacionavam com a manutencdo de uma imagem de
ordem social bastante dificil de ser mantida diante do grave quadro
inflacionario em que a economia ja estava mergulhada, corroendo o poder
aquisitivo dos saldrios a cada dia®*.

A construgdo do operario neste cinema é a mobilizacdo de forca para filmar o processo
grevista e inserir algum sentido nele por meio das imagens. Surge a cena que também é
reproduzida em outros filmes. Lula é seguido por uma equipe, provavelmente de outros
diretores, atravessa a rua. Esta cena € usada como indicativo da ilegalidade da greve e a
intervencéo federal no Sindicato dos Metalurgicos do ABC.

Voltamos as ruas. A camera corre e capta operarios detidos pela policia. O samba
continua, e vai enquadrando as imagens ao absurdo. Aqui é preciso elaborar a espontaneidade
de trabalhadores que falam a camera. O narrador da os fatos, as imagens constroem e sustentam
as afirmac6es, mas quem amarra sao falas de trabalhadores que aparentemente sdo criados na
imagem de modo esponténea. Confusao se estabelece na imagem, pela desorganizacdo de falas,
movimentacOes dispersas. A policia contém os grevistas. A ordem estd construida, e 0s
movimentos tentam constituir a ideia falida de esvaziar o movimento grevista. Os operarios
conquistam a praca. Gritam “o sindicato € nosso, a greve continua’.

A voz de Ferreira Gullar retorna aos fatos: a acéo policial, que mobilizou praticamente
toda a sua tropa na regido, se completou antes de terminar o dia. Duas turmas de 1000 policiais,
20 caminhdes de transporte, 10 carros blindados, armamento sofisticado, cées pastores,
cavalarias, tropas de choques, 50 operarios feridos e 350 presos. Apesar do Estadio fechado e
da forca policial, os grevistas se reinem, ndo foi possivel a dispersdo. O Pago Municipal de S&o
Bernardo agora esta lotado, e as imagens de Lula e o grevistas produzidas durante 0 movimento,

séo, em grande parte, deste local.

154 HAGEMEYER, Rafael R., Op. Cit., p. 224.
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A transicdo deste bloco é sobre a ilegalidade do movimento. Que deixa de existir nas
palavras oficiais do Estado, do TRE, da imprensa, mas o documentario se dedica a encenar uma
organizacao e estratégias incapazes serem hermetizadas pelas forgas contrarias, das empresas e
do Estado. Assim, em preto e branco, o clima de tenséo se dissipa e vemos 0s grevistas em
cerimonia religiosa catdlica. A voz do padre, que celebra, reza pelo movimento. O que
entendemos que seria as areas externas da Igreja, Lula e os dirigentes do sindicato falam aos
operarios presentes.

As cenas utilizadas por Coutinho aparecem em seguida. A afirmacdo das imagens se
reforca no discurso dos lideres também. Vao continuar mesmo cassados, vdo comandar o
movimento mesmo de forma ilegal.

O semblante de um lider cansado e tenso € constituido em seguida. VVoltamos ao Paco
Municipal. As cenas deste momento parecem ter se seguido ap0s a missa com os trabalhadores.
Lula fuma com os companheiros, na parte alta do Paco, onde se improvisa um palco. A tenséo
em todos os semblantes € contrastada pelo som da multiddo, que grita inflada. As &guas de
marco, fechando o verdo, ndo impedem os trabalhadores de se reunirem, e quando se volta a
multiddo, a cAmera mostra a vastiddo de pessoas e guarda-chuvas. O narrador, em off, da o
perfil de Lula.

“Casado, pai de trés filhos, Luiz Inacio da Silva, o Lula, nasceu Garanhoes, estado de
Pernambuco. Em 1966, como torneiro mecanico, entrava para a Vilares. Foi na qualidade de
suplente que em 1969 integrou, pela primeira vez, a diretoria do Sindicatos dos Metalurgicos
de S&o Bernardo do Campo e Diadema. Em 1972, era primeiro-secretario. E em 1975, assumia
a presidéncia. Trés anos depois, como candidato Unico, foi novamente eleito presidente com
98% dos votos”.

Apbs a fala, dita enquanto Lula e companheiros maturam uma tensdo no ar, Lula se
dirige a multidao falando que apds dois dias de auséncia, retoma a greve que comecgaram no dia
13. Ainda com o cigarro na méo, a camera se abaixa e filma Lula de perfil. Estaria sozinho,
pois vemos somente um céu cinza. O contra plano, o angulo e o0 enquadramento, sabemos que
Lula olha a multiddo, que esta na imagem pelo som que responde as suas falas. Apesar de plano
fechado, na altura dos ombros, a cena se constitui com grandeza, visto a tensdo se que se
estabelece numa ocasido de bastidor que a cémera constroi. Vai e volta a multid&o.
Visualizamos um lider temperando as reacdes necessarias para manutencdo do movimento. A

reunido acaba, mas 4 embaixo, grevistas continuam solicitando a atencdo de Lula. Eles se
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reconhecem na figura no palco, gritam que j& trabalharam juntos, e as falas vao se sobrepondo
em animacdo. Lula responde com o horério das novas reunides.

Neste trabalho, a lideranca politica ndo é explorada em detalhes, embora o debate em
torno da lideranca carismatica, especialmente a presenca de Lula, tenha sido uma questdo
discutida tanto no processo publico do sindicato e da greve nas ruas, quanto no cinema. Em um
artigo, Jean-Claude Bernardet, em 1979 analisava a presenca da lideranca carismatica nos
filmes Greve! e Dia Nublado (1979), este ultimo de Renato Tapajos. A afirmacéo foi recebida
e discutida em entrevista, j& mencionada, realizada entre cineastas, também em 1979. Bem
distante das regiGes do ABC, o entrevistador, naquela ocasido, pedia aos presentes — Sérgio
Segall, Roberto Gervitz, Renato Tapajos, Jodo Batista de Andrade e Olga Futemma — na
Livraria Escrita, no bairro Perdizes, em Sao Paulo, que comentasse a afirmacao: “Em recente
artigo, o critico Jean-Claude Bernardet afirma que esses documentarios sobre as Gltimas greves
tém contribuido para montar uma imagem carismatica do Lula nos moldes do que se fazia com
Getulio Vargas. O que vocés pensam disso?**®. Os cineastas discutem a questio do imediato
e a rapidez em que os filmes precisavam ser feitos, bem como a auséncia de recursos, como
uma possivel resposta a questdo. Tapajos defendia que os filmes ndo foram feitos para
contribuir para a formacdo de uma lideranga carismética de Lula, mas sim para manter a
mobilizacdo e utilizar a existéncia dessa lideranca carismatica como um meio de alcangar uma
maior capacidade de mobilizacdo (Imagens 31 a 35).

A escolha de se concentrar na figura de Lula foi uma decisdo consciente do filme,
motivada pela necessidade de manter a chama do movimento e obter uma maior mobilizacéo
da massa naquele momento especifico. Para Jodo Batista de Andrade, no contexto apresentado,
destacava que os filmes sobre as greves do ABC Paulista foram feitos em um momento de
urgéncia e rapidez, visando serem discutidos durante as negocia¢fes do movimento. O cineasta
observa que sua abordagem foi diferente da do cineasta Renato, pois este estava ligado ao
sindicato, enquanto ele ndo estava. Isso resultou em filmes diferentes, com enfoques distintos.
O cineasta ressalta que seu filme abordava os operarios, seus salarios, habitacOes e as empresas
multinacionais, enquanto o filme de Renato focava na lideranca e nas palavras de ordem.
Quanto a questdo do carisma, afirma que, naquele momento, era impossivel ignorar a presenca

dominante de Lula no movimento, e ndo era 0 momento adequado para fazer uma abordagem

155 Cf. BERNADET, Jean-Claude. O intelectual diante do outro em greve: Os queixadas, Greve, Porto dos Santos.
In. Idem. Cineastas e imagens do povo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 179-206.
1% REVISTA ensaio, ano 1V, n° 7. Sdo Paulo: Editora e Livraria Escrita, abr. de 1980, p. 102.
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critica de sua presenca. O objetivo principal dos filmes era ajudar no processo de recuperacéo
e reconquista do movimento sindical. O que ndo incluia ABC da Greve, presente nas mesmas

tomadas de rua, pois 0 acesso publico ao filme se deu, como vimos, apenas nos anos 1990.

Imagens 31 a 35
A performance da lideranca ndo é central para o filme, mas o comentério, via imagens, de uma
lideranca carismética importante ao movimento € construido, ainda que os limites vdo sendo
colocados na narrativa documental.
Fonte: ABC da greve. Dire¢do: Leon Hirszman. Brasil: 1979-1990 (84 min.), son, P&b.
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A intervencdo do sindicato, para os dois filmes, de Andrade e Hirzman, era central, e
convidavam os operarios para a cena, a fim de questionar a direcdo do movimento. A liberagéo
do Estadio para assembleias, visto a extensdo que chegava a quantidade de pebes presentes, e
acompanhada pelos filmes.

As proximas cenas sdo de entrevistas com homens engravatados, de terno, que fazem
diagndstico de que as greves estdo acabando, mostrando nimeros de trabalhadores que foram
ao trabalho naquele dia em cada fabrica, dialogam em ABC da Greve com as cenas da rua, onde
a camera acompanha grevistas em direcdo ao Estadio, que fora liberado para que o0s
trabalhadores se decidam. O narrador volta e nega a informacdo dada pelos representantes das
empresas, citados acima, a greve continua e se afirmar pela imagem de uma multiddo de
operarios presentes na reunio.

A capacidade de didlogo com a categoria, a eloquéncia e a inflacdo certa estdo
constituidas pela cAmera que transita entre as pessoas e Lula, no palanque. Ele defende a ideia
de voltar ao trabalho, como uma estratégia de negocia¢do. Mesmo com o fim dos dias de greve,
os trabalhadores grevistas vibram com a proposta. Ha jornalistas, muitas cameras,
equipamentos, em torno ao palco. A conquista do sindicato novamente e o0 aumento dos salarios
séo as pautas. Pela imagem, entendemos uma adeséo a ideia, pois de longe, a cdmera filma Lula
sendo carregado pela multidao que vibra a deliberacdo da reunido. A camera para e verifica os
trabalhadores seguindo um caminho, vdo embora com a estratégia da proposta.

Citacdo. Aqui voltamos ao cenario nacional com imagens de uma TV que passa o Jornal
Nacional, na figura do jornalista Celso Freitas. A pauta da edicdo é sobre o fim da greve e o
calculo dos prejuizos causados pelos dias parados. A entrevista é e Mario Garnero, presidente
da ANFRAVEA, representante dos interesses dos empresarios. O ministro do trabalho, Murilo
Macedo, também elogia o retorno a legalidade, afirmando que o melhor caminho € o dialogo,
gue sempre existiu.

A proxima cena é de uma panoramica do caminho de retomada dos operéarios para o
interior da fabrica. A avenida se movimenta para o interior das industrias. O som estabelecido
na imagem ndo é mais de tensdo, gritos, mas da normalidade, do siléncio da disciplina.

Que é rompida com imagens do interior da VVolks. Homens entram de roupas comuns e
no interior, junto as maquinas, estao de macacdes, manejam objetos cortantes, que vibram, a
sua vez, com fogo e faiscas. Este é o elogio do ministro, o funcionamento da maquina. O fim

dos dias de greve ndo significa a melhoria ou mudanca para os operarios. Esta na ordem do dia
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todas as questbes que atravessam ser metaltrgico no ABC naquele periodo. E o filme agora
cava estas questdes, aproveitando-se dos dias de trégua.

O narrador mostra os numeros, em meio a uma fila de trabalhadores que buscam
emprego. “A diferenca entre o aumento salarial proposto pela Federacao das Industrias e o
percentual reivindicado pelos sindicatos do ABC, néo é suficiente para explicar a greve. Deve-
se levar em conta o fato de que cerca de vinte por cento da populagéo de S&o Bernardo do
Campo mora em favelas, e que as demissdes em massa [...] submentem-nos a uma média de
dois a trés meses de desemprego por ano”.

Mostra trabalhadores durante a refeicdo. O filme passa a constru¢do do perfil do
metaltirgico do ABC. As condic¢BGes de trabalho, que despendem muita energia, e pouca
possibilidade de boa alimentacdo, o complemento da renda por adolescentes de 14 e 16 anos
que também precisam se submeter ao trabalho, juntamente as mulheres, que em conjunto,
ganham menos apesar de atuarem nas mesmas condi¢des. Uma operaria surge em cena
afirmando que o servigco aumenta e o dinheiro diminui. As cenas, enquanto o narrador dispde
dos dados, sdo do exterior de uma fabrica. Parece ser o intervalo ou o horéario de almoco.

Neste momento, como uma narrativa linear, Hirszman investe no filme quase nos
mesmos moldes de Batista: filmar a presenca dos trabalhadores em assembleia ndo parecia
suficiente, era preciso investir na observacdo das moradias e no interior das fabricas. Quando a
diretoria é cassada, este filme mostra um movimento diferente de Greve!, mostra a acdo da
diretoria na informalidade (cena da missa) e com o Estadio fechado. Enquanto busca definir
guem é o operario(a) do ABC, um personagem de terno surge em cena questionando as
filmagens. Aqui Leon Hirzman entra em cena e defende a construgdo do seu filme. Tenta
mostrar o interior da industria, mas é impedido. Defende que estd documentando a greve.

Consegue mostrar o interior de outra fabrica. Conseguiram. Inclusive falam agora com
um patrdo. Ele defende que existe abertura e didlogo para qualquer trabalhador ir até sua sala e
conversar, o que ¢ diferente em paises da “drea comunista”. Para ele, ali ha liberdade. Mas fala
que o povo ainda ndo esta preparado para a democracia, para a tal abertura total.

O mesmo patrdo esta agora no carro, com a equipe de filmagem, mostrando os arredores
da fabrica. Casas improvisadas passam pela janela do carro, criangas brincando, véo curiosas
até a camera, encantadas pelo equipamento. Se dirigem ao redor do Pa¢o Municipal, onde mora
alguns diretores de fabrica. Aqui, a camera mostra muros de alvenaria, no lugar de grades de
madeira improvisadas na favela; a constituicdo de um lugar, mesmo que na ladeira, se deu,

arquitetonicamente, diferente dos das favelas, que sdo improvidas no morro. Ha asfalto,
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mansoes, pragas, espagos verdes, uma estrutura visivelmente ausente nas imagens das moradias
dos metalurgicos.

Uma missa nesta favela ocorre, entdo. A imagem é de um folheto, segurado por méos
marcadas por unhas manchadas, onde se 1é€ “Cantos da missa do trabalhador”. O ambiente ¢é
capturado pela camera. E a favela mais antiga de Santo André, e mesmo assim, nada se difere
das novas favelas filmadas ha pouco. Os moradores sdo entrevistados e descrevem as condi¢es
da moradia. A equipe vai ao interior de uma das residéncias e capta as condi¢fes, que sao
dificilmente visualizadas pela escuriddo dos cbmodos mostrados.

Uma imagem de cima, feito de helicdptero, mostra a dimenséo da favela, enquanto um
narrador afirma que o nimero destas moradias em 1964 era de uma favela em Santo André, e
quatro em Sédo Bernardo. Em 1979, sdo 155 no ABC, as que foram mapeadas. E estdo situadas,
segundo a voz, nos arredores das industrias do ABC Paulista.

Outra missa de trabalhadores. Desta vez no Pa¢o Municipal, lotado, assim como nas
assembleias. Aparecem Vinicius de Moraes no palanque, Lula, musica e se constitui um
ambiente de festividade pelo filme, que vai apresentando figuras publicas que apoiavam o
movimento. Identifica-se, em seguida, que se trata das festividades do 1 de maio.

A ampliacdo do debate em torno da greve se constitui pelo Gltimo conjunto de imagens.
O palanque do 1 de maio se transforma em falas em defesa da abertura democratica e correcao
dos erros da ditatura que ainda era vigente naquele momento. Comemoram que a intervengéo
do sindicato ndo foi possivel minar o0 movimento grevista, pois, conforme defende Lula, no
palanque, onde o vemos a partir da perspectiva da multiddo, escutamos sua afirmacgéo de que o
sindicato séo as pessoas, sdo os trabalhadores. No dia 13 de maio haveria outra reunido para
nova deliberacdo. Do alto, uma filmagem de helicoptero mostra o estadio lotado. A grama verde
é visivel apenas em seu oposto extremo ao palco, ocupada pela multiddo de operarios.

Cenas de transi¢do, onde trabalhadores manejando o metal num ambiente insalubre sdo
mostradas ap6s as falas do presidente, pela tela de uma TV sendo filmada. O contraste entre a
busca da ordem na fala do presidente dialoga com o ambiente claustrofobico da fabrica.
Operéarios mostram um carro, desde a concepcdo da liga metalica até montagem final das pecas
no veiculo. No final, do alto, vemos a mesma cena que abre o filme: um mar de fuscas amarelos
em Varios tons.

“Os operarios do ABC ndo sdao apenas motores que produzem as dividas nacionais,
também sdo a mola que atiram adiante o nosso trabalho de artistas”. A voz chega antes, como

uma narradora, em meio aos fuscas, mas trata-se de Bete Mendes, atriz que faz a heroina Maria
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em Eles ndo usam black-tie. Um palco, comemorativo, e outras figuras véo surgindo. Bandas,
artistas, Beth Carvalho, Elis Regina, representam em cena 0s artistas que apoiavam 0
movimento.

O ultimo bloco do filme chega com o narrador descrevendo o intervalo entre 1 e 13 de
maio, com a Ford e empresas descontando os dias de greve, ferindo o acordo de trégua. As
cenas finais confluem numa sala de colarinho branco. Mesas de reunides. Sdo 40h de
negociacdes de acordo entre a ANFAVEA (Associacdo Nacional dos Fabricantes de Veiculos
Automotores) e os sindicalistas. A camera filma um papel, onde ha, num ambiente escuro e
lotado, o desenho de uma metralhadora riscada. O narrador afirma que é significativo que o uso
das armas ndo sera necessario, pelo acordo firmado.

Mas uma nova assembleia foi marcada e da sala de reunifes vamos as ruas com
grevistas, com jornais em maos. Na rua a camera se dispersa entre as pessoas, tentando captar
as mensagens dos operarios. Ndo pode haver desconto, os trabalhadores ndo aceitardo. A
confirmacéo das ideias é feita pela acdo da camera nas ruas. Vé-se, no filme, a tentativa de
transitar no interior do movimento, ouvir e permitir a narracao a partir dos grevistas. Ndo € uma
cena que sobrevoa o acontecimento, mas tenta se inserir e constituir o ponto de vista do
movimento.

A ultima parte do filme estabelece pelas imagens a formacéo de um acordo. Entram em
cena homens de colarinho branco, amistosos, que negam problemas apontados pela classe
trabalhadora.

Os 63% de aumento deliberado na reunido com a “classe patronal”, como define os
trabalhadores em cena, ndo agrada. Em cena, 0s operarios demonstram o descontentamento,
mas a direcdo sindical ndo vé com bons olhos uma nova greve. Na linha do tempo do filme, a
ultima reunido feita no Estadio € a de domingo, 13 de maio. Na assembleia, Lula defende a
ideia de trégua. Quinze dias de greve ndo derruba quinze anos de exploracdo, um dirigente
sindical fala a multiddo. A busca € pela legalidade do sindicato e a volta dos seus dirigentes
cassados. Em nenhum lugar do mundo se resolve tudo de uma vez, fala outro dirigente. A
imagem é feita a partir da plateia. Lula, por fim, fala que outra greve significaria uma derrota.
Com a possibilidade de ficar sem sindicato, predio, espagos de reunido, Lula endossa que outra
greve ndo resolveria.

O narrador finaliza. Os trabalhadores deram o voto de confianca a direcdo sindical. Nao
entraram em greve na segunda-feira. A greve terminou? Lula vai embora, nas cenas finais, em

um automdvel enquanto é rodeado de pessoas. Esta estampada uma alegria e vitoria.
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No prédio do sindicato o tom de festividade vai sendo estabelecido na imagem, com
abragos, rostos contentes, filmados em planos fechados. A camera se movimenta entre as
pessoas. O narrador, por fim, vai costurando as vitorias do movimento, entre elas, a retomada
da direcéo sindical e o recuo do governo, na Lei Antigreve, que pela primeira vez, dirigentes
cassados, retomavam aos seus cargos. Os patrdes, tiveram, segundo o narrador, enquanto
mostra a maquina de ponto, seus prejuizos cobertos pelo governo federal. Em exemplo, cita
duas industrias que receberam 700 mil cruzeiros.

A elaboragdo de abordagem mais complexificada, como observou o Jorge, “no qual as
diferencas entre os membros da classe trabalhadora ndo se reduzem aos esteredtipos mais
recorrentes no tratamento do movimento operario. E dificil, em ABC da greve, classificar os
‘tipos’ operarios, pois Leon Hirszman prefere sugerir a variada gama de pensamentos e posi¢des
dentro da classe trabalhadora do que teorizar sobre elas”*®’

Neste plano final, ap6s as comemoracdes em torno da vitoria do ciclo grevista de 1979,
o filme retorna a observacdo silenciosa, elemento central em sua abertura, com a imagens de
linhas de producbes vazias e patios cheios de automdveis. Em contraste com este inicio, a
fabrica agora esta cheia e as maquinas se movimentam. Entretanto, o siléncio também ¢é
presente: os trabalhadores ndo falam porque o barulho é alto, ndo interagem com a cadmera, que
o0s observa silenciosamente, como se sua presenca ndo fosse notada, um dialogo com o “cinema
direto”!®8, Trabalhadores suados, sujos, em agonia, fazem o seu trabalho (Imagens 31 a 39).
Um deles esta sem camisa, provavelmente, devido ao calor excessivo. Ndo ha nada além disso.
N&o ha mais o narrador, falas, sobreposicdes, voz over, interacdo verbal entre 0s presentes.
Paira a questdo, em detrimento da festividade das cenas anteriores, quais 0s ganhos materiais
para este trabalhador que esta novamente na fabrica.

157 JORGE, Op. Cit., p. 138.

1% O conceito de “cinema-direto” diz respeito a algumas transformagdes tecnoldgicas e consequentemente
estilisticas no cinema a partir de 1950. Trata-se de uma posic¢ao ética que se baseava na abstencdo do cineasta ao
se envolver diretamente com o mundo. “O sujeito esta em uma posicdo obseruativa e ndo interventiva, para
utilizarmos a terminologia criada pelo critico norte-americano Bill Nichols. A voz que enuncia o documentario
direto pode dizer sem ma consciéncia: “a validade da posigao subjetiva, a partir da qual enuncio, baseia-se no fato
de que ndo estou interferindo no mundo ao representa-lo. Como uma 'mosca na parede', entrego esse mundo, em
sua ambiguidade original, para que o espectador exerca a liberdade de sua interpretacdo”. Ver RAMOS, Ferndo
Pessoa. O documentario novo (1961-1965): cinema direto no Brasil. In.: Idem. Mas afinal, 0 que é mesmo
documentéario? Sédo Paulo: Senac, 2008, p. 269.
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Imagens 31a 39 -

Apos intervecdo do Estado, na recuperagdo das perdas salariais, retomada da dire¢éo sindical, as cenas
finais contrastam o tom de festividade e o inteiror da fabrica. A Gltima cena centraliza o olhar do
operario, 0 mesmo a ser explorado vinta depois no documentario de Coutinho.

Fonte: ABC da greve. Dire¢do: Leon Hirszman. Brasil: 1979-1990 (84 min.), son, P&b.
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2.3 Linha de Montagem e as narrativas visuais em arquivo

Esta reflexdo, das perdas e ganhos do ciclo grevista em 1979, tentou ser respondida por
Linha de Montagem, nosso ultimo filme do material selecionado, que vai pontuar com mais
precisdo 0s pontos que motivaram as greves, rememorar e revisar 0 processo grevista recente.
Se desenvolve em outra dindmica, ndo mais de imersdo, do imediato, mas do dominio mais
preciso da instituicdo do sindicato, visto que Hirszman e Batista ndo eram ligados diretamente
ao Sindicado dos Metaldrgicos de Sao Bernardo.

Tematiza o Fundo de Greve, no qual o proprio filme é produzido para a Associacao
Beneficente e Cultural dos MetalUrgicos de Sdo Bernardo e Diadema. A construcdo do
metaldrgico operario, sindicalizado, se da numa dinamica que ndo é mais o narrador/cineasta
em contato com o0 processo grevista, mas ocorre, sobretudo, do narrador sindicato: as tomadas
de rua, bem semelhantes e reaproveitadas de Greve e ABC da Greve, séo intercaladas com falas
de dirigentes sindicais, costurando uma narrativa que buscava assentar 0 processo grevista
como necessario e formador de um novo operariado. O ponto importante € que a narrativa se
assenta nos dominios da instituicdo Sindicato, onde o filme constr6i o seu proprio tempo
presente, reavaliando os acontecimentos passados, ou seja, as greves de 1979 e de 1980

(Imagens 40 e 45). Que serdo intercaladas com tomadas do passado e depoimentos no presente.

Djalma de Souza Bom
Diretor do Sindicato dos Metallrgicos

3]

Expedito Sa s Batista | | Tarcisio Talearcia Pereira

Diretordo Sindicatd dos Metaldrgico | FuncionariodoSindicato dos Metallirgicos
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Keiji Kanashiro Manoel Anisio Gonles
Fupeionario da Mercedes Benz Diretorido Sindicato dos MEIHINTHICOS

ml‘ ;

Imagens 40 a 45
Dirigentes sindicais narram em 1982 os acontecimentos de 1979 e 1980 sofridos pelos operérios e 0
sindicato. Ainda imersos no processo grevista, a narracao serve como ponto de partida e fuga das
imagens apresentadas entre os diagndsticos.
Fonte: LINHA de montagem. Direcdo: Renato Tapajos. Brasil: Tapiri Cinematografica, 1982, (88
min.), son, color.

O filme Linha de Montagem foi produzido em 1981, na cidade de S&o Paulo. Utilizando
material original em 16mm e a tecnologia Eastmancolor, a producdo resultou em uma obra com
90 minutos de duracédo, abordando os eventos das greves de 1979 e 1980, ocorridas em Sao
Bernardo do Campo e regiéo.

O documentario, sob a direcdo de Renato Tapajds, foi lancado em 3 de maio de 1982,
no Pequeno Auditério do MASP, Sdo Paulo, ap6s um pré-lancamento que ocorreu em 13 de
abril de 1982 no Sindicato dos Metaltrgicos, S&o Bernardo do Campo/SP**. O filme teve uma
notavel presenga no circuito exibidor, sendo exibido em diversas ocasides, incluindo sessdes
em Cineclubes e na ECA/USP, esforgando sua importancia como um registro documental das
lutas sindicais e dos movimentos operarios da época.

A equipe por tras do filme Linha de Montagem foi liderada pela Companhia produtora
Tapiri Cinematogréfica Ltda., com assisténcia de producédo de Ivan Novais. O financiamento e
patrocinio para a realizacdo do filme foram fornecidos pela Associacdo Beneficente e Cultural
dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema. A distribuicdo deste documentéario
foi realizada pela Companhia distribuidora Cinema Distribuicdo Independente. O roteiro do
filme foi elaborado por Renato Tapajos. A direcdo ficou a cargo do mesmo Renato Tapajos,
com assisténcia de direcdo de Maria Inés Villares. Na area de fotografia, Zetas Malzoni
desempenhou o papel de diretor de fotografia, com Zetas Malzoni também na func&o de camera

e Maria Inés Villares como assistente de camera. A equipe de fotografia adicional incluiu

159 Verbete do filme “Linha de Montagem” disponivel em https://bases.cinemateca.org.br/. Ultimo acesso em abril
de 2023.
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Adrian Cooper, Aloysio Raulino, Jorge dos Santos, Luis Manse, Claudio Kahns e Amilcar
Monteiro Claro. No departamento de som, Francisco Cocca foi responsavel pelo som direto,
José Luiz Sasso pela mixagem, Hugo Gama pelos efeitos especiais de som, e Roberto Gervitz,
Uli Bruhn e Sérgio Segall contribuiram com o som adicional. Quanto a montagem, Roberto
Gervitz foi o responsével pela montagem e edicdo, com assisténcia de montagem de Sarah
Yakhni e Olga Futemma na pré-montagem. Por fim, a dire¢do de arte envolveu Eduardo J.
Rodrigues e Lucio Gomes Machado na criagdo de letreiros e titulos de apresentacdo. Ainda que
resumamaos o objeto filme na simbolizacao do diretor, trata-se de uma construcao coletiva, com
profissionais e cinema, neste caso, em contato com as dire¢des sindicais e operarios.

Isso por que o fundo de greve e capacidade de organizacdo dos pedes, demonstrava a
suposta organicidade que une operarios e direcdo sindical, visto que o filme é também fruto
desta relacdo, se esforcando para averiguar a ética do trabalhador diante de suas mazelas,
almejando o seu olhar diante do processo que movimentou o Brasil naquele momento, assim,
privilegiando a auto-organizagéo, temos a adeséo do filme a imagem dos dirigentes desejam,
onde a importancia das liderancas é diminuida, intencionalmente, para averiguar forca a massa

de trabalhadores. Como observou Marina Soler Jorge:

Em Linha de montagem é grande a énfase na ideia de que 0s
acontecimentos que tiveram lugar no ABC paulista foram fruto da
tomada de consciéncia e mobilizacdo dos metalurgicos como classe, e
ndo do surgimento de uma lideranca carismatica” [...] Um dos
argumentos centrais do filme, inclusive, sera este: procura-se fazer um
retrospecto dos acontecimentos de 79 e 80 chamando a atengdo para o
quanto o movimento operario foi capaz de se desenvolver a partir da
experiéncia das greves passadas. Desta maneira, o filme foge do tom
“empolgado” dos filmes anteriormente analisados e tenta ser expressao
do processo de aprendizagem e de aquisicdo de experiéncia pela qual
passou a categoria dos metalGrgicos!®°

Os filmes utilizados por Coutinho respondem a questdo de quem é o operario para este
cinema. Cabe ressaltar que observamos o operario a partir do recorte do discurso grevista mais
intensificado a partir de 1979, mas conforme analisou Marcos Correa, 0 interesse pela
elaboracdo do operario no cinema ja ocorria sem, necessariamente, envolvimento politico
engajado, que no limite, também passou a corresponder uma vontade por parte de cineastas no
anseio de transformacao social, elegendo o operario como suporte desta constru¢do. Com

diferentes vertentes do processo de “filmar operarios”, o autor define algumas frentes:

180 JORGE, Op. Cit., p. 145-146.
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No primeiro deles, caracterizado como uma producéo que passa ao largo de
discussOes panfletéria e teses tedricas, ha filmes que, apesar de ndo engajados
politicamente, estavam atentos a questdes abertas pelo momento politico em
gue estavam envolvidos e inauguram uma nova abordagem sobre as questdes
operarias. Filmes como Chapeleiros e Operarios da Volkswagen estabelecem
uma narrativa pouco comprometida com o movimento operario, mas que no
horizonte, realizaram uma producdo que consolida uma narrativa de
deslocamento do operario do papel de coadjuvante para uma outra no qual ele,
ou suas questdes, é o elemento central da discussdo. Dois anos antes de
Libertarios (1976), é Operéarios da Volkswagen, filme dirigido por Wolf
Gauer e Jorge Bodanzky, quem primeiro inaugura essa abordagem. Engajados
e respondendo a demandas pontuais, como no caso de Trabalhadoras
Metallrgicas e Acidentes de Trabalho, ou a partir de um envolvimento isolado
com questdes ainda em jogo para o trabalhador, como a globalizagdo ou a
superexploracdo do trabalho observados em Operarios da Volkswagen e
Chapeleiros, o que se investigou foram as opgOes narrativas do realizador
diante do jogo de alteridades aberto por sua acdo diante das demandas do
outro!s!

Um segundo segmento de filmes, entre eles Greve, se aproximam do que o autor define
como de “representagdo de forca”, por se fazer em meio a greve, com uma proposta mais
radicalizada, que é inaugurada com Bracos Cruzados, Maquinas Paradas (1979), filme de
Roberto Gertiz, que assim como Um dia Nublado (1979), de Tapajos, sdo utilizados como
mobilizacdo dos trabalhadores; ressalta a postura mais independente de Andrade, em Greve! e
Trabalhadores presente!, mesmo que desassociada das tendéncias mais subjetivas do Sindicato,
se coloca na dindmica apresentando limites e contradi¢bes do processo. Um terceiro tipo de
filmes seriam aqueles de “revisdo”, que se opdem ao presente em que sdo realizados, frequentes
na década de 1980, invocando as trajetorias de lutas dos trabalhadores que estavam alterando
aquele momento histérico no Brasil nos anos anteriores, o que € feito, no caso, em Linha de
Montagem.

E certo que uma narrativa visual em torno do operario foi construida na década de 1970,
e depois intensificada com as greves no ABC, a partir de 1979. Verificado prontamente pelos
estudos académicos, como verificamos, e como definiram Roberto Veéras Oliveira e Mario
Henrique Guedes Ladosky, ao analisarem o sindicalismo institucional atual a luz da influéncia
desta experiéncia, uma possivel resposta se da pela “combinagdo de crise econdmica,
esgotamento politico do regime militar e anseio pelo retorno da democracia produziram o

contexto das lutas sindicais e populares que se estenderam do final dos anos 1970 aos anos

161 CORREA, Marcos. Filmar operéarios: entre a a¢do politica e a comunicacio alternativa na realizagéo
documental nas décadas de 1970/1980. 2015. 277f. Tese (Doutorado em Comunicacao Social). Faculdade de
Comunicacédo da Universidade Metodista de Sdo Paulo, S&o Bernardo do Campo, 2015, p. 248.
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19801%2, Mas outras possibilidades sustentavam esta construgdo, como observado pelos
criticos de cinema que avaliavam a chegada no som direto no Brasil a partir da década de 1960,
possibilitando uma transicdo da crise era de ouro da Chanchada e da tradicdo até os anos 1950
do cinema de esttdio; “género genuinamente brasileiro que por mais de uma década ajudou a
consolidar o sistema de producdo por estudios como Atléantida, Cinédia, Cinelandia Filmes,
Herbert Richers, Cinedistri, e por produtores independentes como Ronaldo Lupo e Aloisio
Carvalho'®, Diante da técnica de captacio de som portatil, via a chegada dos aparelhos Nagra

no Brasil, que além de uma nova postura estética, também da expressao do “outro popular’:

Se todo documentario enuncia assercoes, a estilistica do direto tem um modo
particular de fazé-lo. Utiliza a posicdo de recuo do sujeito-da cAmera e explora
a fala do mundo em dialogo, marcando sua intervencdo através de entrevistas
ou depoimentos. Mas as assercdes do direto brasileiro sdo carregadas também
por uma voz que assere fora-de-campo, em over. De modo paralelo, a narrativa
trabalha com depoimentos, dialogos, €, em menor escala, entrevistas'®

Um processo, que é definido por Ferndo Ramos como contraditorio, por se assentar na
estilistica “em que a possibilidade de expressar um saber analitico sobre o outro (o povo), age
contraditoriamente num estilo historicamente ligado a negacéo da voz do saber’*®°,

A figura do(a) operéario(a) também esteve presente na teledramaturgia da TV Globo. O
primeiro capitulo da novela Pecado Capital, que estreava em novembro de 1975 apresentava
um nucleo familiar de operarios, as irmas Lucinha, interpretada por Betty Farias, e Emilene, a
juncdo de nomes de cantoras de época Emilinha Borba e Marlene, papel dado a atriz Elizangela;
o0 pai, Orestes (Germano Filho) era carpinteiro e trabalhava na construgéo civil, a mée Alzira
(Ilva Nind), doceira. A trama se desenvolveu em torno da protagonista Lucinha e seu dilema de
abandono de seu lugar como operaria, moradora do suburbio ao se apaixonar pelo empresario
interpretado por Lima Duarte, deixando, também, o protagonista e seu namorado, Carléo,
motorista de taxi, vivido por Francisco Cuoco.

O interessante na elaboracdo de uma operaria na trama principal ocorre, entre outras
guestdes, na cena em que dois sujeitos, visualmente emulando a identidade de cineastas, correm

pelo chédo da fabrica realizando tomadas, até chegar na personagem principal, Lucinha. Apesar

162 | ADOSKY, Mario Henrique Guedes; OLIVEIRA, Roberto Véras. Das greves do ABC ao Conselho de
RelacBes de Trabalho: chances e limites da acéo sindical institucional. Lua Nova, S&o Paulo, 104, 2018, p. 97
163 CAMARA, Marcio Elisio Carneiro. O som direto no cinema brasileiro contemporaneo: entre a criatividade
e a técnica. 2015. 100 f. Dissertagdo (Mestrado em Comunicagdo) — Instituto de Arte e Comunicacdo Social,
Universidade Federal Fluminense, 2015, p. 34.
18 RAMOS, Op. Cit, p. 331.
185 1bid., p. 330.
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do barulho de maquinas, que introduzem o ambiente industrial, ela recebe orientaces dos dois
homens, que com uma camera na mao, perpassem pelo ambiente, para o que descobrimos
depois ser uma peca publicitaria. Lucinha surge na trama pela primeira vez desta maneira, logo
apos as primeiras cenas da novela, que sdo do nucleo do empresario Salviano Lisboa (Lima
Duarte), no dia do seu aniversario, ao chegar na empresa e ser recebido com festividades por
seus funcionarios, tensos e na correria de organizar tudo antes de sua chegada. O corte brusco
e 0 barulho de méaquinas, ambiente escuro, bem diferente da loja de Salviano, apresentam
Lucinha, a operaria, que possui outros modos, contrastando com e os funcionarios de Salviano
(Imagens 46 a 51).

A trama, como bem apresentada pela TV Globo em sua memoria®®®, se da pelo mudanca

da operéaria destes modos, que também abandona Carldo, que

ndo se da conta de que ndo € o dinheiro, mas a distancia cultural,
representada por valores conflitantes, que o separa de seu amor. Para
provar a ex-namorada que € capaz de competir com Salviano, ele
compra uma frota de taxis com a quantia do assalto e da inicio a sua
ascensdo social como empresario suburbano, ajudando moradores de
sua comunidade!®’.

Sem pormenorizar o debate em torno da ficcdo e do documentério, a disputa por
narrativa em torno do(a) operario(a) se fortalece na medida em que as assercdes'®® realizadas
por este género, dialogam ou pleiteiam outras perspectivas com as narrativas da ficcao, seja as
interpretagdes do Brasil realizadas pelas novelas da TV Globo, como observou Esther
Hamburguer®®, ou no préprio cinema de ficgdo, como foi o caso dos filmes feitos pelos proprios
cineastas — e documentaristas — que temos analisado neste capitulo, Jodo Batista de Andrade e

Leon Hirszman.

166 Cf. LUKACS JUNIOR, Estevdo. Pecado e Coragem: modernidade, telenovela e ideologia. 265F. 1995. Tese
(Doutorado em Histéria). Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 1995; e PIQUEIRA, Mauricio
Tintori. Entre o entretenimento e a critica social: a telenovela moderna da Rede Globo de Televisdo e a
formacgdo de uma nova identidade nacional (1969-1975). 185f. 2010. Dissertacdo (Mestrado em Historia).
Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo. Sdo Paulo, 2010.

167 GLOBO. Memoria  Globo:  Pecado  Capital.  Trama  principal.  Disponivel  em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/pecado-capital-1a-versao/noticia/trama-principal.ghtml
Acesso em fev. de 2023.

1688 RAMOS, Ferndo Pessoa. As assercdes. In.: Idem. Mas afinal, o que é mesmo documentario? S&o Paulo:
Senac, 2008, p. 24.

189 HAMBURGER, Esther. Telenovelas e interpretacdes do brasil. Lua Nova, Sdo Paulo, 82, p. 61-86, 201.
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Imagens 46 e 47
Ao lado esquerdo, o nlcleo do empresario Salviano Lisboa (Lima Duarte), no dia do seu aniversario,
ao chegar na empresa e ser recebido com festividades por seus funcionarios, tensos e na correria de
organizar tudo antes de sua chegada. A cena seguinte, apresentando a protagonista, sdo de
visualizagdo de um espaco fabril, com a presenga de cineastas

Imagens 48 a 51
O espaco fabril é penetrado por cineastas, que coordenam a performance das operarias para a camera.
FONTE: PECADO Capital (Telenovela). Autoria: Janete Clair. Dire¢do: Daniel Filho. Rio de
Janeiro/Brasil: TV Globo, 1975, (45 min — 167 episddios.), son, color.

98



O trabalhador no O homem que virou suco ndo precisa abandonar aquilo que Lucinha
abriu médo, como operaria e uma identidade correlacionada, na verdade, a proposta de Jodo
Batista de Andrade é oposta. A preparacdo deste filme se deu na década de 1970 e fora
decisivamente influenciado pelo processo grevista. Primeiro como cordel, em 1974, e adaptado

em roteiro de cinema em 1978:

Com efeito, essa experiéncia no ABC paulista foi fundamental, tanto para o
desenvolvimento do roteiro, quanto para o encaminhamento das filmagens de
O Homem Que Virou Suco. Isso pode ser dito porque, ao invés de um
personagem concebido como uma vitima derrotada do sistema capitalista, que
poderia propor ao espectador apenas uma espécie de identificacdo acanhada
com a denuncia da opressdo politica e da exploracdo econémica, Deraldo,
muito pelo contrario, apresenta-se COmo um personagem que convive
agressivamente com o espectro de sua derrota, sem aceita-lal™

Deraldo € entdo migrante nordestino, em S&o Paulo, e luta para sobreviver. Acontece
que ao longo do filme é confundido com um operario que matou o patrdo em uma cerimonia
recente, Severino, que sdo idénticos, e no filme é interpretado pelo mesmo ator, José Dumont.
O universo de Deraldo nédo interage com as greves do ABC, tampouco elas séo citadas no filme.
Apenas quando ele recita alguns dos seus poemas, assistimos imagens das multidées do ABC
aparecem em cena, inserida na montagem.

Acompanhamos a saga de Dedé em varios trabalhos. Brigas, confusdes, perpassam pela
sua trajetdria ao longo o filme, que apresenta alguns arcos em que a personagem demonstra que
néo reconhece, ou legitima, o seu lugar como subalterno na sociedade: seja na construcdo civil,
servical de batatas, na construcdo do metr6 ou empregado doméstico na casa de uma elite
nordestina no qual passa brevemente. Qualquer palavra de ordem agressiva, ou quando
identifica que esta sendo subjugado, Deraldo reage prontamente. A confusdo se instaura pois
ndo é este o comportamento esperado do bom trabalhador, que visualizaremos na figura de
Severino, o “o operario simbolo”, homenageado, mas que em cerimdnia, mata o patrdo. A
mesma recomendacdo do video institucional que assiste quando é funcionério da construgéo do
metrd: A personagem de Dedé é criada em tom jocoso, louco, contrastando com a figura de
Severino, bom funcionario, premiado. Por vezes, a duvida se instaura se ndo se trata da mesma

pessoa, que possa ter criado uma outra identidade ap6s o assassinato.

10 RAMOS, Alcides Freire. O cinema de Jodo Batista de Andrade e a resisténcia a ditadura militar brasileira:
andlise e interpretagdo de Doramundo (1977) e O Homem que virou Suco (1980). In: XXIV Simpo6sio Nacional
de Historia - Historia e Multidisciplinaridade, Territdrios e Deslocamentos, 2007, Sdo Leopoldo. Anais do
XXIV Simposio Nacional de Histéria - Histéria e Multidisciplinaridade, Territérios e Deslocamentos. Sao
Leopoldo - RS: ANPUH/UNISINOS, 2007. v. 1. p. 7.
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Deraldo funciona como uma alegoria da ndo serviddo. E a mensagem do filme se
desenvolve mais ou menos no ritmo em que Dedé recusa todas as forcas que o situa numa
condicdo subalternizada, enquanto Severino, o operério, trai a categoria e se perde, vira suco,
ao apoiar os patrdes, furar a greve, e dedurar os colegas de trabalho. Assim, enquanto Dedé
funciona como um anti-her6i, descobrimos, no contraste com Severino, que Dedé é, na verdade,
a figura consciente do seu lugar como pedo e age a parte desta condi¢do, enquanto Severino
tenta subverter sua coletividade operaria e acaba virando um produto, um suco, processado pela

maquina do capital.

Imagens 52 a 55

Apos os arcos dramaticos vividos em todo filme, centralizados nos diferentes trabalhos (a favela, o
mercado de batatas, a construcéo civil, a casa do coronel, a constru¢do do metrd, o abrigo), Deraldo
declama em praga publica um de seus textos de cordéis. “E a historia de todo nordestino, o cara que
chega em S&o Paulo: trabalha, luta e acaba passando fome, virando suco de laranja. Vira SUCO DE
LARANIJA! S6 custa 10 cruzeiro o livrinho, a melhor poesia nordestina”. E interrompido e ameagado,
proclama: “Quem o povo com desdém / se atrasou neste mundo e ndo entende / que é no peito, na
forca e na mente / e na unido, que é semente / a forga que o povo tem”.

Fonte: O HOMEM que virou suco. Direcdo: Jodo Batista de Andrade. Brasil: Raiz Producgdes
Cinematograficas, 1980 (97 min.), son., cor.
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Imagens 56 e 57

Cena final de O Homem que virou suco. Deraldo, intransigente, maluco, ndo domesticavel pelos
costumes do sudestes, como constréi o filme, vé seu duplo, no qual é confundido durante todo o filme,
sendo preso pelo assassinato do seu patrdo. Apesar de “operario simbolo”, ndo resiste a negacao de Si
mesmo — operario — e sucumbe. A loucura comica de Deraldo é contrastada com a obediéncia do
“operario simbolo”, que se torna insustentavel, conduzindo a obediéncia e o egoismo (pelego) como
perigosa aos trabalhadores.

Fonte: O HOMEM que virou suco. Direcdo: Jodo Batista de Andrade. Brasil: Raiz Produgdes
Cinematograficas, 1980 (97 min.), son., cor.

Como também observou Regina Pazanese,

Os protagonistas do filme sdo dois nordestinos. Um deles assassina o capital
explorador. Capital acumulador dos meios de producéo, usurpador da méo de
obra e que condena o homem ao trabalho alienante, sob o titulo de escravidao
moderna. O outro, sendo poeta, utiliza seu tempo de forma livre, criativa e
espontanea, ndo vendida e alienada. Segue em direcdo contraria ao sistema
gue o enquadra e o obriga a disciplinar-se como gado para o trabalho
mecanico. O poeta debocha do capital, das suas instituigdes, das regras, das
relacdes sociais e de tudo que o cerca. Sua movimentacéo durante todo o filme
pretende narrar, em cada pequeno capitulo da nova aventura, as contradi¢cGes
e injusticas pelas quais sofre a classe assalariada proletéria e vulneravel. Ao
mesmo tempo, Deraldo representa o imaginario de um discurso da esquerda
brasileira por um popular romantico revisitado, identificado nas raizes e na
esséncia de um ser nacional e, a0 mesmo tempo que popular é, também,
moderno*™

Como também observou a critica do filme feita por Jean-Claude Bernardet, em 1986,

na revista Filme Cultura, de niUmero 46,

O personagem do operario esta la, é quem deflagra a histéria. Mas o filme, na
verdade, pretende é discutir o outro, Deraldo, o poeta. Discutir o artista

171 PAZZANESE, Regina Flora Egger. Cinema e representacdes do Brasil nos anos 1980 o artista e a "'voz
popular' a partir de uma leitura de O homem que virou suco. 162f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria Social).
Universidade Estadual de Londrina, Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Programa de Pds-Graduacdo em
Historia Social, 2010, Londrina, 2010, p. 154.
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enquanto um sosia do trabalhador, e de certo modo reiterar a afirmagéo que se
encontra subentendida nos documentarios sobre a greve de 79: o artista se
realiza mesmo é quando, igual a Deraldo, se reconhece como um trabalhador
e se coloca entre trabalhadores'’

No tecido visual em torno do operario (Imagem 58), produzido neste periodo, também
entrou no debate o filme de ficcdo de Leon Hirszman, Eles ndo usam black-tie (1981). Nele, a
historia se desenvolve de modo ocorre mais proximo do cenério grevista e a partir dele
imergimos numa reflexdo geracional acerca do antigo e do novo operariado, baseado na peca
teatral homonima de Gianfrancesco Guarnieri. A trama se passa na cidade de S&o Paulo e traz
uma triangulagdo temética entre os temas do conflito de classes, das relacfes familiares e do
movimento operario. A historia tem Tido (Carlos Alberto Riccelli), um jovem operéario
metaldrgico que trabalha em uma fébrica. Ele é filho de Romana (Fernanda Montenegro) e
Otavio (Gianfrancesco Guarnieri), um casal de operarios experientes e engajados em lutas
sindicais. Tido est4 apaixonado por Maria (Bete Mendes), uma mulher que compartilha dos
mesmos ideais politicos e trabalha na fabrica. No entanto, o casal enfrenta diversos desafios,
especialmente quando surge um movimento grevista na fabrica, liderado por seu pai, Otavio.
Enquanto a greve se intensifica e a pressdo da empresa aumenta, Tido se vé dividido entre a
lealdade a familia e o desejo de buscar uma vida melhor para ele e Maria. Conflitos de geragdes,
ideologias politicas e questdes trabalhistas sdo abordados ao longo do filme, evidenciando as
complexidades das relacdes humanas e o impacto das lutas sociais na vida dos personagens®’3.

A partir de uma rede que interligou trabalhadores operarios, os pedes, artistas, cineastas,
revistas, meios de comunicacao, como caso da TV Globo, que produziu suas proprias narrativas
acerca da greve, e 0s cineastas em questdo, buscamos compreender as imagens produzidas pelo
cinema a partir da Gtica do operario e da construcdo desta personagem. Pois de inicio, a narrativa
em Pedes se assenta e ramifica-se a partir do encontro com ex-operarios(as), e acreditamos que
uma aproximagdo com o material utilizado por Coutinho, poderia ser interpretado, também, a

luz deste recorte.

172 BERNARDET, Jean-Claude. Um dialogo da ficcdo com o documentario. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n.
46, abr. 1986, p. 62.

173 para uma andlise mais detalhada da obra e do filme de Hirszman, conferir a tese CARDENUTO, Reinaldo. O
cinema politico de Leon Hirszman (1976-1981): engajamento e resisténcia durante o regime militar brasileiro.
2014. 427p. Tese (Doutorado em Comunicacéo) Escola de Comunicagéo e Artes da Universidade de S&o Paulo.
Sédo Paulo: SP, 2014.
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Imagem 58

Troca de turno dos trabalhadores da VVolkswagen na década de 1970. Acervo da Volkswagen do
Brasil (reproducéo). Em detrimento da movimentagao possibilitada pela ilus&o cinematogréfica, na
fotografia se estabelece o controle da extensdo de operario pela disciplina fabril, criando o signo na

imagem de um fio, ndo coeso, mas sedimentado.
Fonte: site do Laboratorio de Estudos de Historia do Mundo do Trabalho.
Diponivel em: https://lehmt.org/Imt98-fabrica-da-volkswagen-do-brasil-sao-bernardo-do-campo-sp-
marcelo-almeida-de-carvalho-silva/ Ultimo acesso em julho de 2023.
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2.4 Imagens operarias em arquivo.

Feito este percurso de leitura do material visual produzido pelas greves, a partir dos
filmes selecionados para montagem e producdo de Pedes, bem como da nossa escolha de
privilegid-los em nosso trabalho, nos cabe agora observar o deslocamento realizado deste
material visual para os anos 2000. Filmes realizados, no geral, como vimos, de modo imersivo,
com objetivos de mobilizacdo, ainda que as condic¢des técnicas de distribuicdo e até mesmo
producéo, fossem precarias, como bem destacou Jodo Batista de Andrade®’.

Para construir o seu filme, Coutinho precisou realizar um processo de pesquisa
iconogréafico extenso, se reunindo por mais de vinte dias com os pedes que encontrou por meio
de estratégias de pesquisa. Precisou tentar reconstituir, de alguma maneira, aquela coletividade
adensada pelos documentarios dos anos 1970, para poder construir o seu. Em entrevista, ele

descreve 0 processo.

Bem antes do inicio das filmagens, ja havia uma pesquisa iconogréafica sobre
0 assunto. Preparamos uma montagem com cenas de massa de trés filmes
rodados durante as mobilizagbes sindicais: o ABC da greve, do Leon
Hirszman, Linha de montagem, do Renato Tapajés (o Unico que documentava
a greve de 1980), e Greve, do Jodo Batista de Andrade. Havia umas duzentas
fotografias, matérias de jornal, de revistas etc. Durante vinte dias, exibimos
esse material ao pessoal do sindicato e a ex-metallrgicos, procurando
identificar as pessoas. Uma cara num filme ou uma cara numa foto tornava
mais concreta a presenca na greve - esse era 0 nosso principal critério.
Também anunciamos num jornal da regido, pedindo que as pessoas fossem ao
sindicato num sabado e levassem souvenirs da greve. Apareceu gente com
carteirinha assinada pelo Lula, com fotografia em jornal, com originais de
livro sobre 0 movimento. Filmamos todo mundo, e alguns dos registros mais
interessantes estdo no filme [grifos nosso]*’™

174 Ao serem questionados sobre a produgdo de filmes por meio do sindicato, Jodo Batista afirmava: “Eu queria
dizer o seguinte: existe interesse de alguns sindicatos em produzir filmes, e eu mesmo ja fui sondado nesse sentido.
Mas os sindicatos ndo tém a menor nogdo de quanto significa a producgdo de um filme, quanto custa, 0) que é etc.
Entdo, € uma coisa muito nova, e talvez a experiéncia do Renato no sindicato sirva, na medida em que passa a ser
discutida pelo proprio sindicato, para fazer o sindicato assumir o processo de produgdo. Agora, eu acho muito
importante o seguinte: o cineasta tem de se organizar enquanto cineasta para propiciar esse tipo de producéo. Eu
acho que, em termos mais gerais, a forma mais importante da producgdo de filmes acaba sendo de recursos da
prépria sociedade e ndo do movimento operario. Eu acho possivel que em termos de movimento cinematografico
vocé consiga mais dinheiro para produzir seus filmes fora do movimento operéario do que dentro dele. [...] Entdo,
por exemplo, eu lembro que meu filme Greve foi exibido no Sindicato dos Metallrgicos de Osasco. Acontece que
la ndo havia nenhuma organizagdo para exibicdo de filmes, ndo tinha verba destinada ao aluguel de filmes. [...]
Passaram o filme para uma sala de 500 pessoas, que ficaram satisfeitissimas por terem alugado o filme e queriam
ver outros. Ento, estavam dispostas a transformar aquilo numa sala para exibir filmes desse tipo, ndo uma sala a
mais para exibir filmes da Boca, é claro, mas para passar filmes de interesse dos operarios do sindicato [...]”. Cf.
REVISTA ensaio, ano 1V, n° 7. Sdo Paulo: Editora e Livraria Escrita, abr. de 1980, p. 99.
175 EDUARDO COUTINHO. Conversa com Eduardo Coutinho, novembro de 2004. Encarte de DVD. In.: Pedes.
Direcdo: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color.
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Em seguida, Coutinho afirma que precisou participar do processo de pesquisa, algo que
ndo gostava de fazer para produzir seus documentarios. A primeira pergunta diante do uso de
materiais de arquivo neste filme, foi de compreender quais instituicdes — arquivos, centros de
documentacao e similares — poderiam ter contribuido para a producéo do filme com seu acervo.
Né&o encontramos esta informagdo, nem por meio de entrevistas, ou em outros trabalhos etc.
que realizaram percurso semelhante ao nosso; a fim de questionar quais os meios e como fora
feito aquela pesquisa iconografica que o diretor menciona. Uma hipdtese é que tenha se
utilizado arquivos do Sindicato dos Metaldrgicos do ABC, onde também foram realizadas
algumas filmagens, como por exemplo, com a personagem Zélia, que naquele momento, em
2002, era servente do Sindicato e contava sobre os episodios em que escondia edi¢des do jornal
Tribuna Metalurgica dentro da roupa, como também da ocasido que salvou dos militares, e de
uma possivel censura, o filme de Tapajos, Linha de Montagem.

Coutinho afirma, na mesma entrevista, que precisou submeter o projeto a direcdo do
sindicato, numa provavel autorizacdo de pesquisa e filmagem. Este é um elemento em aberto,
mas temos a materialidade da pesquisa inserida no filme, bem como, como registrou Luana
Vitorino Passos, o caderno iconografico, um brochura grosso, com imagens em preto e branco,
feitos a partir de fotocdpias de xérox, e que foi disponibilizado para o publico durante a
exposicdo “Ocupacdo Eduardo” Coutinho, promovida pelo Itad Cultural em Sdo Paulo em
2019178, Alguns registros s encontram nos apéndices da sua dissertacio!’’. Mas que também
pode ser visto no proprio documentario, fazendo parte o universo filmico de Pedes. Ainda que
neste filme o diretor tenha optado que equipe ndo aparecesse, como nos seus trabalhas
anteriores, era uma marca, COmo um recurso estético, algo frequente que caracterizava as
situagdes de filmagem. Este brochura ¢ visto nas cenas que s@o denominadas de “a regra do

jogo™:

De todo modo, ndo havia aqui qualquer motivo para mostrar a equipe. Salvo
no inicio, quando explicamos as regras do jogo. Basta uma voz fazendo uma
pergunta para ja se caracterizar a situacao de filmagem. Gesto das coisas que
acontecem no ato da filmagem por pura contingéncia, como a mulher que néo
quer ser filmadal’®

16 A exposicdo ainda estd registrada no site do Instituto Moreira Salles, conferir e:
https://ims.com.br/exposicao/ocupacao-eduardo-coutinho_ims-rio/ Acesso em mar¢o de 2023.

177 Cf. PASSOS, Luana Vitoriano. O encontro entre arquivo, memoria e politica em Pedes. 2021. 208f.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicagao). Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal
do Ceara. Ceara, 2021.

178 EDUARDO COUTINHO. Conversa com Eduardo Coutinho, novembro de 2004. Encarte de DVD. In.: PeGes.
Direcdo: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color.
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As regras do jogo é o momento em que no documentério reconstitui e ensaia a
coletividade dos pedes, e exibe, recolhe, descobre, encontra pistas de material para producao
do filme. Material que compreendemaos ser, de um lado, 0s personagens Vvivos e de outros, 0s
seus “souvenirs” e memorias pessoais, que de alguma maneira, o filme ird costurar a uma
narrativa geral e coletiva, ainda que ndo tenha intencionado fazer um filme de centralizado na
reflexdo do processo historico. Em um livro de memdrias, Consuelo Lins também detalha o

processo de pesquisa, ela descreve:

“Ei metalurgico, vocé esta nessa foto?”, dizia uma pequena reportagem do
jornal do sindicato de S&o Bernardo do Campo na edi¢édo de setembro de 2002,
convidando os operarios para uma reunido com a equipe de pesquisa de
Eduardo Coutinho. O objetivo do primeiro encontro era mostrar as liderancas
do movimento grevista, sindicalistas e pessoas envolvidas nas mobilizagdes
uma selecdo de fotografias e imagens de cinco documentarios realizados na
época das grandes greves, de modo a tentar identificar personagens para o
filme. A tarefa era, desde o inicio, sabidamente dura, levando em conta a
“diaspora” que ocorreu na regido. “De 1979 para ca, sumiram
aproximadamente 90 mil postos de trabalho. E muitos operarios que foram
demitidos nas greves nao sao mais metallrgicos”, diz Coutinho. Com isso, a
producdo ficou bem mais complicada e dispendiosa, além de exigir um
trabalho intenso dos pesquisadores, que sé foi possivel em funcéo da ajuda do
sindicato, fundamental para a realizagdo do documentario. Ao longo de trés
semanas a equipe realizou mais duas projecdes para reconhecimentos e
conversou com cerca de 60 pessoas, na grande maioria mineiros e nordestinos,
alguns poucos do interior de S&o Paulo e do Sul do Brasil*™.

Convém destacar a aproximacao ja observada entre o processo de filmagem deste diretor
com as operagdes historiograficas'®, que é, em Pedes, explicitada de maneira objetiva, em que

a escolha se deu pela explicitacdo do procedimento aos personagens, ao espectador, sem

179 LINS, Consuelo. O documentério de Eduardo Coutinho. Cinema, televisdo e video. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2004, p. 175, p. 186.

180 Cf. ZANELLI, Mirian Luciana Guimaries. Memoria e historiografia no documentario: o fim e o principio
de Eduardo Coutinho. 2014. 105 f. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita
Filho, Faculdade de Filosofia e Ciéncias, 2014; PASSOS, Luana Vitoriano. O encontro entre arquivo, meméria
e politica em Pedes. 2021. 208f. Dissertagcdo (Mestrado em Comunicacdo). Programa de P6s-Graduagdo em
Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara. Ceard, 2021; PAZIANI, Rodrigo Ribeiro.; SOUZA, Aparecida
Darc de. Experiéncias e memdrias de trabalhadores na sala de aula: a contribuigcdo dos documentéarios de Eduardo
Coutinho no ensino de historia social. Espaco Plural, vol. XVI, n. 32, p. 171-203, jan.-jun., 2015; FEIER, Aline
Lemos. Eduardo Coutinho e sua obra cinematografica: historia, memoria e historicidade. Revista Expedicdes:
Teoria da Historia & Historiografia, n. 3, n.2, julho-dezembro de 2012, p. 143-163; MESQUITA, Claudia. Entre
agora e outrora: a escrita da histéria no cinema de Eduardo Coutinho. Galaxia (S&o Paulo, Online), n. 31, p. 54-
65, abr. 2016
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recorrer a presenca excessiva de fios, cameras, luzes, equipe etc., para apontar “a situacao de
filmagem”. Uma caracteristica que foi solicitada pela propria condi¢do deste filme, pois ndo se
tratava de um espaco geografico bem delimitado, como em Edificio Master ou Babildnia 2000;
contudo, como descreve Lins, optou-se pelo mesmo recurso semelhante de Cabra Marcado

para Morrer:

Em Peles, portanto, a locacdo ndo tinha as caracteristicas dos filmes
anteriores do diretor, nada parecido com uma favela ou um prédio. Tratava-se
ndo apenas da cidade de Sdo Bernardo do Campo, onde a equipe permaneceu
por guase 50 dias, mas também de Santo André, Sdo Caetano, Diadema e
ainda Varzea Alegre, no Ceard. E 0 universo de possiveis personagens era
imenso: os milhares de operarios que participaram das grandes greves. Essa
ampliacdo do campo de pesquisa e filmagem imprimiu efetivas mudancas a
metodologia que Coutinho havia utilizado nos seus Udltimos trés
documentarios. O universo ndo se limitava pela localizagdo geogréfica, e sim
pelo fato de os entrevistados terem compartilhado de um momento politico
importante da histéria do Brasil, quando a histéria pessoal de muitos deles se
misturou a grande histéria. Em outras palavras, o dispositivo de filmagem do
diretor, sua forma de abordagem de um universo tao amplo, o “como filmar”,
ndo estavam desta vez ligados essencialmente ao presente dos personagens,
mas a memoria pessoal e coletiva de um determinado grupo social que teve
no passado uma experiéncia comum. [...] Este procedimento tem aspectos
convergentes com o utilizado por Coutinho em Cabra Marcado para Morrer.
Naquele filme, o diretor também partia de imagens rodadas 17 anos antes para
estimular a memoria de um grupo de camponeses com uma experiéncia
politica comum no passado. Contudo, as imagens do primeiro Cabra Marcado
foram geradas em uma experiéncia incluindo o préprio diretor'8!

Se 0 processo de pesquisa ndo foi tdo detalhado, temos alguns elementos importantes:
de um lado os filmes de outro arquivos pessoais, obtidos, como afirmou o documentarista, por
meio de anancio de um jornal local das regiGes do ABC. Se a tomada emergia do interesse de
filmar operérios que ndo tinham ascendido na escala burocratica ou politica, como também
afirmou o diretor, o uso de seus arquivos pessoais entrava como elemento para o filme.

A reflexdo em torno do uso de arquivos na confeccao de filmes documentérios tensiona
uma questdo complexa, relacionada a forma como esses registros historicos do passado séo
realocados e inseridos em um novo contexto no presente, juntamente com outras formas e

processos filmagens e consumo. Configuram-se, como se averigua nestes estudos, como lugares

181 LINS, Op. Cit., p. 183-184 [grifos nosso].
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de memdria®®?, promovem novas facetas estéticas a representacio do passado'®, possibilitam
confronto®®*, deslocam-se!®®, mas solicitam um debate ético em torno do uso destas imagens*€®.

O primeiro ponto € que, como observamos, o material de arquivo — institucionais e
pessoais — &€ movimentado ndo apenas para montagem do filme. No tocante ao uso dos filmes
para a elaboragdo de Pedes, seu uso se da nas diregdes em que se trata do elemento provocador
e produtor da narrativa filmica, como acendimento e confronto com o passado, para entdo, por
meio das memorias, confeccionar em situacdo de filmagem as memorias individuais dos
operarios localizados pelo processo de pesquisa da equipe de Coutinho, descrito acima.

Um segundo traco, contempla o espectador, pois estes documentos de arquivo estéo
inseridos como cenas dos filmes ABC da greve (1979-1990), Greve! (1979), Linha de
Montagem (1982), e uma vez que a matéria prima do filme gira em torno do passado,
compreendemos que o uso do arquivo neste filme se da de maneira dupla, mas inseparavel. Ou
seja, as citacbes dos filmes em questdo na montagem de Pedes é aspecto mais visivel, mas no
universo da filmagem estdo presentes fotografias, jornais, imagens, o prdprio livro
iconografico, entre outro.

Em relacdo aos filmes, aparentemente trata-se de um recorte pequeno diante do material
produzido pelo ciclo grevista, mas quando observado, verifica-se repeti¢cdo entre os filmes,
ainda que realizados por frentes de cineastas que estavam ou ndo ligados diretamente ao
Sindicato, contavam-se com algum tipo de solidariedade e reutilizacdo de cenas, e 0 uso, por
vezes, ndo autorizado de material e imagens realizadas pela TV, no qual cineastas possuiam
algum envolvimento®®’.

Na montagem do filme, o diretor justifica que a utilizacdo destas imagens serviu para
dar algum tipo de contexto, por se tratar de um grande evento que solicitava a nogéo de processo

historico. Nao fora utilizado como comprovacao, ilustracdo ou preenchimento de uma narrativa

182 AGUIAR, Carolina Amaral de. Cinema e Histdria: documentéario de arquivo como lugar de memdria. Revista
Brasileira de Histdria. Sao Paulo, v. 31, n°® 62, p. 235-250 - 2011.
183 MARINHO, Gabriel F. A migracdo das imagens: o uso de imagens de arquivo no cinema documentario
brasileiro (1961-1984). 2011. 413f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universidade Federal Fluminense,
Niterdi, 2011.
184 MACHADO, Patricia. A retomada de imagens de arquivo: de Debord ao cinema brasileiro contemporaneo.
ALCEU, v.18, n.36, p. 185 a 195, jan-jun./2018.
185 | EANDRO, Anita. Desvio de imagens. Revista da Associagido Nacional dos Programas de P6s Graduagio
em Comunicacéo, E-compos, Brasilia, v.15, n.1, jan./abr., 2012.
18 |_INDEPERG, Sylvie. O destino singular das imagens de arquivo: contribuicdo para um debate, se necessario
uma “querela”. DEVIRES, Belo Horizonte, v. 12, n. 1, p. 12-27, jan./jun. 2015.
187 Informacéo obtida nas entrevistas com cineastas, realizada pelo historiador Rafael Rosa, no trabalho ja citado.
Cf. HAGEMEYER, Rafael Rosa. A cobertura televisiva da Rede Globo — Um contraponto necessario no video
“Um dia nublado: o cinema nas greves do ABC. In. BUSETTO, Aureo. Historia Plugada e antenada. Estudos
histéricos sobre midias eletronicas no Brasil. Curitiba: Appris, 2017.
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historia, isto porque o diretor afirma que ndo tentou obter informagdes historicas de seus

personagens:

Vistos juntos, o ABC da greve, o Linha de montagem e o Greve tinham uma
forca particularmente impressionante. Ali estava dado o processo histérico.
Nada a ver com material de televisdo, que corta pra |4 e pra ca e ndo resulta
de fato em contexto. Pareceu-me absurdo excluir esse material simplesmente
para manter um principio de construcdo narrativa. Dos depoimentos eu ndo
queria retirar informacg6es diretas, apenas a relagdo afetiva com o passado.
Além disso - embora eu odeie, era preciso um prélogo que criasse um minimo
de contextualizacao histérica. Mas eu jamais usaria material de arquivo para
"cobrir" depoimentos, para preencher "lacunas" ou fazer comprovagdes
visuais. H& um Unico momento em que foi usado esse tipo de logica: na
passagem da fala do Djalma da Silva Bom para o plano de ABC da greve em
gue Lula hesita por mais de um minuto antes de reassumir seu posto de lider.
Ele tinha sido obrigado a desaparecer durante uma intervencao no sindicato.
Retirei a locugéo original do Ferreira Gullar, que narrava a biografia do Lula,
e assim o tempo da cena pOde aparecer dramaticamente. Longe de ser um
tempo morto, aquele é mais vivo do que todos os outros. E a hesitacéo do lider.
Tinha que entrar no filme.%

Afora esta passagem mencionada por Coutinho, as cenas selecionadas aparecem entre
letreiros na introdugdo do filme. Quando realizado o processo de desmontagem do filme,
identificando os momentos de entrevistas, citacdes, legendas, cenas de transicao, se confirma o
posicionamento do diretor (GRAFICO1). Entretanto, sabemos que a intencdo se coloca no
mesmo lugar que a certeza de que as imagens selecionadas ndo estdo distantes de neutralidade,
trata-se de escolhas.

Apbs a introducao que destacamos no inicio do capitulo, do filme se dirigindo a Varzea
Alegre!®, onde Coutinho se encontra com 0s ex-operarios(as) que retornaram as origens —

Socorro, Bezerra, Zacarias, Zé Pretinho e Joaquim — visualizamos uma legenda:

188 EDUARDO COUTINHO. Conversa com Eduardo Coutinho, novembro de 2004. Encarte de DVD. In.: Pedes.
Direcéo: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color.

189 Neste ponto, se intersecciona tematicas frequentes na obra do documentarista, como migracdes, ligas
camponesas. Em entrevista, em 2004, o diretor afirma que nao havia feito estas conexdes para o filme. Até porque
foi no processo de pesquisa para 0 Pedes que encontrou em Sdo Bernardo uma associagao de varzea-alegrenses,
com cerca de 10 mil membros, dos quais 70% eram ou foram metal(rgicos. Por insisténcia de Jodo Moreira Salles,
Coutinho viajou e inseriu o Nordeste como um elemento narrativo para o filme. “Mil coisas no Brasil ndo foram
feitas. Os anos 70 foram um periodo de pleno emprego. Eu escolhi Varzea Alegre (CE), que aparece no filme,
porque duvido que exista outra cidade no Brasil com uma porcentagem de metalUrgicos como a que ha la. N6s
achamos & uma associagdo com 10 mil ex-metalurgicos. Tudo isso tem uma liga¢do, depois de 1964 houve
urbanizacdo, industrializaco e ditadura... No fundo, os filhos dos caras que fizeram o Cabra, em 64, alguns devem
ter vindo trabalhar no ABC, que era o maior centro da América Latina. Como diz um cara no filme, naquela época,
era pleno emprego. O cara era despedido em um lugar e assumia em outro. Para eles, essa gente que veio da roca,
todos estdo melhor de vida do que estavam”. Entrevista disponivel em:
https://memoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/2004-12-06/especial-2-greves-do-abc-sao-momento-historico-
gue-nao-se-repete-diz-eduardo-coutinho Acesso em marco de 2023.
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1959 / Nasce a indUstria automobilistica no Brasil. Empresas multinacionais
se instalam na regido do ABC, Grande Sdo Paulo

1964 / Golpe militar instala uma ditadura que vai durar 21 anos. Os sindicatos
sofrem intervencdo e o direito de greve é praticamente abolido

1979 / Os metaldrgicos do ABC deflagram greve geral. E o primeiro
movimento de massas da classe operaria depois de 1964

“Luiz Inécio da Silva, o Lula, lidera cerca de 140 mil grevistas'®

Em seguida, surge a primeira citacdo. Apds as legendas, um corte nos leva a outro som
de pessoas gritando: “Trabalhador unido, jamais serd vencido”. Entao surgem as imagens: um
céu palido, que uma camera captou, mas seu objetivo é ver o trabalhador gritando. Um homem
vestido de camisa branca, a cAmera o filma abaixo de onde esta, em contra-plongée. Corte e a
camera agora esta no alto, filmando uma multidao. Corte novamente e a cAmera esta no chéo,
observando um homem sendo carregado pela multiddo. Imagens néo sdo identificadas. Outra
legenda surge, com fundo preto e letras em branco: “O governo declara a greve ilegal, intervém
no sindicato de Sao Bernardo do Campo e afasta sua diretoria”.

Novamente, a tela em preto e branco. Plano fechado. Visualizamos o perfil de um
homem. A legenda agora identifica: “ABC da Greve, Leon Hirszman”. Ha som ao fundo de
multiddo. O personagem fala ao microfone e olha pra baixo. A cadmera esta no mesmo nivel que
0 homem que fala a multidao, que é filmada em seguida, aumentando o coro das palavras
importantes e inflamadas que o trabalhador diz ao seu publico. Entre a legenda — “Apo6s duas
semanas de greve, os metalurgicos estabelecem uma trégua de 45 dias para novas negociacdes
e decidem voltar a trabalhar” / “Ao fim da trégua, a greve termina com um acordo salarial que
os ganhos sdo praticamente nulos” — O som “nds vamos voltar a trabalhar” apresenta uma nova
citacdo. Alguns rostos filmados na multiddo. A cadmera esta junto com eles. Abre em zoom out
e mostra como a multiddo é grande. Um corte e a camera esta filmando o lado oposto, onde
todos observam atentos. Ha um baixo palangue, cheio de gente, equipamentos de reportagem.
Lula fala de forma inflamada. Imagens tambeém € de um passado, mas néo € identificada.

Outra legenda “Fortalecidos pela criagdo de um fundo de greve, os metalirgicos param
a industrial automobilistica do Brasil durante 41 dias”, e outra vez imagem da multiddo. A
camera filma acima da dela, ao lado do personagem que fala ao microfone e € filmado de perfil,
rodeado de microfones e pessoas atentas. Imagem em cor. Observa a multiddo, observa

bandeiras do Brasil que sdo seguradas pelos presentes. Novamente, a legenda contextualiza: “A

190 pEQES. Dirego: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color.
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repressdo € violenta. Lula e varios dirigentes sdo presos. Derrotados, os metallrgicos voltam a
trabalhar. Centenas de grevistas sdo demitidos. Lula desponta como nome nacional”. Apods a
legenda, o corte é brusco pelo som e a imagens. Veio para reforcar a legenda anterior. Uma
cena feita na rua, pessoas correndo, sons de bomba, imagens de policiais. Desconforto na
imagem.

Surgem o ultimo bloco com legendas ap0s esta citacdo - “1981 / Lula registra o PT
[Partido dos trabalhadores] na Justiga Eleitoral” / “2002 / Luiz Inacio Lula da Silva ¢ candidato
pela quarta vez a Presidéncia da Republica. As pesquisas eleitorais o apontam como franco
favorito”. Esta legenda ¢ a unica até o momento que possui som. Som de gente, multiddo, nao
identificavel. Trata-se de uma antecipacdo da cena seguinte que é imagens no presente, da
campanha deste personagem que envelheceu, mas facilmente identificado.

Este primeiro bloco de cita¢bes auxilia na introducdo do filme, situam que se trata de
um processo historico largo, coletivo e decisivo, de acordo com o filme, e com o que se
estenderd na narrativa filmica de agora em diante. O proximo bloco ¢ das “regras do jogo”, para
entdo seguirmos na sequéncia de personagens. Ha ainda alguns momentos de apari¢6es no filme
das citacGes, mas que vdo ser montadas ndo mais com funcdo didatica narrativa, mas vao
oferecer uma interlocucdo com a situacao de filmagem: um pedo assistindo a TV, uma memoria
de alguém que jéa se foi, como a esposa de Enoque Batista.

Ao analisar o filme Apocalypse Hitler (2011), Sylvie Lindeperg tensiona o aspecto ético
de dissolucdo das imagens de arquivo no filme. Ela destaca com o a insercdo e alteracdo mais
visivel, sem situar e compreender o material de arquivo, plastificou e aboliu o estatuto destas

imagens:

A homogeneizacdo da imagem pela cor elimina, artificialmente, a distancia
existente entre esses filmes amadores e os arquivos “oficiais”, e camufla seus
estatutos e usos distintos. Da mesma forma que os filmes de Leni Riefenstahl,
0s cinejornais do regime nazista foram rodados em preto e branco e projetados
em sala de cinema; eles contribuiram para forjar um imaginario
contemporaneo sobre os acontecimentos; eles agiram no presente da
historial®.

Patricia Machado ressalta uma dindmica cada vez mais frequente na contemporaneidade
do uso de imagens de arquivo na cinematografia. Ela afirma que este recurso elenca “uma

possibilidade de recolher, revelar e inverter sentidos dos arquivos audiovisuais que circularam

111 INDEPERG, Op. Cit, p. 22.
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e testemunham o mundo. Recuperando-os, selecionando-os, montando-os e unindo-os, é

possivel criar, com esses fragmentos, esses restos, uma imagem e/ou som Gnicos”%,

E possivel compreender que a presenca dos filmes de arquivo em Pedes sdo apenas
recursos narrativos que ofereciam aquilo que o processo de filmagem nao constituiria: contexto,
informacdo, didatismo, Histdria etc. Entretanto, compreendemos que estes filmes situam um
aspecto que sera fundamental na construcdo de Pedes: deslocamento.

As producles grevistas, como vimos, investem na constituicdo de uma narrativa em
torno do operario, seja do trabalho mais préximo do jornalismo, como o documentario, ou na
ficcdo, na producdo visual de um operariado forte, consciente, multiplo, coletivo, extensivo até
0 ponto das multidGes. As multidfes visualizam o operariado da década de 1970, algo
ultrapassado e distante em Pedes.

Ao falar deste passado como contrastes, nao é incorreto afirmar que centralidade da
figura “pedo” também esteve amparada pela reconstrucdo das experiéncias a partir de suas
condigdes de visibilidade. O que nos aproxima das reflexdes de Georges Didi-Huberman em
torno da nossa relacdo com as imagens. Neste contexto afetivo — onde se estabelece a
aproximacdo consigo mesmo diante do visualiza-se a si nos registros, na producao de fissuras
do tempo perdido, onde vejo a mim e a categoria personificando-se no presente por meio dos
testemunhos visuais, mas também na elaboracdo do “pedo” quase presidente — em que as

imagens de um ABC operario “ardem” no presente. 1SS0,

Porque a imagem é outra coisa que um simples corte praticado no mundo dos
aspectos visiveis. E uma impressdo, um rastro, um trago visual do tempo que
quis tocar, mas também de outros tempos suplementares — fatalmente
anacronicos, heterogéneos entre eles — que ndo pode, como arte da memoria,
ndo pode aglutinar. E cinza mesclada de varios braseiros, mais ou menos
ardentes. Nisto, pois, a imagem arde. Arde com o real do que, em um dado
momento, se acercou (como se costuma dizer, nos jogos de adivinhagdes,
“quente” quando “alguém se acerca do objeto escondido). Arde pelo desejo
que a anima, pela intencionalidade que a estrutura, pela enunciagéo, inclusive
a urgéncia que manifesta (como se costuma dizer “ardo de amor por vocé” ou
“me consome a impaciéncia”). Arde pela destruicdo, pelo incéndio que quase
a pulveriza, do qual escapou e cujo arquivo e possivel imaginacdo é, por
conseguinte, capaz de oferecer hoje. Arde pelo resplendor, isto é, pela
possibilidade visual aberta por sua prépria consumacao: verdade valiosa mas
passageira, posto que estd destinada a apagar-se (como uma vela que nos
ilumina mas que ao arder destroi a si mesma). Arde por seu intempestivo
movimento, incapaz como é de deter-se no caminho (como se costuma dizer
“queimar etapas”), capaz como ¢ de bifurcar sempre, de ir bruscamente a outra
parte (como se costuma dizer “queimar a cortesia”; despedir-se a francesa).
Arde por sua audéacia, quando faz com que todo retrocesso, toda retirada sejam

19 MACHADO, Op. Cit, p. 193.
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impossiveis (como se costuma dizer “queimar os navios”). Arde pela dor da
qual provém e que procura todo aquele que dedica tempo para que se importe.
Finalmente, a imagem arde pela memdria, quer dizer que de todo modo arde,
quando ja ndo é mais que cinza: uma forma de dizer sua essencial vocagao
para a sobrevivéncia, apesar de tudo!®®

Em detrimento da funcdo de apenas situar a narrativa filmica — como registrado pelo
diretor em entrevistas — as “citagdes” extrapolam o desejo imediato do filme de contextualizar
historicamente o processo grevista no ABC para aqueles que se situam no presente. Elas
funcionam, ou “ardem”, no presente, como uma personificacdo de um tempo mediado por um
regime visivel e provocador em outros tempos. Imagens que retomam e se “deslocam” no
presente, por meio da acdo cinematogréfica de Coutinho. A volta ao passado, provado por

imagens

A origem ndo € apenas 0 que teve lugar uma vez e nunca mais tera lugar. E
também — e mesmo mais exatamente — 0 que no presente nos volta como de
muito longe, nos toca no mais intimo e, como um trabalho insistente do
retorno, mas imprevisivel, vem trazer seu sinal ou seu sintoma. Por intervalos,
mas se aproximando sempre mais do nosso presente — nosso presente
obrigado, sujeito, alienado a memoria.'*4

Refletir sobre a imagem como sintoma implica, a partir das reflexdes de Didi-
Huberman, confrontar-se com vestigios incompletos do tempo, provocados pelos documentos
visuais. Nestes abismos lacunares, as areas sombrias do tempo, torna-se possivel compreender
que as imagens historicas seguem 0 compasso de repressdes e retornos, apagamentos e
sobrevivéncias em tempos outros. Ao deslocar-se, estes registros tendem a perspectivar um
futuro em Pedes na medida em que a figura do “pedo” envelhece, assim como o chao de fabrica
que ndo existe mais, mas se projeta na continuacdo da historia revestida na figura do ex-pedo
Lula. Nesse sentido, tais imagens funcionam, ao pensarmos dentre dessa I6gica, como uma teia
de reelaboragdo estratégica para novos tempos, ainda que carregados de nostalgia, saudade e

impermanéncias. Assim,

Diante dessa imagem, nosso presente pode, de repente, se ver capturado e, ao
mesmo tempo, revelado na experiéncia do olhar. Ainda que mais de quinze
anos tenham se passado desde essa experiéncia singular no que me concerne,
meu “presente reminiscente’” nao terminou, parece-me, de tirar disso todas as

1% DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tocam o real. POS: Revista do Programa de Pos-
graduacdo em Artes da EBA/UFMG. Belo Horizonte, v. 2, n. 4, nov. 2012, p. 216.
19 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem. Sdo Paulo: Editora 34, 2013, p. 113.
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licbes. Diante de uma imagem - por mais antiga que seja -, 0 presente nunca
cessa de se reconfigurar, se a despossessdo do olhar ndo tiver cedido
completamente o lugar ao habito pretensioso do “especialista”. Diante de uma
imagem - por mais recente e contemporanea que seja, a0 mesmo tempo o
passado nunca cessa de se reconfigurar, visto que essa imagem s se torna
pensavel numa construcao da memodria, se ndo for da obsessdo. Diante de uma
imagem, enfim, temos que reconhecer humildemente isto: que ela
provavelmente nos sobrevivera, somos diante dela o elemento de passagem, e
ela é, diante de nos, o elemento do futuro, o elemento da duracdo [durée]. A
imagem tem frequentemente mais memoria e mais futuro que o ser [étant] que
a olha'®,

Se as imagens de arquivo, recuperadas por meio da pesquisa, promovem distanciamento
quando se observadas do ponto de vista visual com a promoc¢do do operario no contexto
doméstico, talvez se tenha constituido uma visualidade do operario como coletivo, publico ou
das multiddes. Ausente depois de 20 anos, com o processo de desindustrializacdo no ABC. A
partir da década de 1950, o processo de industrializacdo no Brasil resultou em mudancas
significativas na estrutura produtiva, com o setor industrial ganhando relevancia na economia
em conjunto com o setor de servigcos. No entanto, nos ultimos trinta anos (1990-2010), o pais
vivenciou uma perda de dinamismo no setor industrial, em parte devido ao contexto da
estabilizacdo econdmica na década de 1990, que incluiu a abertura comercial, a ado¢do de uma
ancora cambial e altas taxas de juros. Além disso, nos anos 2000, como a apreciagdo cambial e
os altos precos internacionais das commodities, contribuiram para a especializacdo produtiva e
exportacdo de produtos basicos e semielaborados. Esses acontecimentos levaram ao surgimento
de um debate em torno da desindustrializagdo no Brasil*®®.

Uma das regides mais afetadas foram as do ABC Paulista, como fechamento de fabricas.
Como observou Roberto Vital Anau ao estudar as transformacgdes econémicas e sociais na

regiao:

O mais grave nesse contexto é o fato de 0 ABC manter, em grande parte, seu
carater de regido altamente industrializada. Se é verdade que municipios como
Sao Caetano do Sul e, especialmente, Santo André, atravessam processos de
intensa terceirizacdo, com a substituicdo crescente da industria pelo comércio
e servicos em sua base econdmica, por outro lado, S&o Bernardo do Campo,
Diadema e Maué preservam seu carater de cidades baseadas essencialmente
na industria. A reconstrugdo da VVolkswagen em Sao Bernardo, indUstria que
de certa forma simbolizou o complexo automotivo na regido, € um forte
indicador dessa preservacdo, com alto grau de modernizagéo. Isso significa

195 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histdria da arte e anacronismo das imagens. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2015, p. 16.
1% SOUZA, lago Emidio Lutz de; VERISSIMO, Michele Polline. Produgdo e emprego industrial nos estados
brasileiros: evidéncias de desindustrializacdo. Nova Economia, v.29, n.1, p. 75-101, 2019.
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gue a reestruturagdo industrial em curso produz consequéncias socialmente
indesejaveis e que desafiam a sociedade a encontrar respostas capazes de gerar
renda, emprego e oportunidades de vida digna aos cidaddos excluidos do
mercado de trabalho®’

Diante disso, ndo é apenas ocasional que a abordagem do operario do ABC se da nos
anos 2000 de modo coeso com um viés mais particular e domesticado, como € o caso de Pedes.
Se de um lado os filmes grevistas produzem um operario coletivo, na narrativa visual elaborada
por Coutinho, presencia-se um operario isolado, nostalgico e domesticado.

Nas ultimas cenas de Eles ndo usam black-tie, 0os personagens Romana e Otavio, pais
de Tido, desgostosos com o desenvolvimento nada satisfatorio do seu filho, que apresenta uma
subjetividade mais individualizada, e até egoista, em contraste com o pai, uma lideranca sindical
importante no bairro e na fabrica, se dirigem ao préprio lar, sentam-se diante da mesa, em
siléncio. As consequéncias, a avaliagdo e amargura se assentam na intimidade (Imagem 59). E
a sensibilidade, particular, conectada a uma coletividade, se inscreve. E é observada pelo critico
Jean-Claude Bernardet, em “A casa do operario”, que observa uma tendéncia surgir na década
de 1980 por este viés. “A casa ¢ também o lugar onde ndo costumamos ver o operario. Na
fabrica, sabemos que estdo. Podemos cruzar com operéarios nas ruas, até mesmo no 6nibus [...]
os filmes politizam a casa, a vida cotidiana da familia [...] Na casa, sdo abordadas relacfes

marido-mulher, mée-filhos, que mostram como o sistema penetra até o intimo das pessoas”%,

197 ANAU, Roberto Vital. As transformag6es econdmicas no Grande Abc de 1980 a 1999. P6s-FAUUSP, Séo

Paulo, n. 11, p. 53.

1% BERNARDET, Jean-Claude. A casa do operario. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 46, abr. 1986, p. 60-61.
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Imagem 59

Na intimidade dos operarios de Eles ndo usam black-tie, sdo postos na mesa a avaliacao, via
sentimentos, da frustracdo, rompimento, esperan¢a, medo, entre outro, do processo grevista
complexo e simbolizado pela figuro do pai operéario e lider sindical, em detrimento do filho, também
operario, mas pelego e sensivelmente mais voltado para si e ndo para coletividade de operarios.
Fonte: ELES néo usam black-tie. Dire¢do: Leon Hirszman. Brasil: 1981 (120 min.), son, cor.

A partir deste deslocamento realizado das multiddes grevistas, para um operariado
nostalgico e sensivel diante deste passado, analisaremos a domesticidade dos pedes no proximo
capitulo, como um contraponto a este modelo apresentado nos filmes “com camera na rua” da

década de 1970, do ciclo grevista no ABC Paulista.
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3. TRABALHO, MEMORIA E SENSIBILIDADES EM PEOES (2004)

As cameras estdo no presente. Era 2002. A ida ao nordeste realizada pelo documentario
delimitou o regresso dos pedes as suas origens, que assim o fizeram: Socorro, Bezerra,
Zacharias, Zé Pretinho e Joaquim que ap6s anos em S&o Paulo, visualizam tanto este desejo de
retorno, quanto o anseio do filme em mergulhar no passado. Neste preludio, a viagem confluiu
com as regras do jogo em S&o Paulo, nas regifes do ABC Paulista reconstituidas pela pesquisa
do filme. A triade composta pela citacdo, pela viagem, se completou no elemento primordial
para o documentario: a intimidade.

Neste capitulo, realizamos o esforco de problematizar a articulacéo das transformacdes
do mundo do trabalho, p6s década de 1980, com as sensibilidades e memarias pronunciadas no
cinema documentario, no caso de Pedes, filme brasileiro de 2004, mas produzido a luz das
eleicdes presidenciais de 2002. Tendo em mente a pergunta que também nos orientou no
capitulo anterior, no exame das referéncias visuais utilizadas pelo filme, questionamos agora
guem é o pedo/operario(a)/metalirgico(a), nos anos 2000? Ou, o que ele(a) deixou de ser?

Visto que a elaboracdo de um filme sobre as greves ocorridas no ABC Paulista nas
décadas de 1970-80, tentou-se compreender, principalmente, durante o processo de filmagem,
aqueles envolvidos diretamente no evento historico em questao; entretanto significou também
a aparicao de filhos e familiares, representando uma nova geracao, seja em cena, ou na auséncia
preenchida pela memoria e o testemunho no &mbito doméstico, local privilegiado de observacéo
e elaboracdo deste passado em cena. N&o se trata, talvez, necessariamente de um filme sobre o
passado. Ainda que o uso das citagdes tenha se justificado em alguma espécie de didatismo ao
espectador, trata-se sobretudo de uma reavaliacdo e atualizacdo historica, uma busca de
projecdo a um futuro que possuiria, possivelmente, a visualizacdo de um operario no poder.

Galgando em nossa analise, no qual tentamos promover um didlogo com os estudos que
perspectivam a ideia de uma cultura visual, tdo importante e decisiva para elaboracdo deste
filme, deslocamos a nocdo de desejo dos sujeitos que agenciam a imagem — por meio de
mecanismos diversos — para a imagem em si, tomando, assim, as palavras de W. T. J.
Mitchel'®®: o que quer a imagem de Pedes, aquela produzida em marco simbdlico do contexto
das elei¢bes de 2002, tendo a figura do operario metaldrgico sindicalista, se revelando em

19 MITCHEL, W.J.T. O que as imagens realmente querem? In.: ALLOA, Emmanuel. Pensar a Imagem. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2015, p. 165-190.
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dosagens visuais do passado em celebracéo e elaborada quase exclusivamente na intimidade de
seus participantes?

Esta questdo nos auxilia na problematica da constru¢ao do “pedo”, enquanto construgao
visual que engloba sujeitos sindicalizados, trabalhadores da industria, 0 metalurgico(a), o
grevista etc., que tem, no nosso caso, no cinema documentario um espago primeiro de reflex&o.

Questionar o desejo das imagens é um ensaio de ampliagdo da nocdo de poder que elas
tém ou produzem. A busca deste desejo, para Mitchel, faz parte das culturas e cosmologias
diversas na historia da atividade humana ao se relacionarem com o artefato visual. N&o se trata
de uma superacéo radical ou superficial desta noc¢do, mas tentar pensar a imagem, ela mesma,
retoricamente quase autdbnoma, quando inseridas em contextos e dindmicas sociais, € mais “[...]
precisamente a énfase no campo social do visual, nos processos cotidianos de olhar e ser olhado.
Esse complexo campo de reciprocidade visual ndo € apenas um produto secundario da realidade
social, mas um elemento que a constitui ativamente”2%,

Cabe detalhar tal reflexdo para que possamos compreender a sua contribuicdo. Ele

afirma;

N&o h& nenhuma dificuldade, portanto, em demonstrar que a ideia de uma
personalidade das imagens (ou, no minimo, um animismo) encontra- e tao
viva no mundo moderno quanto outrora em sociedades tradicionais A
dificuldade esta em saber o que dizer a seguir. Como as atitudes tradicionais
frente a imagens - idolatria, fetichismo e totemismo - sdo recolocadas na
sociedade moderna? Seria nossa tarefa, como criticos da cultura, desmistificar
essas imagens, destruir idolos modernos, expor os fetiches que escravizam os
individuos? Ou seria nossa tarefa discriminar o verdadeiro do falso, o saudavel
do doentio, o puro do impuro, imagens boas de imagens mas? Sera que as
imagens sdo um terreno onde ocorrem disputas politicas, onde uma nova ética
pode ser articulada??%

Assim, ele questiona:

Ha& uma enorme tentagdo em responder tais perguntas com um ressonante
“sim” e tornar a critica da cultura visual como uma estratégia direta de
intervencdo politica. Este tipo de critica procede expondo as imagens como
agentes de dano e manipulacédo ideol6gica. Em um extremo encontra-se a tese
de Catherine McKinnon, segundo a qual a pornografia ndo é apenas a
representacdo da violéncia e da degradagdo da mulher, mas um ato de
degradacdo violenta e que, portanto, imagens pornogréficas - especialmente
fotografias e imagens cinematograficas - sdo, elas proprias, agentes dessa
violéncia. Existe também o argumento familiar e menos controverso na critica

200 bid., p. 186
201 ypid., p. 169-170
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politica da cultura visual: o cinema hollywoodiano constréi a mulher como
um objeto do “olhar masculino”; as massas iletradas sdo manipuladas pelas
imagens da midia visual e da cultura popular; pessoas de cor sdo sujeitadas a
estereotipos graficos e a discriminacéo visual racista; museus de arte sdo uma
forma hibrida de templo religioso e banco, nos quais os fetiches da mercadoria
sdo exibidos em rituais de adoracdo publica, designados a produzir mais-valia
estética e econdmica.?®

A “demolig¢do critica”, como define o autor, na relagdo com as imagens, e no seu sentido
mais amplo, se tornaria ineficaz quando desmitificado o seu desejo, sem que revelemos a
dindmica de constru¢do que tais significados estdo ancorados. “Imagens sdo antagonistas
politicas populares, pois € possivel posicionar-se contrariamente a elas e, no entanto, no final
das contas tudo permanecera praticamente idéntico. Amplos sistemas podem ser depostos, um
ap0s o outro, sem que isso surta nenhum efeito na cultura visual ou politica™?%3

E,

Em todo caso, é tempo de puxar as rédeas dos argumentos acerca das
consequéncias politicas da critica a cultura visual e de moderar nossa retérica
sobre o “poder das imagens”. Certamente, as imagens ndo sao desprovidas de
poder, mas podem ser muito mais frageis do que supomos. O problema é
refinar e complexificar nossa estimativa acerca desse poder e do modo como
ele se exerce. E por esse motivo que estou deslocando a pergunta de o que as
imagens fazem para o que elas querem, do poder para o desejo, do modelo de
poder dominante, ao qual devemos opor, ao modelo do subalterno que deve
ser interrogado ou, melhor, convidado a falar®.

Promovendo um dialogo com o problema apontado por Mitchel, e sem desconsiderar 0s
elementos de uma trajetéria de producdo no qual Pedes compde, na constituicdo também da
formacdo de um cineasta, que a0 mesmo tempo promovia didlogo, contribuindo com a ideia de
um cinema nacional no género documentario. E circunscrito a relacdo que este filme
estabeleceu com 0 momento em que ¢ filmado — durante as semanas de campanha eleitoral a
presidéncia no qual a figura do metaldrgico do ABC repontava, na eminéncia de um quase
presidente — o que quer o filme Pebes? No deslocamento da figura do operério de um debate
publico no ciclo grevista, tendo o cinema como um dos lugares privilegiados de narrativas
visuais na passagem das décadas 1970 para 1980, como vimos no capitulo anterior, para a

domesticidade e intimidade em que estdo inseridos nos anos 2000?

202 1pijd., p. 170 (grifos do autor)
203 1pid. p. 170-171
204 1pid., p. 171 (grifos do autor)
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3.1 A casa do operario

As cenas, fruto da pesquisa realizada pelo filme, intermediam no presente a relagéo entre
os profissionais de cinema interessados na tematica dos operarios do ABC, em loco, com 0s
personagens, que por vezes, também, estavam presentes no material visual selecionado pela
pesquisa filmica, e em movimento, iam surgindo na tela de vidro de uma televisdo de tamanho
volumoso, conectada em um videocassete. Trata-se de um ambiente doméstico. O cenério do
filme é formado desta maneira: na sala, cozinha, onde se ouve, em alguns momentos, direta ou
indiretamente, vozes envolvidas com o que ali ocorre, ou seja, um filme; vozes de familiares
0u pessoas presentes. Forma-se, entdo, a paisagem no qual a narrativa do filme se constitui. N&o
é atoa que, quase sempre, tal mediacéo é feita pelo aparelho televisivo, remontando a afirmacéo
de Ester Hamburger: “a penetracdo intensa da televisdo no Brasil esté inscrita na paisagem
urbana e rural, nas paginas de revista, na profusdo de aparelhos nos interiores das casas, nas
mansodes de alto luxo, nos barracos das favelas das cidades grandes, nas casas modestas e nas
pracas publicas de cidades pequenas”?®®; que conecta narrativas visuais, lembrangas, memorias
e sedimenta esquecimentos, neste filme.

Acarretado por estes elementos e a condugdo de um método de abordagem documental,
configura-se em Pedes um estilo ndo muito distante da forma como foram elaborados os outros
filmes do diretor. As referéncias visuais de reconstituicdo material deste passado, como vimos,
tensionam o momento em que € possivel visualizar a si mesmo, em proprio corpo, sem as
marcas do tempo gque agora passou e no presente possui outra materialidade, ou ainda visualizar
amigos, conhecidos, companheiros — para se utilizar o jargdo fruto de uma cultura grevista que
esta em cena —, que se foram, ou se perderam pelo esquecimento e intercorréncias da vida apos
o ciclo grevista, que tomou corpo a partir das greves de 1979.

A intimidade é uma caracteristica marcante nos filmes de Eduardo Coutinho. Para além

de um método que se formou ao longo de seus trabalhos?%

, 0 diretor apresentou uma maneira
propria de abordar temas, contextos e situagcdes que tematizaram os seus documentarios. Pelo
menos com a retomada de Cabra Marcado para Morrer, a subida ao morro em trés de seus
filmes, em Santa Marta duas semanas no morro (1997), Santo Forte (1997) e Babil6nia 2000

(2000), ou ainda na insercdo na comunidade de idosos em O Fim e o Principio (2005), ou na

25 HAMBURGER, Esther. Diluindo fronteiras: A televisdo e as novelas no cotidiano. In: SCHWARCZ, Lilia
Moritz (Org). Historia da vida privada no Brasil 4. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 440.

206 MAGER, Juliana Muylaert. Jogo de Cena: Historia, Meméria e Testemunho no Documentario de Eduardo
Coutinho. S8o Paulo: Alameda Editorial, 2021.

120



classe média carioca, no sucesso de Edificio Master (2002), que materializam de forma mais
dramatica a intimidade®®’, situando os personagens quase sempre no interior de seus lares, que
relatam sobre seu mundo diante das lentes de uma — ou mais - cdmera. Ou ainda, no caso de
Boca de Lixo, filme de 1993, onde a dificuldade e as estratégias de insercdo na intimidade estao
tensionadas na narrativa do filme, na resisténcia de catadores de lixo promoverem abertura
diante do outro com camera na mao. Abertura dos personagens que se transforma numa
problematica em Boca de Lixo. A equipe é estranha, a camera ndo € bem-vinda, pois,
provavelmente, os passara naguela noite no Jornal Nacional. A recusa de serem construidos
como sujeitos vitimizados, que comem lixo, fica estampada pelas primeiras imagens do
documentério. Até quando, nas cenas finais, Coutinho e sua equipe j& se encontram na
residéncia destes mesmos personagens.

Como afirmou Mager,

Coutinho interessa-se pela forma como o tempo e a histéria sdéo marcados por pontos
de referéncia da vida privada, assim, vale notar que ha uma prevaléncia de relatos do
espaco privado nas memorias das personagens, 0 que constitui uma constante nos
filmes de Coutinho a partir de Cabra marcado para morrer [...] Chama a atencéo a
relacdo entre a busca de Coutinho por narradores competentes, a liberdade concedida
a eles e a prevaléncia do espago da intimidade nas histérias contadas pelas
personagens. Pode-se afirmar que, em relagdo & forma como a memoria penetra os
relatos das personagens, Coutinho dirige o enfoque para a memoria privada. [...] 0
diretor ndo se restringe a essa esfera das recordacOes, interessando-se pelo
entrecruzamento do pessoal com o coletivo. Dessa maneira, mesmo nos filmes
explicitamente dedicados a uma memoria publica — comum aos personagens —,
como Cabra marcado para morrer (1984) e Pedes (2004), pode-se notar que as
guestdes e os relatos voltam-se para a esfera privada das personagens, a partir da
qual os eventos da vida publica séo avaliados.?%

Esta caracteristica possivelmente ndo se esgotou com a composi¢do visual de seus
filmes a partir de um cenario doméstico, préximo aos seus personagens. Talvez esta ideia de
intimidade se subverta, a seu modo, em seus ultimos filmes, feitos em estudio, como o caso
d’As Cancdes (2001), um dos ultimos trabalhos, que abordou na mesma simetria que os filmes

anteriores, o desenvolvimento da fala, por meio da imagem, de can¢des que marcaram suas

207 A producéo desta narrativa oral se sustenta por meio de dispositivos cinematograficos, promovendo dialogo de
performatividade dramatica com o melodrama. Cf. BALTAR, Mariana. Pacto de intimidade ou possibilidades de
didlogo entre o documentério de Eduardo Coutinho e a imaginacdo melodramética. In: ANAIS DO 14°
ENCONTRO ANUAL DA COMPOS, 2005, Niter6i. Anais eletronicos... Campinas, Galod, 2005. Disponivel em:
<https://proceedings.science/compos/compos-2005/trabalhos/pacto-de-intimidade-ou-possibilidades-de-dialogo-
entre-o0-documentario-de-eduardo?lang=pt-br>.

28 MAGER, Juliana Muylaert. Eduardo Coutinho, da afetividade a memoria. Outras Palavras, 07 jul. 2021,
Poéticas. Acesso em: https://outraspalavras.net/poeticas/eduardo-coutinho-da-afetividade-a-memoria/
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vidas. Na busca pelo intimo da juventude em Ultimas Conversas (2015). Ou quem sabe na
radicalizacdo desta ideia, no olhar intimo e invisivel do telespectador, ao lancar a recortes da
programacéo de TV por 24h, em Um dia na vida (2010), como se servisse de solidificacdo do
olhar e da atencdo do publico, de imagens que se dispersam na esfera publica, mas se
objetificam na reproducdo doméstica de televisores.

Na ocasido de lancamento de Edificio Master, filme que apresenta maior densidade na
intimidade dos personagens, por situar, tematicamente, blocos que funcionam como capitulos,
cada qual se tratando de personagens em seus respectivos apartamentos, de um edificio situado

em Copacabana, Coutinho discute este elemento se concretiza em seus documentarios:

Eu ndo me interesso em filmar os objetos, a casa da pessoa, em detalhar a
condi¢do social. O que me interessa € um rosto que fala. Existem filmes em
que, para cortar, mostram um cachorro no chdo, um quadro na parede. Nos
meus filmes, ndo. As pessoas falam com o verbal e com o gestual. Quando as
conversas rendem, tém uma qualidade poética tdo grande que qualquer tipo de
ilustracdo é empobrecimento. Tem filmes em que a pessoa diz "Eu trabalho
em um banco" e entdo ele aparece trabalhando. VVocé vai provar o qué? Que
aquilo é real? Isso é absolutamente banal, totalmente inatil. Se botar essa
imagem, ela vira um conceito que aprisiona. As filigranas do discurso é que
sdo o real [...] Nos filmes que eu faco, tento me colocar entre paredes e
produzir um vazio que o outro tem que preencher. Muita gente pergunta se eu
ndo sinto culpa por isso. Eu faco isso sem culpa nenhuma. Eu faco tudo com
culpa na minha vida. Mas filmar e conversar com as pessoas eu fago sem a
menor culpa. No caso do Master teve gente que disse que eu mostrei
intimidade. Ou que teve gente que riu em horas que ndo devia. Eu ndo posso
castrar o riso do publico. Além disso, existem muitos tipos de riso. Cada
pessoa é dividida, vocé calcula um publico. Tem gente que ri com a pessoa
gue fala, tem gente que ri da pessoa que fala e tem o riso nervoso, de medo.
Para mim, todas as pessoas que aparecem no Master nao séo ridiculas. Ou, eu
sou tdo ridiculo quanto elas. Aquelas pessoas sio tio patéticas quanto eu.?®

Se colocar entre paredes e produzir discurso com filigranas, a partir do vazio, encontrou
em Pedes um ponto de flexdo, quando Coutinho afirma em conferéncia a dificuldade de
produzir diante desta estratégia. Este vazio, que se manifesta em siléncio, muitas vezes em
choro, gesto performativo dramatico, ou na acdo de ouvir o interlocutor (as perguntas feitas por
Coutinho), também se manifesta no siléncio autorreflexivo, em que a comunicacédo se fecha,
por instante, quando o personagem volta-se complemente para dentro de si. Algo desafiador na
producdo de um filme que se sustenta basicamente por meio do dialogo. O ultimo pedo,

Geraldo, o desafia quando ao falar do contexto atual dificil — de desemprego —, penetrando no

209 FROCHTENGARTEN, Fernando. A entrevista como método: uma conversa com Eduardo Coutinho.
Psicologia USP, Séo Paulo, v. 01, n. 29, jan./mar. 2009, p. 130-131.
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que Coutinho chama de “buraco”, incentivando uma intervengao do diretor. Ele desvia o olhar
da cémera, olhando para além, em siléncio. Na montagem do filme, o siléncio da cena
permanece, trinta segundos em que Geraldo parece buscar um sentido as coisas. E sem a

intervencdo direta da equipe, Coutinho descreve como fora aguele momento:

E um sofrimento que ele [Geraldo], ta lembrando, e nio vinha a minha
pergunta. Ele meio que se rompeu num troco e ndo sabe como sair.
Finalmente, esse cara que € o Ultimo [entrevistado no filme] eu pude aguentar
[0 siléncio], e podendo aguentar, dei chance que ele saisse do buraco de uma
forma genial. Ele falou s6 isso: “o senhor ja foi pedo?”. Essa pergunta, pra
mim, tem o mesmo significado de “o senhor ja foi negro?”, “o senhor ja foi
mulher?”, “vocé sabe o que € o intransmissivel?”, “o senhor ja foi torturado?”.
Eu permiti, com isso, que ele tivesse uma resposta que provasse um
extraordinario senso de oportunidade da coisa. Ele deu um final definitivo. Eu
estou fazendo um filme sobre pedes, e eu ndo sou pedo. A visdo de fora é
sempre importante. E eu fiquei absolutamente atrapalhado.?°

Retomaremos mais adiante a personagem Geraldo, que aparece ndo somente como o
ultimo entrevistado na montagem, mas também ¢ filmado em 27 de outubro, ao meio-dia, com
informa a voz de Coutinho quando Geraldo toma a cena sentado a mesa da cozinha de sua casa.
Ele acabou de votar, encerrando aquele periodo eleitoral, como também o filme, ao provocar e
caracterizar decisivamente o que é ser pedo em 2002.

Dito isso, em Pebdes observamos personagens envelhecidos apds duas décadas de tal
experiencia, um contraste que se estabelece na medida em que as referéncias visuais
reconstituidas pelo filme tomam corpo paralelamente ao testemunho. A principal questdo
abordada pelo documentério é, entdo, como aqueles trabalhadores participaram das greves do
ABC nos anos de 1979 a 1982. Os testemunhos sdo provocados também pelo cineasta, que ndo
aparece em cena, mas estd como voz ao fundo que dialoga com o personagem em cena. A

narracéo se desenvolve quase sempre com tais questdes:

1. Como e quando se tornou metaltrgico/peéo;
2. Qual foi e como foi a participacdo nas greves;

3. O que significou participar deste momento, 0 que viveu e 0 que pensa das greves;

210 Conferéncia realizada em setembro de 2008, na Casa do Saber, no Rio de Janeiro. Visdes do Documentério
apresenta Eduardo Coutinho e llana Feldman: “A entrevista como arte do encontro no documentario”. A
gravacdo encontra-se disponivel em 14 partes, no canal do Youtube da produtora Matizar Filmes. O trecho
acima, transcrito por nds, pode ser encontrado na parte 09. Disponivel em:
https://www.youtube.com/@matizarfilmes
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4. Quem ¢ Lula e o que significa da sua campanha em 2002 para os metalUrgicas(os).

Estas sdo as questdes que direcionam a entrevista no filme. A entrevista é também uma
caracteristica frequente na obra de Eduardo Coutinho. Por se tratar de cinema, preferimos que
a ideia deste produto que surge da relagéo entre o diretor (e sua equipe e dispositivos) e pessoas,
seja realocada como dialogo — encontro —, algo pontuado com frequéncia, tanto pelo diretor
quanto pelos estudos que buscam caracterizar a sua obra.?'!

Isso porque

a explicitacdo do método pelo diretor-personagem insiste em lembrar que o
cinema é transformador da realidade retratada. E que o filme que ora
assistimos € uma representacdo do real. [...] O cinema de Eduardo Coutinho
escancara o carater de discurso que os documentarios “sociologicos” se
esforcavam por ocultar. Sobretudo porque seus filmes ndo falam de fora, mas
de dentro da relagio do cineasta com 0s personagens que retrata. E desfeita a
distancia entre sujeito e objeto do conhecimento que legitimava o saber dos
primeiros documentarios e que ainda impregna o espirito de parte da produgao
do género. Mais radicalmente, Eduardo Coutinho n&o filma para produzir
conhecimento no sentido conceitual?'?.

Sem adentrar no percurso da voz do cineasta no cinema documentario brasileiro da
segunda metade do século XX, o ponto que nos interessa é saber que a maneira como a
conversa/entrevista estabeleceu-se na obra deste documentarista ocorreu de modo especifico,
promovendo didlogo com uma tradi¢do “sociologica” conhecida nas décadas de 1960/70; e
apresentada como rupturas, na tentativa de tratar o material do ‘“real”’, mas também
continuidades, no interesse pelo dito “popular” ou pelo “outro”, seja de classe, raca ou
cultura®®s,

Ao pensar o testemunho enquanto um gesto textual de anunciacdo da memdria, e sem
desconsiderar o seu suporte, visual e cinematografico, algumas questdes marcam a formacao
de um discurso em torno do que era ser operario(a) nos anos 1970; no presente, em 2002; como
também no futuro, com a projecéo do operario presidente naquelas semanas em que o filme era

executado.

211 A questdo foi abordada em quase toda entrevista que o diretor concedeu ao longo de sua atividade. Conferir a
sessao “Entrevistas, segundo parte da obra organizada com criticas que o diretor escreveu entre 1973-4; entrevistas
publicadas em periodicos e afins; e por fim artigos que analisam questdes de sua obra. Cf. OHATA, Milton.
Eduardo Coutinho. S&o Paulo, Cosac Naif, 2013, p. 183-364.
212 FROCHTENGARTEN, Op. Cit., p. 126.
213 LINS, Consuelo; MESQUITA, Claudia. Filmar o real. Sobre o documentério brasileiro contemporaneo. Rio
de Janeiro: Zahar, 2011
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No Nordeste, a viagem anuncia um retorno ao passado dos migrantes que encontraram
uma oportunidade para trabalhar em Séo Paulo. Mas também dificuldades. Este € o ponto em
comum entre Socorro, Bezerra, Zacharias, Zé Pretinho e Joaquim, que moram, em 2002
novamente no Estado do Ceara. A primeira operaria em cena € Socorro, que abre os portdes a
Coutinho, simbolizando a inser¢do do outro num ambiente outro, do intelectual, do cineasta, do
artista, ou antropdlogo em campo, com a questdo a ser respondida pelo processo que Ihe cabe;
e no caso de Coutinho, pelo processo cinematografico.

Ainda que neste filme ocorra pontualidade com a presenca dos dispositivos, que se
desenvolvem por meio de elementos estéticos de autocomentario da cena, dos procedimentos
de um “cinema verdade”, Pedes ndo se relevou téo disruptivo, na semelhangca com os filmes
anteriores do diretor. Os momentos de transi¢do de cenas, chegada da equipe estrategicamente
diante dos personagens — algo presente em Santo Forte, Babildnia 2000, O fim e do principio,
Edificio Master e na radicalizacdo de Jogo de Cena. Elementos frequentes, que precisaram
coabitar com as cita¢cdes que tomam corpo neste documentario. Isso significa que em Pebes
houve readaptacdo, tornando-o um filme mais “limpo” de cameras, fio equipes, € o proprio
corpo do diretor, que toma “espessura” em diversos dos seus filmes, assim como outros
elementos, que sinalizam como e quando este filme fora feito. H& momentos especificos de
caracterizagdo, como cenas da viagem ao Ceard, a breve cena de encontro de pesquisa com ex-
metaltrgicos no ABC, ou cenas breves de interacdo dos pedes com o material de arquivo
selecionado pelo filme.

O que fica mais claro com a teoria de “ética” do documentario, formulada por Ferndo
Pessoa Ramos?!4. A ética ¢ uma maneira de manejar os conceitos de verdade e real diante da

cinematografia de género documentario.

Chamamos de ética um conjunto de valores, coerentes entre si, que fornece a
visdo de mundo que sustenta a valoragdo da intervengdo do sujeito nesse
mundo. O corpo-a-corpo com 0 mundo - através da mediacdo da camera, -
conforme se abre para o espectador e é por ele determinado - sempre foi uma
questdo premente para o documentério. A ética compde o horizonte a partir
do qual cineasta e espectador debatem-se e estabelecem sua interacdo, na
experiéncia da imagem-camera/som conforme constituida no corpo-a-corpo
com o mundo, na circunstancia da tomada?*s.

214 RAMOS, Ferndo Pessoa. A ética. Mas ... se um documentario pode mentir, como valorar sua ética? In.: Idem.
Mas afinal, o que ¢ mesmo documentario? Séo Paulo: Senac, 2008, p. 33-39.
215 |bid., p. 33.
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Esta ética auxilia na caracteriza¢do de uma cinema-verdade no qual Coutinho dialogou
ao longo de seus trabalhos. Situando-se numa “ética interativa/reflexiva”, promove-se uma

relagdo critica entre as abordagens de conjecturam “imparcialidade” ou distanciamento.

Noel Carroll possui uma frase lapidar ao definir a evolucdo da ética da
imparcialidade para a ética interativa: “O cinema direto abriu uma lata de
vermes e acabou sendo comido por eles”. A ética interativa sustenta que a
intervencdo no mundo pelo emissor do discurso (0 sujeito-da-cAmera) é
inevitavel. Advoga entdo uma interacdo aberta e assumida com esse mundo.
Coloca no mesmo plano a ética educativa e a ética do recuo, como duas
formas distintas (e ocultas) de construir o universo representado. O novo eixo
da valoracdo ética situa na assun¢do da construcdo do enunciar. A questdo
ética se desloca inteiramente para 0 modo de construir e representar a
intervencdo do sujeito que enuncia: a ideia € que a construgdo revele-se ao
espectador. Também ¢é vista positivamente uma intervencédo ativa do sujeito
que sustenta a cdmera sobre o mundo. A questdo do contetdo da assercéo,
premente para a ética educativa, fica relativamente em segundo plano. A
reflexdo tedrica e a propria produgdo imagética que cerca essa ética sdo
carregadas pela preocupagdo com a posi¢cdo da voz que enuncia. Se a
intervencao articuladora do discurso é inevitavel, a narrativa deve jogar limpo
e exponencia-la, seja através de procedimentos interativos na tomada, seja na
prépria articulacdo discursiva (montagem/mixagem). A énfase narrativa é em
procedimentos estilisticos (como entrevistas ou depoimentos) que demandam
e determinam a participacdo/interacdo do sujeito-da-cdmera no mundo. A
pessoa do sujeito-da-cAmera pode inclusive adquirir espessura de personagem.
Diretores como Eduardo Coutinho (Cabra marcado para morrer, 1984),
Michael Moore (Tiros em Columbine, 2002), Jean Rouch (Chronique d'um été
[ Crénica de um verdo], 1961) e Agnes Varda ( Les glaneurs et la glaneuse
[Os catadores e eu], 2000) figuram, de modos distintos, a forma da entrevista
a partir de si e de sua presenga na tomada, deixando claro o que esta em jogo
e de onde sai a enunciagcdo. A ética da intervencdo valoriza aquele
documentario que se abre para a indeterminacao do acontecer, mas flexiona o
acontecer do mundo segundo sua crenga e 0 compasso de sua acdo. Ao
contrério da ética do recuo, ndo tem problemas morais com o fato de sua
intervencéo determinar os rumos do acontecer na tomada?®'e.

Apesar disso, para Coutinho a “situacdo de filmagem” pode se apresentar em um filme
apenas por um voz de fundo na cena, e que naquele momento, nos anos 2000, estava se
transformando em modismo, ¢ ndo havia motivos para tal reafirma¢do além das “regras do

jogo™:

De todo modo, ndo havia aqui qualquer motivo para mostrar a equipe, salvo
no inicio, quando explicamos as regras do jogo [a cena coletiva que
demonstra, no inicio do filme, uma reunido entre metaltrgicos e equipe de
filmagem, explicando o objetivo do filme, bem como colhendo informagdes
de outros possiveis personagens que estivessem ainda ali pela regido]. Basta

218 |bid., p. 37, grifos do autor.
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uma voz fazendo uma pergunta para ja se caracterizar a situacao de filmagem.
Gosto das coisas que acontecem no ato da filmagem por pura contingéncia,
como a mulher que ndo quer ser filmada?'’.

Voltando ao Ceard, afora de simbolizar a chancela para inser¢éo na intimidade de ex-
operarios(as), Socorro, sentada proximo a mesa de cozinha, de vermelho, cabelos curtos, um
armario de madeira ao fundo desfocado, cheio de eletrodomésticos; tem uma fala curta,
servindo como uma caracterizagdo do passado, que interessa ao filme, como também faz
diagndstico do presente. Diz que ouvia pelo radio as greves de 1979. Achava muito bonito
alguém lutar para conseguir as coisas. Mas fazer isso naquela época era algo proibido, destaca.
Perguntava-se se algum dia participaria destas lutas que ouvia no radio e se estaria nesse lugar
onde as coisas ocorriam. Em 1981 ela foi pra Sdo Paulo. Foi metaldrgica até 1994. Teve um
filho neste momento e preferiu abandonar o trabalho. Ele precisava dela e na “firma” nio
possuia creche. Na época, lembra, fazia até parte da Direcdo do Sindicato dos Metalurgicos do
ABC. Quando diz da sua volta para o Ceara, afirma, com énfase que ¢ “simplesmente dona de
casa”, vivendo da pensdo do filho, pois ndo ha trabalho. Onde, uma pessoa jovem nao possuli
um emprego, imagine uma de 49 anos, afirma.

Apesar disso, a pergunta se valeu a pena ir pra S&o Paulo é respondida por Bezerra. Ndo
subjetivamente, € a propria voz de Coutinho que aparece no primeiro instante questionando se
“valeu a pena ter ido pra Sao Paulo”. A resposta é positiva. Pra ele, aprendizado foi a militancia
e permanecendo no Cearé saberia apenas utilizar uma foice, que provavelmente votaria no que
o “chefe politico dele” mandasse. Define o que é: o voto do favor, o voto do cabreco. Agora,
com a edicdo, surge a pergunta do que esta fazendo atualmente, depois que regressou para o
Ceard. “Estagnei”, responde. Mas voltou para a escola, afirmando que este é o trabalho mais
pesado que faz naquele momento. Em seguida Coutinho pergunta se a aposentadoria da para
sobreviver. Ele responde que “d4 pra se manter”, sem desenvolver muito que isto significa.

H& uma crescente nos personagens seguintes. Zacharias, Zé Pretinho e Joaquim, que
possuem uma memaria acesa e em chamas com a possibilidade deste passado de sofrimento se
revelar de outra maneira no presente, com as elei¢Oes, encerram a afirmacdo de transformacéo
da migracgdo em suas vidas. O primeiro fala que o sofrimento era horizontal, com todos “nos,
que foram para 14 tentar a vida”, realizou seu sonho e voltou para a sua “vidinha”, demonstrando

se sentir realizado, apesar de tudo, Coutinho pergunta se demorou pra se acostumar. Zacharias

217 CONVERSA com Eduardo Coutinho, novembro de 2004. Encarte de DVD [pagina 4]. In.: Pedes. Diregéo:
Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color.
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responde que sim, ndo demorou muito, mas que queria voltar, este era o seu sonho. Depois, Zé
Pretinho, um dos poucos que aparece em pé e fora do ambiente doméstico, diz: “Eu luto ndo é
de graca”, entregando para Coutinho um pequeno jornal. O diretor 1€ a data e ressalta em bom
tom “novembro de 74”, cutuca a cdmera com o seu cotovelo para aproximar lente do jornal
amarelado e antigo. “Tribuna Metalirgica”. Enquanto isso, Z¢é Pretinho, aparecendo apenas
com a voz diz “Toda vida eu lutei do lado do trabalhador”. Ha um corte de edi¢do da cena. E
agora ele aparece sozinho. Rindo, rindo muito enquanto fala, afirmando: “Sinceramente, eu sou
esquerda até a morte”. A conversa ndao desenvolve muito experiéncia do metaldrgico no ABC,
mas de sua vida politica. Pois logo em seguida ele comenta de Lula, falando que “os cabas”
dizem que Lula ndo vai saber governar. Z¢ Pretinho fala: “Digo, eu sei, quanto mais Lula. Ora,
por que que ele ndo sabe? O que vale ¢ a equipe!”. Aqui, inscreve que o maior aprendizado foi,
talvez, se reconhecer na coletividade. Eles estdo na beira da estrada, muita poeira e carros
passando. O ritmo é mais frenético entre eles. A cena muda e agora Bezerra (entrevistado
anteriormente) também aparece. Zé Pretinho retoma a pauta, e comenta que ha poucos dias Lula
havia falado que “ndo ia governar para meia dizia de banqueiros”. Ele demonstra sua critica a
isso, afirmando que comentou com Bezerra que Lula ndo podia ter dito isso. “Porque a turma
pode destrambelhar alguma coisa e ficar dificil para n6s governar... Rapaz, o plano de governo
de Lula é o PT, rapaz. Partido de Trabalhadores. Num tem que ficar falando o que vai fazer,
asfaltar essa via (a cAmera se aproxima dele e neste momento ele esta apontando para uma
rodovia situada no fundo cena) Agora se ndo gerar nada pra nds... ai bixo, ai o bixo pega”.
Logo somos levados até Joaquim, em casa, também sentado a mesa da cozinha, em um
plano um pouco maior, que mingua em poucos instantes, mas suficiente para visualizarmos que
esta sentado a mesa, maos postas diante de si, revelando autoridade com o que diz. Conta que
saiu do Ceara ja com 30 anos e 5 filhos chorando com fome. Coutinho interroga se o trabalho
era muito duro. Confirmando, Coutinho entremeia quando questinou mais uma vez se era o
trabalho na greve ou na fabrica. Ele responde que o trabalho na fabrica era muito duro, mas eles
tinham esse “pai” (Lula) que nao era para brigar por ele, mas “nos orientar”. “Nos somos uma
maquina, nds somos uma maquina. Se ndo nos acelerar ela ndo trabalha. Entdo nds tinha esse
homem”. Coutinho entdo pergunta se ele chama o Lula de segundo pai. Confirma que sim e que
tudo que tem € gracas ao Lula, ao seu trabalho e a Deus. Pois se tivesse permanecido ali, hoje
ndo seria possuidor de nada (Ele afirma que tem um sitio e uma casa no Ceara, duas casas em
Sdo Bernardo do Campo). Fala em seguida dos filhos, de um que deixou “por heranc¢a” na

Volkswagen. Quando diz, ressalta o sucesso de seus filhos. Apenas um que “nao deu certo”, e
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se sente constrangido com isso. Os outros, todos possuem casa prépria. Um corte de cena e
Coutinho pergunta se ele mora em Ceara. Ele diz que ndo, que esta passando apenas um tempo
ali (no caso, 4 anos), pois € seu lugar de nascimento, mas que ndo abandona S&o Bernardo por
nada, ali € sua vida de lutas e conquistas. “tudo que passou de importante na minha vida foi em
Sao Bernardo do Campo”. Viaja sempre quando quer para 1a. E um homem de dois lugares.

A migracdo, a dificuldade, o sofrimento, o surgimento da politica em suas vidas, o
retorno ao Ceard sdo os elementos que se misturam posteriormente as referéncias visuais, que
para Coutinho, pretendia situar o espectador, por se tratar de um filme sobre Historia e eventos
passados. Esta parte da narrativa, funciona e se projeta com uma abertura de simbolizacdo da
tomada de consciéncia que talvez, para o filme, ndo seria possivel sem conjuntura grevista do
ABC. “De modo geral, portanto, temos em Pedes a ideia de que sair do Nordeste e entrar numa
fabrica em S&o Paulo possibilitou que aqueles metaltrgicos amadurecessem politicamente de
uma maneira que seria impossivel no contexto nordestino”?8

Ou seja,

Na trajetéria tipica de migrante nordestino ha, segundo Pedes, um processo de
tomada de consciéncia que aparece logo no inicio do filme na fala dos
primeiros entrevistados em Varzea Alegre, Ceara [...] Certamente ha ai a ideia
de um tempo passando, de uma trajetoria de comeca no ABC e termina na
eminéncia da conquista do Palacio do Planalto.?®

Fazendo a passagem para Sdo Paulo, que ocorre no filme por meio de legendas (Imagens
60 a 74), que situam historicamente quando as greves ocorreram, para entdo reconstituir este
universo grevista por meio de recortes de documentérios da época, Sdo Paulo surge nestas
imagens e no testemunho dos operarios que ainda 14 moram. A introdu¢do acerca da “historia
pessoal de 21 metalirgicos”, conforme apresenta a sinopse do material textual do DVD do
filme, produz uma camada visivel e sensivel, funcionando como a moldura para o evento
historico reconstituido na pesquisa visual, no testemunho destes personagens, tendo o0 processo

de filmagem como corporificador deste processo.

218 JORGE, Marina Soler. Pedes, Lula e nostalgia da classe operaria. Ideias. Campinas, ano 3, nova série, jun.-
dez 2011, p. 13.
219 |bid., p.
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1959

Nasce a indiistria automobilistica
no Brasil. Empresas multinacionais
se instalam na regido
do ABC, Grande Sao Paulo.

1979

0s metaliirgicos do ABC deflagram greve
geral. E o primeiro movimento de massas
da classe operaria depois de 1964.

Imagens 60 a 63 —

Luiz Inacio da Silva, o Lula,
lidera cerca de 140 mil grevistas.

2002

Luiz Inacio Lula da Silva é candidato pela
guarta vez a Presidéncia da Republica.
As pesquisas eleitorais o apontam como
franco favorito.

As legendas parecem tentar situar a narrativa histdrica que teremos a seguir. Este momento surge
apos a volta do Nordeste do Brasil.

Imagens 64 e 65 —

A cidade de Séo Paulo (regi6es do ABC — Paco Municipal de S. Bernardo do Campo) é apresentado
a partir do testemunho visual elaborado pelo filme a partir dos documentarios grevistas.

2002

Luiz Inacio Lula da Silva é candidato pela
guarta vez a Presidéncia da Republica.
As pesquisas eleitorais 0 apontam como
franco favorito.

Sao Bernardo do Campo
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Imagens 66 a 71 —

O presente onde a a¢do cinematogréafica ocorre paralelamente ao jogo eleitoral, sdo
apresentadas as regras do jogo da equipe de Coutinho, colocando sob a mesa (em reunido
situada em S. Bernado do Campo) testemunhos visuais recuperados por meio dos filmes e

fotos do ciclo grevista. Ao fundo, um cartaz de campanha eleitoral, na Gltima imagem,
como um ponto de fuga da cena, como a confluéncia que provoca a narrativa que se
estabelece a sequir pelo filme.

Imagens 74 a 74 —
Cenas a seguir mostram o Pago Municipal Vazio em dialogo com a citagdo. A desconexao de
tempos nas imagens, montadas em sequéncia, estabelecem a narrativa do presente: onde estéo o0s
pedes grevistas?
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A medida que o passado é revisitado por meio da memoria e da provocacdo de materiais
visuais, se produz o que funciona quase como um consenso entre diretor e estudiosos: a
nostalgia. “Existe ali, claramente, um tempo que terminou”??’, um ABC grevista que nio
funciona do mesmo modo. Ja ndo existem mais as condi¢des ruins de trabalho que eram pauta
grevista, mas também ndo existe uma coletividade, ndo existem mais tanto empregos, as
maquinas tomaram conta do chéo de fabrica. Aquele mundo se desfez e todos seguiram outras

direcdes, alguns tem orgulho e, como heranga, deixaram filhos como metalrgicos.

3.2 Pedes no século XXI

Sinalizar a intensdo do filme — de revisitar pelo cinema metalurgicos anénimos a luz de
uma figura publica de origem operéaria que desapontou na década de 1990 — talvez seja a questao
menos atraente diante da interpretacdo acerca da experiéncia grevista que Pedes tentou propor,
que teria marcado os trabalhadores, a industria, o Brasil, e a propria histéria. Um diagnostico
gue ndo é simples, tampouco foi didaticamente elaborado no filme. Questionar o que quer
Pedes, conforme motiva W.J.T Mitchel, pode ser a compreenséo de juntar motivagdes, por meio
de questdes que orientaram o filme e o roteiro; escolhas de como o material foi confeccionado,
neste caso numa cinematografia abrangente e prépria, do diretor, e nos modos que foram
escolhidos para este filme, conforme tentamos analisar nos capitulos anteriores; mas também
extrapolar tais questdes por meio de uma leitura que insere o filme numa dindmica cultura

Eduardo Coutinho também afirma que n&o tentou fazer um filme sobre nostalgia, mas
uma auséncia acaba por se tangenciar tanto no material visual colhido pelo documentério, nos
filmes da época, como quando estes sdo inseridos na situacao de filmagem, que é explicita, ao
enquadrar os personagens recompondo um passado por meio deste contato imediato com estes
materiais. Personagens que produziram uma narrativa tendo esta provocagdo como lembranca
do passado, e as elei¢bes como horizonte.

Por esta auséncia, comentada pelo diretor, trata-se da transformacao operada no mundo

do trabalho no Brasil e nas regides de Sdo Paulo, nomeadas ABC Paulista??!, ao longo da década

220 EDUARDO COUTINHO. Conversa com Eduardo Coutinho, novembro de 2004. Encarte de DVD [pagina 1].

In.: Pedes. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Brasil: Videofilmes, 2004. 1 DVD (85 min.). NTSC, son. color.

221 O 6rgdo publico Consdrcio Intermunicipal Grande ABC, que promove articulagéo e planejamento regional,

define a regido do ABC como: “Grande ABC esta inserido a sudeste da Regido Metropolitana de S&o Paulo e é

composto por sete municipios: Santo André, Sdo Bernardo do Campo, S8o Caetano do Sul, Diadema, Maua,

Ribeirdo Pires e Rio Grande da Serra. Mais de 2,7 milhdes (IBGE/2015) de pessoas habitam a regido em uma area
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de 1980 e 1990, chegando aos anos 2000 reestruturada. A regido conhecida como Grande ABC
Paulista, ao consolidar-se como uma das areas mais intensamente industrializadas do pais, foi
severamente impactada pelas transformacdes estruturais ocorridas no Brasil a partir do final
dos anos 80. A industria nacional iniciou um processo abrangente de reestruturacdo produtiva
e organizacional, buscando se adaptar ao novo cenario. Paralelamente, observou-se o
deslocamento de algumas atividades industriais em direcdo a areas menos industrializadas,
onde os salarios e a organizacdo sindical dos trabalhadores sdo mais baixos, as ofertas de
subsidios e outros beneficios sdo mais atrativas, e a legislacao e fiscalizacdo ambientais sao
menos rigorosas, entre outros fatores?22,

A desindustrializa¢éo e o crescimento de setores econdmicos como 0 comércio e bens
de servico??3, sdo argumentos para a caracterizacdo da auséncia que Pedes constitui nos anos
2000. Prates aposta que este processo se deu por diversos fatores politicos e econémicos,
transformacoes estruturais nas décadas de 80 e 90 que levaram as empresas a adotarem novos
métodos de organizacgdo da producéo, resultando em reducéo de postos de trabalho e, em alguns

casos, na mudanca para outras regides do pais:

Deve-se, contudo destacar que inimeros seriam os fatores que estariam
levando a regido do ABC a perder participacéo relativa na industria paulista e
nacional. Nesse sentido destacam-se: a pesada atuacdo sindical nessa regido,
a saturacdo da infraestrutura rodoviaria, os altos custos e a ineficiéncia do
Porto de Santos, elevado preco de terrenos, alta carga tributaria quando
comparada a outras regifes, problemas de ordem ambiental (como poluicao

territorial de 828 km? (IBGE/2015). A regido é especialmente interligada, a ponto de ser dificil definir suas divisas
terrestres, com muitas ruas e grandes vias de alta circulagdo. O Grande ABC ou ABC Paulista, como também é
conhecido, esta localizado em um ponto privilegiado, proximo ao Porto de Santos e a capital, aléem de possuir facil
acesso as rodovias Anchieta e Imigrantes, ao Rodoanel e a rede ferroviaria. O ABC recebeu forte fluxo de
imigrantes no fim do séc. XIX e de migrantes ao longo do séc. XX, favorecendo o povoamento da regifo. E
também o bergo da indUstria automobilistica e de multinacionais que se instalaram na regifo ao longo do ultimo
século, com destaque para a década de 1950, quando a industrializa¢do iniciada na capital chegou as regides
préximas (apenas dois dos sete municipios ndo fazem fronteira com a cidade de Sao Paulo). Representa, ainda, um
dos maiores mercados consumidores do pais. Se o Grande ABC fosse um municipio, seria a 4% maior cidade em
Produto Interno Bruto (PIB) do pais com R$ 114,8 bilhdes de riquezas geradas em 2013 (IBGE/2013). Sob este
olhar, ficaria atras apenas das capitais: Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Brasilia. No Estado, apenas a capital paulista
teria PIB mais elevado que o do conjunto dos sete municipios do ABC Paulista. O PIB Industrial € de cerca de R$
29,7 bilhdes, sendo 0 2° do Estado (atras apenas de Sdo Paulo) e o 3° do pais (superado apenas pela capital paulista
e por Campos dos Goytacazes). O setor industrial ainda representa fatia consideravel no desenvolvimento
socioecondmico da regido. Segundo dados do Observatorio Econdmico da Universidade Metodista, 0 Grande ABC
conta com mais de 24 mil indUstrias distribuidas entre os sete municipios que empregam aproximadamente 26%
da populacdo economicamente ativa, proporgdo superior a cidade de Sdo Paulo (13%)”. Disponivel em:
https://www.consorcioabc.sp.gov.br/pagina/82/municipios-consorciados/sub-pagina/s/

222 Cf. PRATES, Angelo Marcos Queiroz. Reestruturagdo produtiva no Brasil dos anos 90 e seus impactos na
Regido do Grande ABC Paulista. 2005. 142f. Dissertagdo (Mestrado em Economia) Instituto de Economia.
Universidade Estadual de Campinas, Campinas/SP, 2005.

223 ANAU, Roberto Vital. As transformagdes econdmicas no Grande Abc de 1980 a 1999. Pés-FAUUSP, Sdo
Paulo, n. 11, p. 46-59.

133


https://www.consorcioabc.sp.gov.br/pagina/82/municipios-consorciados/sub-pagina/5/

dos rios e grandes areas de protecdo ambiental — APAS), problemas de ordem
urbana/metropolitana (violéncia, desemprego, enfim fatores que resultam
numa baixa qualidade de vida), enfim fatores que se convencionou chamar de
“Custo ABC”, além dos efeitos da chamada guerra fiscal. Esse “Custo ABC”
acabaria por pressionar sobremaneira o custo do trabalho, inibe a expanséao
industrial em funcdo da ja avancada degradacdo ambiental, visto a auséncia
de cursos de agua despoluidos. O curso do rio Tamanduatei, que corta parte
do ABC, bem como seus cursos paralelos, ja se encontram em avancado
estado de poluicdo; encarece 0 escoamento da producédo industrial da regido,
sobretudo no modal rodoviério, apresenta graves gargalos, sobretudo nos
trechos em que a Avenida do Estado se constitui no meio principal de
escoamento25, além da sucateada rede ferroviaria presente no ABC?%,

A defini¢do de “tempos de destrui¢do”, alcunha de Lucena®?® ao analisar a industria do
petroleo no Brasil (1953-2001), fala das implicacfes das transformacdo do mundo do trabalho
provocada pelo capitalismo. Para ele, “tempos de destrui¢ao” situa-se na contemporaneidade
(pdés anos 1970), onde se configura o caos, crime, violéncia, desqualificacdo profissional e
declinio de estruturas sociais, “[...] que colocam os homens [e mulheres] em disputa entre si
ndo mais por melhores salarios ou conquistas sociais, mas pelo direito de venda da sua forga de
trabalho [...] Aqueles que vendem a sua forga de trabalho passam a lutar pelo direito de serem
explorados™??®, O capitalismo monopolista, que tem sofrido alteragbes nas Gltimas décadas
(1970 adiante), também se refaz, na medida em que “os movimentos do capital representado
pelas acdes dos homens [e mulheres] de negdcios ndo ocorrem por acaso; eles sdo decisdes e
estratégias que visam a garantia da sua reprodu¢do”??’ . Assim, o capital possui movimento
contraditorio: entre apogeus e crises, ele “[...] cria a suas crises €, a0 mesmo tempo, as
estratégias para resolvé-las”??8,

Desta movimentacdo, surge, entdo, a nostalgia, que é captada, mas também produzida
em Pedes. No produto do filme, o DVD com encarte, langado em 2006, dois anos apos a estreia

nos cinema, Coutinho afirma:

Um cara virou taxista, o outro perdeu a mulher... Talvez esse sentimento esteja
menos neles do que em nos, espectadores. Mas eu ndo tinha a intencdo de
fazer um filme melancdlico. Até filmei diversos lugares que foram
importantes para 0 movimento e que hoje estdo vazios, mas ndo inclui para
ndo transformar em simbolo de alguma coisa que acabou. Filmei os rob6s da
Volkswagen atual, mas deixei de lado porque criavam uma relacéo de causa e

224 pRATES, Op. Cit, p. 40-41
225 | UCENA, Carlos. Tempos de destruicdo: educacdo, trabalho e indUstria do petréleo no Brasil. Uberlandia:
EDUFU, 2004
226 |bid., p. 13
227 |bid., p. 9
228 |bid., p. 10
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efeito que eu ndo desejava. Com isso, acabei fazendo o meu filme mais falado.
Se excetuarmos o bloco de contextualizacdo histérica e as cenas de filmes da
época, o resto é sé gente falando diante da camera®?®.

Se o Nordeste introduziu a histéria de transformacdo das greves, e de certo modo, de
Lula, em suas vidas, os personagens de S&o Paulo, juntamente as narrativas visuais
reconstruidas pelo filme e expostas tanto ao espectador como aos proprios personagens,
tangencia uma discrepancia com este passado.

Na regido de S& Paulo, no ABC Paulista, foram apresentados mais quatroze
personagens, cinco mulheres e nove homens. Ao todo, o documentario dispbe de vinte uma
personagens. Mas sabe-se que o diretor conversou com quase cinquenta pessoas. Nesta, que
pode ser considerada a segunda e maior parte do filme, situada em S&o Paulo, conhecemos Jodo
Chapéu, Nice, Antdnio e seu filho George, Bitu e a esposa Luiza, Henok, Januério, Té, Luiza,
Conceicdo, Antonio, Zélia, Elza e Miguel. Séo eles, juntamente com imagens que lhes sdo
apresentadas (filmes, recortes de jornal, prints em preto de branco dos documentarios da época),
as legendas e as citacGes que tomam corpo na montagem, que contam a histdria das greves no
ABC.

Alguns ainda desenvolviam em 2002, momento que o documentério € feito, um certo
tipo de atividade relacionada com o sindicalismo, que marcaram suas vidas naquele periodo de
1979 até fins da década de 1980, conforme constituiu-se no filme. Como Bitu, por exemplo, era
em 2002 assessor politico na Prefeitura de S&o Bernardo do Campo, na coordenadoria de
desenvolvimento social. Januario, que aprendeu a fotografar por meio do sindicato, que decidiu
investir num fotografo “fruto da categoria”, como Januario ressalta.

Os outros, tem na greve um momento vivo em suas trajetdrias. Das cinquenta conversas
que Coutinho teria constituido — juntamente a sua cAmera e equipe — apresentam na montagem
do filme vinte e uma maneiras diferentes do que ¢ ser “pedo”, suscitando um diagnostico a partir
desta Gtica, sobre o passado grevista, do presente em que o filme era realizado, coincidindo com
0 segundo turno das elei¢cdes; bem como da projecdo de um futuro, a partir da perspectiva de
revisitar o passado grevista. Com efeito, este processo, como vimos, se constituiu pelo e no
cinema, ocorrendo ainda através de um processo denso de subjetivacdo. Confirma analisou

Claudia Mesquita:

[...] as diferencas entre tempos e perspectivas de vida também marcam a
mateéria historica elaborada em PeGes. N&o é dificil notar que a maioria de seus

229 |bid., p. 4
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entrevistados vive agora uma realidade bem diferente de outrora; a propria
categoria (metaldrgicos) tem no presente outros contornos e dimens@es. Ao
planejar a “aventura” de Pedes, Coutinho parece assumir esse esvaziamento:
ndo se trata de realizar um épico histérico que reconstitua os grandes
momentos do passado, mas de reconhecer a distancia que separa o presente do
tempo das greves. Por isso sua metodologia de busca por personagens
corresponde a uma escolha historicamente significativa. As mudancas
econdmicas e sociais dispersaram vidas, antes reunidas em torno de condigdes
de trabalho e de luta comuns; no presente, s6 um filme pode voltar a reuni-las,
compondo na montagem uma delicada tessitura, feita também de brechas, nos,
fios soltos [...]=°

O que se interpde, deste modo, é uma confirmacdo e reelaboracdo da identidade do
operério sindicalizado, mas elaborando-se diante de elementos de uma conjuntura que, de
algum modo, propunha reflexdo em torno desta identidade operéria: as transformacoes, boas e
ruins identificadas pelos personagens, o contexto dos anos 2000, as eleicdes etc..
Aparentemente, a montagem tentou propor uma defini¢do multipla do ser “pedo”, observando
caminhos diferentes que esta identidade tomou ao longo de vinte anos. O que dialoga com a
ideia de fim da centralizacdo do sujeito proposta por Stuart Hall?®!.

Para ele, o fim das identidades oriundas de modula¢cdes da modernidade, o sujeito
unificado, perde sua estabilidade e referéncia. O objetivo do autor foi problematizar questdes
de uma dita identidade cultural da modernidade tardia, averiguando se houve uma crise.
Simpatico a descentralizacdo das identidades, averigua o que ela €, e se hd consequéncias
destras transformac@es. Desenvolve, entdo, a afirmacdo que existe um suposto colapso das
identidades modernas: mudanca estrutural, em fins do século XX, de uma paisagem cultural
(classe, género, sexualidade, etnia, raga, nacionalidade) que forneciam localizacdo, para o
individuo e descentralizando, da descrenca de que exista algo essencialista ou fixa da
identidade, uma centralidade oriunda do lluminismo que néo existiria mais.

Apresente trés denominacdes de identidade que nos auxilia ao observar a ideia do que é
ser pedo. O sujeito do lluminismo: individuo totalmente centrado (ragdo, consciéncia e ac¢ao),
unico, do nascimento a morte idéntico. O sujeito sociologico: a identidade do sujeito é
complexa, ndo é autdbnoma e autosuficente; é formado nas relagGes sociais; a partir da cultura,
concepgdo interativa de identidade; concepgdo socioldgica classica: eu + sociedade; had um

nucleo que é modificado socialmente; mundo pessoal e mundo publico.

230 MESQUITA, Claudia. Entre agora e outrora: a escrita da histéria no cinema de Eduardo Coutinho. Galaxia
(Séo Paulo, Online), n. 31, abr. 2016, p. 60.
281 HALL, Stuart. Identidade cultural na pés-modernidade. 11a edicdo. RJ:DP&A, 2006.
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A identidade, nessa concepgdo socioldgica, preenche o espago entre o
‘interior’ e o ‘exterior’ — entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico. O fato de
que projetamos a ‘nds proprios’ nessas identidades culturais, a0 mesmo tempo
gue internalizamos seus significados e valores, tomando-os parte de noés’,
contribui para alinhar nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos
que ocupamos no mundo social e cultural.?®?

E por fim, o sujeito pés-moderno, que é fragmentado, de “celebragio moéveis”, é
historico e ndo biologico; ha varias identidades, aquela identidade “unificada, completa, segura
e coerente é uma fantasia”?%,

Nestas transformacGes, aspecto importante do conceito de identidade, para Hall, é
pensar a mudanca na modernidade tardia a partir da “globalizag¢ao”. Nisso, recorre a Marx: tudo
que é solido se desmancha no ar, mudanca, rapidez, constantes. A atmosfera, a superficie
humana, estd em comunicacgdo global virtualizada, ndo estdo mais préximos geograficamente,
mas em conexdes. E se ha um rompimento na modernidade, fruto das transformacdes, as
conexdes estabelecidas deram conta de abandonar o centro que ndo € substituido por uma
unidade, mas uma pluralidade de centros

Por ultimo, destacamos a discussdo do autor na fragmentacdo da identidade na
modernidade tardia. Que para ele, ndo é apenas de teor de desagregacdo, mas deslocamento.
Destaca 5 grandes avancos da teoria social que descentralizaram o sujeito cartesiano na
modernidade tardia (segunda metade do século XX). O pensamento marxista: reinterpretado na
decada de 1960 a luz da ideia (homens fazem histéria a partir de condigdes que Ihe sdo dadas).
N&o h& uma nocdo abstrata de sujeito, mas que a esséncia € oriunda de diversos individuos
(Althusser). O inconsciente, de Freud: questiona o postulado da razdo, promovendo reflexdes
gue ha processos psiquicos e simbdlicos que estdo sendo direcionados por outra dinamica, a do
inconsciente. Logica da identificacdo, o eué construido a partir de diferentes pontos que faz a
identidade estar em andamento. De Ferdinand de Saussure: ndo somos necessariamente autores
do que falamos; a lingua é um sistema social e ndo individual; as palavras sdo multimoldadas.
Michel Foucault: na genealogia do sujeito moderno; poder disciplinar, regulagdo, vigilancia,
quanto mais coletivo e mais organizado, maior isolamento, individualizacdo do sujeito. Por
ultimo, destaca feminismo: enfrenta, como outros movimentos nos anos 1960, a politica liberal
e a politica stalinista no oriente, apelando para identidades diversas, em uma politica da
identidade

22 |pid., p. 12.
23 |pid., p. 13
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Conforme analisou Claudia Mesquita e Vitor Guimaraes,

Se Pebes tem - assumidamente um sujeito coletivo de - como
pressuposto a existéncia de carater identitario - trata-se, filme em busca
de metalurgicos grevistas do ABC - de saida, de um -, seu movimento
difere, em grande medida, das estratégias de certo cinema militante que,
no afa de produzir um discurso sobre grupos marginalizados como
forma de resisténcia as representacfes hegemonicas, acaba por
circunscrever esses sujeitos em uma identidade por demais homogénea
e igualmente opressora. Em suma, ainda que 0 pressuposto seja
“socioldgico” - para utilizar novamente as palavras de Bernardet - 0
movimento do filme serd justamente o de apanhar as nuances e
variacOes, borrar a identidade pré-fabricada, perceber como o “ser
pedo” pode abrigar os sentidos mais diversos: da nostalgia de dona
Socorro - que, ao ouvir as noticias no radio, "achava muito bonito" o
movimento sindical que se processava no Sudeste?3*

Ser pedo em Pedes ndo é apenas ter composto as multiddes grevistas a partir de 1979.
Ser pedo também passa por questdes da formacédo desta identidade (Imagens 75 a 77). Assim,
conhecemos, por exemplo, Jodo Chapéu. Primeiro, ele é filmado assistindo a um video na TV
em sua propria residéncia. V& a si mesmo segurando um jornal, gritando palavras para um
publico disperso. Ele esta de perfil, no lado direito do plano do filme, e a cAmera de frente pra
TV. Visualizamos Jodo assistindo a TV. Alguém com controle pausa o video quando ele
aparece no filme que estava passando. Ele se empolga dizendo que € ele que esta ali. A imagem
muda para o préprio video que estd sendo passado para Jodo, em forma de citacdo, muito
rapidamente. Depois, parecem “comegar” efetivamente a filmagem.

Em seguida, a conversa toma corpo quando a camera de Coutinho se colocou frente a
um sofa. Jodo Chapéu entra e senta-se 0 braco de uma poltrona. Entretanto, esta calado. Ha a
voz apenas de Coutinho e da esposa de Jodo. Ela diz que ndo quer aparecer e nem falar
(participar s6 com voz). A sensacdo é que os entrevistados ainda ndo sabem que a “filmagem”
do documentario ja iniciou. A imagem muda. Com plano mais fechado aparece a face de Jodo,
ainda no mesmo ambiente. Seu nome aparece em titulo. O ex-metalurgico fala, entéo, de quatro
questdes: de como conheceu a atual esposa, como foram os dias de greve, de Lula e do que

significa para ele hoje ter sido sindicalista.

234 GUIMARAES, Vitor; MESQUITA, Claudia. Pedes: tempo de lembrar. In.: OHATA, Milton (org.). Eduardo
Coutinho. S3o Paulo, Cosac Naif, 2013, p. 600.
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Pedes focaliza a historia pessoal de

21 lirgicos que particip das greves
de 1979 e 1980 no ABC paulista. Para chegar
até eles, Eduardo Coutinho conduziu uma
detalhada pesquisa a partir de fotografias

e filmes da época. As filmagens se deram
entre 28 de setembro e 27 de outubro de 2002,
isto €, nos trinta dias que antecederam

a eleicao de Luiz Inacio Lula da Silva a
Presidéncia da Repiiblica. No mesmo periodo,
Jodo Moreira Salles rodava Entreatos, sobre
os bastidores da campanha de Lula. Esta
entrevista foi realizada em novembro de 2004,
para divulgagdo do langamento dos dois
filmes no cinema.

VIOEORILMES

0S PERSONAGENS DE PEOES

PARAA REAI.!ZACI‘\O DE PEOES, EDUARDO COUTINHO CONVERSOU COM
QUASE CINQUENTA PESSOAS, DAS QUAIS 21 APARECEM NO FILME. SAQ ELAS,
POR ORDEM DE ENTRADA EM CENA:

S0CORRO, ex-metaldrgica do ABC que agora é dona de casa em Varzea
Alegre, no Ceard; BEZERRA, Cearense que precisou ir a Sao Paulo para
aprender a votar sem cabresto; ZACARIAS, imigrante que relembra o frio
paulista e compara as lutas operarias a “uma guerra”; ZE PRETINHO, que
garante saber governar o pais — que dira Lula; JoAauim, cearense que

diz ndo trocar Sao Bernardo por nada; AVESTIL, interessado em ensinar

ao diretor que uma histéria afastada no tempo é bem melhor de contar;
DJALMA, que mostra um dos lugares de onde Lula comandava os célebres
comicios de Sdo Bernardo do Campo; JoAo cHAPEu, que fala do orgulho
de seu filho pelas pegas que o pai fabricava; NICE, uma m&e dividida
entre o brio da militancia e a magoa por ndo ter dado a devida atengdo
aos filhos; ANTONIO e seu filho GEORGE, cujos corpos exibem marcas de
acidentes de trabalho, motivo de orgulho e ao mesmo tempo de constran-
gimento; BITU, ex-piqueteiro que apanhava da policia em porta de fébrica;
HENOK, que se langou a caga de um espido que havia dedurado Lula;
JANUARIO, fotdgrafo das greves que confiava no seu olhar “de dentro”

do movimento; TE, que compara a greve a um parto, por causa dos meses
de gestacao; LUiza, paraibana que dirige hé muitos anos a lanchonete do
sindicato e que gostava de briga; CONCEIGAO, tao absorvida pelo trabalho
na linha de montagem que chegava a repetir os movimentos enquanto
dormia; ANTONID, velho “coragdo solitario” que fazia greve porque foi
“tomando o gostinho”; zéua, servente do sindicato que enfiava a Tribuna
Metaltirgica dentro da roupa para distribuir clandestinamente; ELZA,

que reconhece a si e aos companheiros numa frase especifica do Hino
Nacional; MiGUEL, que saiu da fébrica para realizar o sonho de comandar
um saldo de forr; GeRALDO, soldador desencantado com a situagdo atual
€ que no deseja para seus filhos um futuro de pedo de fabrica.

Imagens 75a 77 —

No material apresentado pelo DVD, lancado
em 2006, os personagens sao definidos a
partir de uma sintese de suas historias, numa
tentativa de projetar a multiplicidade de
facetas em torno da figura do “pedo”.
Esteticamente, o filme imprimiu por meio
do seu cartaz e projeto grafico, como um
todo, 0 processo de pesquisa: recortes,
anotacoes, rabiscos etc., promovendo a
materializacdo da relagdo com imagens,
estratégias de pesquisa que direcionavam o
roteiro do filme. As cores preto e branco téo
0 tom de passado. O vermelho situa o
presente em contras com o passado
abordado em cena,
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Da esposa, fala que ele era muito pobre em relagéo a ela. Se casaram em S&o Paulo, mas
ja se conheciam quando moravam no Rio Grande do Norte. E que “tomaram uma guarana” para
comemorarem o noivado. Se emociona ao dizer que “gracas a Deus eu sou feliz...”. A sua
emocao ¢ filmada por alguns segundos. Depois ha um corte de edi¢do. Depois vem a greve.
Conta que num primeiro momento um amigo e ele escaparam. Outro dia, chegou para trabalhar
e ndo encontrou mais o seu cartdo de ponto na “chapeira”, e descobriu que fora demitido.
Afirma que seu filho ficou desapontado, pois relembra que ele tinha orgulho do seu trabalho,
pois apontava para todos os carros da Mercedez e falava para ele que ali havia uma peca que
seu pai havia produzido. Coutinho pergunta “Por que o senhor gostaria que o Lula ganhasse?”.
Ele diz que é seu conterréneo, que sofreu muito quando veio pra S&o Paulo. A entrevista corta.

Por dltimo ele termina com o assunto que mais lhe orgulha. Aqui ndo se encontram
muitos movimentos de camera, quando se constitui a conversa ha pequenas alteracdes de zoom.
Mas reside, neste ponto, uma caracteristica marcante em Pedes: o hiper foco na face, nos olhos,
como se as emogdes ndo pudessem se dissipar na construcao deste quadro, ou retrato, falante e
em voz. Entéo, diz: “Eu ndo me envergonho de dizer que sou comunista ndo! Se eu morresse
como comunista pra mim era ganhar um troféu. E ndo adianta, eu nao vou abrir ndo, eu vou
morrer assim! [...] Quando eu conheci o sindicato, comecei a ler que a gente sé melhorava se
lutasse, e ler as histdrias dos outros paises, ai eu falei: é por aqui mesmao. E eu acho - eu falo a
verdade - eu acho é lindo. Eu acho bonito isso ai, eu acho lindo. Pra mim a coisa que eu acho
mais bonita ¢ quando fala ‘sindicalismo’. Eu acho isso uma coisa linda. Tirando de dangar,
quando eu tava no norte, ¢ as duas coisas que pra mim, dancar e sindicato”. A esposa
interrompe. Ela estd em algum lugar do ambiente. Ela afirmou que ndo queria participar. Afirma
que Jodo € muito idealista, mas que respeita. Ela ndo aparece, enquanto fala, a camera
permanece no mesmo lugar, captando as expressdes de Jodo enquanto fala. Diz que, apesar das
diferencas, eles se amam.

Retomando uma questdo importante, observamos que neste filme, em especial, a
adaptacdo da estetica do diretor confluiu num ponto em comum de construcdo da imagem da
personagem, quando observado a maneira como se constituem no filme. Se a residéncia compde
discretamente as arestas da imagem, indicando a domesticidade da cena, aos poucos — ou
imediatamente — o corpo que fala toma centralidade por meio do olhar que contorna o
testemunho: lagrimas contidas, olhos marejados, saudade, nostalgia e mistério transpde o olhar
em cena, que ndo contempla a cAmera, mas o interlocutor oculto na cena — presente apenas pela

VOz rouca e tom muito baixo, caracteristica do diretor (Imagens 78 a 89)

140



Imagens 78 a 89 —
Em algum momento, na relacdo camera-personagem, a cena conflui para as emocdes esbocadas
pelo olhar, 0 movimento performatico e estratégico da narrativa do documentario.

141



E assim que Nice surge em. “Quando foi 0 que vocé se meteu em politica, greve e tal?”,
¢ a primeira coisa que ouvimos quando o rosto e 0 nome dela aparecem imediatamente no filme.
Diz que se percebeu nisso em 1979. Corria muito dos pelotdes de chogues quando ia conversar
com os colegas na porta da fabrica para ndo furarem a greve. Namorou muito pouco. Mas a
dificuldade financeira entre outras ndo permitiram explorar essa questdo, nem mesmo realizar
0 seu sonho de cursar Jornalismo. Ela diz que concluiu o curso de Pedagogia no ano anterior
da entrevista. Teve seus dois filhos como diretora de sindicato. Diz que sente muito por néo ter
visto eles crescerem, demonstrando muita tristeza por isso, mas que nao se arrepende. Seu filho
de 13 anos, segundo ela, diz que se votasse, votaria em qualquer politico que ela ndo apoia, sé
irrit-la e ela parar com essas “coisas de politica”. Nice constitui o a identidade da mulher
operaria, dividia entre o chdo de fabrica e a maternidade, e no seu caso, entre a luta politica e
as demais questdes que lhe rodeavam. O trabalho invisivel da maternidade Ihe corroeu sonhos,
tendo que realizar escolhas que naquele momento lhe pareciam ressentidas. Mas conclui que
“Isso nao foi ruim pra mim. Eu acho que pra eles também ndo foi né. Eu acho que, eu queira
ou nao, eu participei um pouquinho da Histéria. Eu dei a minha participacdo pra que hoje as
pessoas possam ir pra rua, possam criticar, possam ir opinar, porque na época nos nao
podiamos”.

O feminino, a maternidade, e a questdo de género ndo sdo exploradas profundamente
pelo filme. Mas de algum modo, na constituigdo do ser “pedo” carrega a defini¢cdo da
coletividade que é possivel nos anos 2000: filhos, amigos e familiares figuram a continuidade
de uma histéria. Num destes casos, temos pai e filho, sentados no sofa de casa. Um remontando
ao passado e o filho, também metaltrgico, mais jovem, situando o operario do século XXI. O
primeiro assunto da conversa foi sobre um jornal publicado em 1975, em que Antonio (0 pai)
fala na época da entrevista que fazia horas extras (1050 horas, 3 dias de folga no ano) para
terminar a construcdo da sua casa e comprar alguns maveis. Seu filho esta ao seu lado, e
Coutinho vai conversando com ambos. O filho também é pedo. Anténio afirma que isso era
algo que ja estava predestinado. Aponta para o jornal e Ié o trecho em voz alta: “estou fazendo
forga, mas ja estou preparado pra ver meu filho pedo de fabrica”. Isto ¢ um orgulho para ele. O
jornal confirma uma histéria predestinada. Estas palavras foram ditas a algum jornalista e
publicadas no jornal. Ha uma foto de Antonio, e ele guarda com orgulho o exemplar do jornal.
Ele e o filho passam a questéo da insalubridade no trabalho, o filho na atualidade e Antonio da
época que trabalhava. Ambos mostram as marcas no corpo. A camera acompanha. Citam Lula

também quando perdeu o dedo. Antonio diz: “Esta é de 1979 (aponta para uma no pulso, a
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camera filma) mas do6i mais na alma do que na pele. Porque quando a gente se acidenta, amigo,
¢ um desmerecimento profissional muito grande que a gente tem. Vocé poderia ter evitado...”.
Segundo seu filho, este € um dos grandes motivos das greves “daquela época”.

Percebemos que Pedes tentou ndo apenas revisitar o passado dos metallrgicos
andnimos, mas também capturar as nuances da experiéncia grevista que marcou tanto os
trabalhadores quanto a inddstria e a historia do Brasil. O filme, embora ndo tenha uma intengéo
clara de nostalgia, acaba por tangenciar uma auséncia, revelando a transformacéo operada no
mundo do trabalho nas décadas de 1980 e 1990, especialmente na regido do ABC Paulista. Ao
longo do documentério, diversos personagens compartilham suas experiéncias, destacando as
mudancas estruturais na inddstria e a luta sindical.

O filme adota uma abordagem que vai além do aspecto puramente histérico, buscando
compreender as motivagdes subjacentes ao fazer cinematografico. A identidade do operéario
sindicalizado é explorada. O filme ndo apenas compde o retrato das greves, mas também
examina a vida dos personagens anos depois, mostrando como suas escolhas, ideologias e
experiéncias moldaram suas trajetorias.

A énfase nas emocdes e nas perspectivas individuais dos entrevistados criam um
mosaico complexo e multifacetado da identidade “pedo”. Isso estd em consondncia com as
reflexdes sobre o fim das identidades modernas e a ascenséo de identidades fragmentadas na
modernidade tardia, como proposto por Stuart Hall.

3.3 “Pedo ¢ aquele que roda”, memoria e sensibilidade em novos tempos

Nos falta encarar a sensibilidade explorada e constituida pelo documentario de
Coutinho. Como vimos, trata-se da producdo de uma emocdo, ou sentimento, captado pelo
documentério que se relaciona com a discrepancia entre mundos: de um lado as multiddes do
ABC, de outro, a emissdo enquanto individuo nos anos 2000. Estado emocional que nédo
precisou ser abordado como algo natural, auténtico e organico, mas fruto de intersecgdes entre
historia, cinema e memoria.

O fim do documentério apresenta, talvez, a sintese da narrativa produzida pelo filme. O
ultimo a surgir no documentario € o pedo Geraldo. Coutinho comega falando: “Geraldo, me diz
uma coisa, hoje ¢ dia 27 de outubro, 2002, sdo 12:20h, e que que vocé fez hoje?”. Ele respondeu

que foi votar. Geralmente esta sentado na mesa da cozinha, assim como Romana e Otavio em
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Eles ndo usam Black-tie (1981). Votou nos “13”, Lula para presidente ¢ Genuino para
governador de S&o Paulo. Eles conversam que Geraldo € o Ultimo a aparecer no documentario.
Coutinho pergunta, depois, em que esta trabalhando naquele momento. Ele diz que ainda é
soldador. Trabalha no estado do Parand, com um contrato provisorio, até novembro daquele
ano. Diz que nos ultimos anos foi dificil de emprego e que uma das Ultimas oportunidades ndo
conseguiu o trabalho porque havia mais de 40 anos de idade. N&o quer que seus filhos sejam
“pedes”, mas que se tornem engenheiros ou alguma coisa assim. Coutinho pergunta o que quer
dizer ser pedo. Ele diz que tem dois: o pedo que corre o pais, “pedo de trecho”, e o pedo de chao
de fabrica, aquele que esta envolvido de alguma forma no “chdo” da fabrica. Os inicos que néo
séo pedes s@o os engenheiros, que ndo batem cartdo, que chegam mais tarde no trabalho. Por
fim, falou que as vezes sente saudade dos tempos de fabrica, apesar de ser muito sofrido, mas
frisa que gostaria que seus filhos ndo fossem pedes.

H& um longo silencio depois disso. A camera continua fitando-o enquanto todos
permanecem em siléncio. Em seguida, Geraldo pergunta: “Vocé ja foi pedo?”. Coutinho
responde que nao, e o documentario acaba.

Geraldo resume a figura do pedo para o documentario. Também apresenta uma
contradicdo: sente falta do passado, mas o teme, ndo o quer novamente que ele retorne na
trajetoria de seus filhos. Neste ponto, assim como para os demais pedes, estabelece-se uma
relacdo ambivalente como passado, tendo a memoria como o solo onde o testemunho se
compde.

Ao tensionar as relac@es de histdria e memdria, Jacy Alves de Seixas, nos apresenta uma
possivel definicéo:

Toda memoria é fundamentalmente ““criacdo do passado”: uma reconstrucéo
engajada do passado (muitas vezes subversiva, resgatando a periferia e os
marginalizados) e que desempenha um papel fundamental na maneira como
0S grupos sociais mais heterogéneos apreendem o mundo presente e
reconstroem sua identidade, inserindo-se assim nas estratégias de
reivindicacdo por um complexo direito ao reconhecimento. O que é aqui
colocado em primeirissimo plano é, portanto, a relacdo entre memaria e
(contra)poder, memoria e politica. A memoria € ativada visando, de alguma
forma, ao controle do passado (e, portanto, do presente). Reformar o passado
em func&o do presente via gestdo das memorias significa, antes de mais nada,
controlar a materialidade em que a memdria se expressa (das reliquias aos
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monumentos, aos arquivos, simbolos, rituais, datas, comemoracdes...). Nogdo
de que a meméria torna poderoso (s) aquele(s) que a gere(m) e controla(m)?%,

Uma ideia de memoria util a histéria, segundo a autora. Que produz efeitos de “extrema
operacionalidade, produtividade” e racionaliza¢do, bem como “[...] ndo se discutem finalmente
0s mecanismos de producao e reproducao da memoria, seja ela coletiva ou historica. Apenas se

designam algumas de suas caracteristicas, definidas em relacdo ao préprio paradigma

histérico”?%®

Uma tradicdo de enfrentamento da memoria na historiografia, que opde e submete a
memoria a historia, ou como reconstrucdo do passado e nunca sua demolicao, é subvertida por
Seixas, ao tentar ir ao encontro de dimensdes negligenciadas pelas discussdes de
memoria/historia.

Segundo ela,

Se nos interrogarmos sobre o que, enfim, a insisténcia historiografica
exclusiva na memoria voluntéria estd deixando de lado, uma reflexdo nova
pode se desvelar, apontando, entdo, aspectos até agora pouco considerados: a
dimensdo afetiva e descontinua das experiéncias humanas, sociais e politicas;
a funcéo criativa inscrita na memdria de atualiza¢do do passado langando-se
em direcdo a um futuro, que se reinveste dessa forma de toda a carga afetiva
atribuida comumente as utopias e aos mitos. Em poucas palavras: se buscamos
refletir sobre as relacBes entre memoria e histdria, penso ser necessario
iluminar a memoria também a partir de seus préprios refletores e prismas;
necessario, portanto, incorporar tanto o papel desempenhado pela
afetividade e sensibilidade na histéria quanto o da memoria involuntéria.
Necessario, igualmente, atentarmos para 0 movimento préprio a memoria
humana, ou seja, o tempo-espaco no qual ela se move e o decorrente carater
de atualizacéo inscrito em todo percurso de memoria®’.

A dimensdo afetiva, ndo racional, impalpavel, “involuntaria” ¢ convidada ao debate
sobre memoria. Mas lembra a autora, que nédo é preciso romper radicalmente com uma tradicao
filoséfica que incluiu, mas ndo explorou a dimensdo sensivel da memdria. Esta memdéria que
considera aspectos sensiveis conversa com a memoria que articula tempos, por meio do

documentario.

235 SEIXAS, Jacy. Percursos de memorias em terras de histdrias: problematicas atuais. In: BRESCIANI, Stella;
NAXARA, Marcia (Orgs.). Memdria e (res)sentimento: indagagdes sobre uma questdo sensivel. Campinas-SP:
Editora da Unicamp, 2001, p. 42.
23 |bid., p. 43.
237 |bid., p. 57-58 (grifos da autora)
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Dialogando com Marcel Proust e Henri Bergson, a autora amplifica a nogcdo de memoria
chegando ao ponto que nos interessa. Para entdo denominar a exclusdo da memoria involuntaria
das operacdes historiografias, ela define ambas. A memdria voluntaria, conforme sua leitura de
Proust, € uniforme e em grande parte ilusoria, operando com imagens que, apesar de
representarem a vida, ndo retém efetivamente nada dela. Proust destaca que podemos prolongar
o0s espetaculos da memoria voluntaria sem exigir mais esforco do que folhear um livro de
imagens. Em contraste, a memoria involuntaria, tanto na perspectiva bergsoniana quanto
proustiana, representa um plano mais elevado da memdria humana. Essa forma de memoria
espontanea é composta por imagens que surgem e desaparecem independentemente da vontade
consciente, revelando-se por lampejos subitos e escapando ao minimo movimento da memdria
voluntaria®®,

A questdo é que esta dimensdo de afetividade, no final das contas, tem relacéo intrinseca
com a propria memoria em si. Ela é e compde, juntamente a outros elementos, a prépria
memodria. E nesta perspectiva, a memoria ndo tem em si relacéo Unica com o passado, mas como

préprio tempo, considerando em suas multiplas facetas, presente, passado e futuro.

A memoria introduz o passado no presente sem modifica-lo, mas
necessariamente atualizando-o [...] A memoria age “tecendo” fios entre os
seres, 0s lugares, os acontecimentos (tornando alguns mais densos em relacéo
aoutros), mais do que recuperando-os, resgatando os ou descrevendo-0s como
“realmente” aconteceram. Atualizando os passados reencontrando 0 vivido
“ao0 mesmo tempo no passado e no presente”, a memoria recria o real; nesse
sentido, é a prépria realidade que se forma na (e pela) memdria. O tempo
perdido e reencontrado (no sentido de retomado, de um tempo que comeca de
novo, e ndo do eterno retorno do mesmo) néo se refere apenas ao passado, mas
também ao futuro, ou melhor, como observou G. Poulet, a capacidade ha tanto
tempo esquecida de “ter fé em um futuro”?°.

Ainda que em Pedes constitua-se uma nostalgia, a partir da reflexdo de Seixas,
percebemos que ocorre, entdo, um movimento de memaria e, em alguma medida, atualizacdo
nos anos 2000. E mais que o passado em cena, é preciso olhar também para o presente em que
tal discurso era formulado. Projecéo e fabulacdo de um futuro em frente.

Nostalgia ¢ um sentimento definido na lingua portuguesa como “melancolia profunda

causada pelo afastamento da terra natal”, ou “saudades de algo, de um estado, de uma forma de

238 |pid., p. 46.
239 |bid., p. 50-21 (grifos da autora)
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existéncia que se deixou de ter, desejo de voltar ao passado”, ou “estado melancolico devido a
aspiragdes, desejos nunca realizados” e “estado de tristeza sem causa aparente”?%°,

Para Marina Soler Jorge, Pedes é nostalgico, mas ndo é melancélico.

N&o h& uma ideia de tristeza pelo tempo que terminou ou de uma falta de
entusiasmo que surgiria pela lembranca do passado. Pebes é, na verdade, um
filme nostalgico, no sentido de que nos passa antes a sensa¢do da saudade do
tempo que terminou do que de tristeza ou desanimo em relagédo a este. O
interessante da nostalgia € que se trata de um sentimento de falta ou de saudade
gue ndo diminui na presenca ou na lembranca dos fatos passados, ao contrario:
aquele que sente nostalgia tem seu sentimento de saudade exacerbado e ndo
diminuido quando entra em contato com aquilo que ja passou. E isso que
veremos no filme, na medida em que quanto mais se aproximam de seu
passado, mais saudades dele parecem sentir os entrevistados?*.

Seria 0 otimismo, aliado a saudade, o inibidor da tristeza frente a um futuro de esperanca
na projecdo do processo eleitoral, que corria paralelamente a confeccdo do filme? Processo
eleitoral que debatia, em alguma medida, o metalUrgico/operario sindicalizado, radicalizado no
processo politico institucional amplo, na figura do possivel presidente?

Esse otimismo ndo coaduna os pedes numa projecdo irracional a este futuro. Exemplo
que, adiante da possibilidade de um deles ser presidente, a avaliacdo do passado da conta das
violéncias produzidas pelo trabalho. Quando Elza fala de como era o trabalhar como operaria,
aroupa e o equipamento. Mesmo ndo tendo considerado aquele era um trabalho duro, pois para
ela, trabalho dura é pegar peso e ficar exposto ao sol. Mas abstrai a dureza do trabalho citando
uma antiga fala de Lula que dizia que “pedo tem coro de jacaré”. Também Elza, que veio pra
Sdo Paulo com o irmédo. Trabalhou em véarias empresas, montando inguinic¢des, encaixando fios,
na linha de montagem etc. Descrevendo o trabalho com o préprio corpo, movimentando os
bracos como era naquele tempo, conta que durante a noite 0 movimento era repetido dormindo,
pois ela sonhava que estava trabalhando. Tentou, desse modo, mudar de emprego, pois nao
aguentava mais o trabalho por causa dos problemas de saude (tendinite). Mas isso ndo ocorreu
porque “eles alegaram que eu nao tinha leitura”.

Elza também se destaca numa questéo, referente aos demais personagens. “Eu nao posso
falar da Volkswagen, que hoje, gragas a Deus se eu tenho um salario pra me sustentar o meu
filho, né. E hoje encontro assim como estou, separada, se eu tenho um salario que da pra

sustentar e a minha casa, eu agradeco muito a ela, com todos os problemas, a luta minha que eu

20 HOUAISS, A.; VILLAR, M. de S. Nostalgia. In.: Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2001
241 JORGE, Op. Cit., p. 11.
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passei, fiquei com todos os problemas. Porque a vida da gente ¢ assim mesmo”. Entre os sujeitos
“an6nimos” que o documentario buscou, Concei¢do ¢ unica que nao destaca a greve e ainda se
sente agradecida pela empresa, pelo salario que possui até hoje. Ndo fala se conseguiu se
aposentar.

Como afirma Pierre Ansart, a dimensao da afetividade do jogo politico é um desafio de
analise imenso?*?. “Evocar um sentimento politico comum ¢ ter como principio que o
sentimento € interiorizado, vivenciado pelos individuos com multiplas nuances e que essa
subjetividade do sentimento Ihe é essencial”*. A relacdo que se estabelece entre 0 jogo

politico e sensibilidades é explorado por ele:

A perspectiva psicanalitica, como investigacdo privilegiada da afetividade
individual, imp&e-se para completar o estudo das sensibilidades politicas. O
préprio termo "sensibilidade™ sugere que designamos fendmenos coletivos
gue tém a especificidade de serem interiorizados, de serem a0 mesmo tempo
objetivos e subjetivos. E precisamente no interior dessa sensibilidade politica
que se realizara um tipo de inser¢do do sujeito no coletivo, uma articulagéo
particular do individual e do social. Essa articulagéo é examinada por Freud
guando se propGe compreender o0s processos de identificacdo, de
interiorizacdo das normas, de introjecdo, de projecdo. No campo dos afetos
politicos, significa-se, assim, o lugar do sujeito como receptor, reprodutor ou
produtor, como “sujeito” politico.?*

O documentario Pedes, de Eduardo Coutinho, proporciona uma profunda imersdo na
sensibilidade e nas emocdes dos trabalhadores do ABC paulista nos anos 2000. A obra
transcende a mera captura pretensdo de filme histérico, adentrando a complexidade das
intersec¢des entre historia, cinema e memdria. Revela a ambivaléncia em relacdo ao passado e
ao futuro dos pebes, marcada por saudades, temores e aspiragdes. Diante desse panorama, Pedes
ndo € apenas um registro nostalgico, mas uma expressdo viva da interconexao entre passado,
presente e futuro, tendo narrativas visuais (e visualidades) como ponto de partida. Também
provoca reflexes sobre a natureza da memoria, a relacdo entre historia e afetividade, e a
capacidade de projetar otimismo diante das adversidades politicas. Portanto, Pedes é meio de
reflexdo sobre o passado, presente e futuro desses trabalhadores, inserindo-se em um contexto

mais amplo de transformacdes sociais, econémicas e culturais.

242 ANSART, Pierre. A gestdo das Paixdes Politicas. Curitiba: Editora UFPR, 2019.
243 pid., p. 22.
24 pid., p. 22
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, que durou dois anos, diversas camadas se apresentavam, como
desafio da temética escolhida por Eduardo Coutinho, em seu sexto filme de longa-metragem,
mas também para nds, como sujeitos da contemporaneidade hiper desafiadora. Se 0 ano de 2002
era emblematico para os pedes, e para a equipe circunscrita na figura do diretor — Coutinho —,
para nos também o era; visto 0s desafios impostos nos ultimos anos, especialmente com o golpe
em 2015, j& legitimada pelas instituices juridicas atualmente. A retomada ao poder do grupo
politico oriundo da prética grevista no ABC, o Partido dos Trabalhadores, e mais uma vez
investida na figura politica do ex-operario Lula, personagem de fundo da historia contada em
Pedes, a subida na rampa do Pal&cio do Planalto em primeiro de janeiro de 2022, tendo entre a
simbolizacgdo do “povo” brasileiro a presenga de um metalirgico do ABC. Os ataques violentos
a democracia, destruicdo de simbolos da nacdo, patriménio, imagens, enfim. Tratava-se de um
desafio incorporar todas estas questdes do presente neste trabalho. Assim como imaginamos o
desafio de, em 2002, retomar com ex-operarios um diagnostico do presente, motivado pelo
passado provocado pelas narrativas visuais que a equipe de filmagem selecionou.

Pois em 2002, ocorre, como mencionamos no trabalho, um duplo movimento: buscar
experiéncias e interpretagdes de sujeitos “andnimos” (como o documentario classifica) acerca
das greves; e depois verificar 0 momento deste mesmo grupo de trabalhadores terem a
oportunidade, supostamente, de dominarem o poder. Nos depoimentos aparece a nostalgia de
quem viveu um tempo dificil, mas ao mesmo tempo decisivo. Alguns chegam a sentir saudade,
apesar da dureza. Outras falas evidenciam a sensacdo de estar efetivamente participando da
histéria. Em alguns momentos, surgem palavras de grande brilho para a personagem, do tipo
“sou comunista com orgulho”

Na primeira parte do trabalho discutimos brevemente a trajetéria de Eduardo Coutinho.
Destacamos, conjuntamente com outros estudos, bem como no contato com sua obra, um
caminho percorrido pelo cineasta que se tornou multifacetada, passando pelo jornalismo,
producdo de roteiros, dire¢do e incursdes no cinema de ficgdo, embora seu trabalho no cinema
documentério tenha sido mais significativo. Observa-se que, apesar de oscilagdes em sua
carreira, Coutinho permaneceu no cenario do cinema brasileiro, especialmente no
documentario, desde os anos 1970. Questionamos a influéncia do Cinema Novo na trajetoria
do cinema documentério brasileiro até os anos 1950, descrevendo a transi¢do nos modos de

filmar ao longo da década de 1960. A abordagem mais reconhecida, dita minimalista, bem como
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a énfase nos encontros com os personagens marcam uma distin¢do nos filmes de Coutinho a
partir de 1999. Avangamos na delimitacdo desta fase, a fase final de sua carreira, destacando a
emergéncia do “documentario de personagens™ e a subtracdo estética, minimalismo e
particularizacdo presentes em seus filmes mais recentes. A analise destaca a importancia do
encontro entre cineasta e personagens na construcdo do filme. Visto que nosso objeto de
pesquisa se inseria neste momento, por outro lado, apresentando novos elementos que pareciam
decisivamente constituir a narrativa documental neste filme.

Constituimos a trajetoria e concepcdo do que é cinema para o diretor, a luz deste
elemento utilizado em Pedes, ou seja, da citagdo expressiva na composi¢cdo do filme e na sua
montagem. Estes filmes de arquivo em Pedes, dialogava com o contexto das elei¢cdes de 2002.
A distancia estética desses filmes em relacdo aos recentes de Coutinho, e a importancia das
imagens do passado na construcdo das memorias dos personagens e na reflexdo sobre o presente
e o futuro, foram os principais motivadores para composicao desta parte do trabalho.

A anélise prospectiva mais aprofundada das referéncias visuais na producao de Pedes
foi objeto da segunda parte do trabalho. Tentamos, ao longo do processo de pesquisa, promover
um dialogo, uma assimilacdo dos estudos de cultura visual, das visualidades, como uma
alternativa tedrico e metodoldgica, que instrumentalizasse nossa leitura dos documentos,
especialmente dos documentos visuais. Na primeira parte do trabalho, compreendemos que a
discussdo em torno do operario ndo estava restrita ao cinema que se aliou as demandas grevistas.
Cada um ao seu modo, Jodo Batista de Andrade no seu filme Greve! (1979), Renato Tapajds
em Linha de Montagem (1982), ou no filme de Leon Hirszman ABC da Greve (1979-1990),
executado a par do movimento no ABC, mas feita a montagem por Adrian Cooper apenas em
meados dos anos 1990.

A nossa andlise repercutiu muito a vontade de entender quem € o trabalhador, revestido
na figura do “peédo”, nos filmes selecionados para a analise. Este parecia funcionar, ele proprio,
como um dispositivo onde todas as questdes apresentadas pelo filme confluiam: o que era e
como eram as greves, quem era Lula, quem “nds”, enquanto coletivo “éramos” e a reflexdo no
presente, provocada pelo filme, pelos testemunhos visuais expostos aos personagens, e mais
ainda pelo jogo politico estabelecido no ano de 20020.

Assim, nosso trabalho tentou promover um dialogo com os estudos de cultura visual, e
como pensar a visualidade como elemento de compreensdes das narrativas produzidas pelas
imagens. Funcionando, para n6s, como uma provocacao para analise do material selecionado -

filmes, videos, novelas, imprensa -, a questdo que torna evidente é que tais materiais, como
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conjunto produtor de elementos narrativos visuais, fruto de relacéo e dialogos promovidos na
dindmica na cultura - e em nosso caso tendo o cinema como principal ator - significam também
a producdo de visualidades em torno do que é ser pedo. Ndo se materializam questdes da
conjuntura na imagem, podemos dizer, mas sdo elas mesmas as produtoras de narrativas em
torno do mundo. Isso quer dizer que o vazio estabelecido, em contraste, com as experiencias
grevistas narradas visualmente pelo cinema, ndo indicam ou sobrevoam o mundo em que estéo
inseridas, mas sdo elas ponto de captura e producéo de narrativas, significados e diagndsticos.

Certamente, as aproximacgdes que optamos por estabelecer entre historia e o universo
das imagens, a partir da ética dos estudos de cultura visual e visualidades, permeiam este estudo
COMO um processo sumario, ainda em aprendizagem. O que requer maior compreensao, a ser
desenvolvida em pesquisas futuras. Acreditamos que este trabalho possa ter investido no
processo de refletir o campo das imagens na historia, tentando uma abordagem especifica, e

tendo o cinema como principal motivador.
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