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RESUMO

Esta tese tem como objeto de estudo os filmes brasileiros em torno do ambiente das fabricas
produzidos nas ultimas duas décadas. O foco do trabalho recai na maneira como esses filmes
representam as operdrias e o trabalho feminino. O objetivo ¢ demonstrar como o cinema
brasileiro contemporaneo com essa tematica pode ser dividido em dois ciclos em decorréncia
de aspectos temporais € de nuances narrativas, apesar de todas as obras deste século colocarem
em questao o protagonismo e o confinamento das mulheres no universo fabril. Se, no primeiro
ciclo (2003-2007), o enclausuramento ¢ mais sutil ¢ se manifesta pela via simbdlica e
discursiva, no segundo ciclo (2017-2021) ele se torna mais patente e se materializa nas imagens.
A hipdtese central ¢ que as mulheres estdo sendo inseridas unicamente pela via do trabalho. Se,
em um primeiro momento, ainda € possivel perceber algum deslocamento, esse efeito se desfaz
completamente no segundo contexto. De modo a comprovar tais hipoteses, a tese se baseia em
metodologias complementares de analise filmica: por um lado, os filmes s3o interpretados em
funcdo da avaliagdo pormenorizada de componentes estilisticos, como o posicionamento das
personagens nos ambientes e cenarios e os enquadramentos preferenciais eleitos pelos diretores;
por outro, privilegia-se a articulagdo das nuances narrativas relacionadas a vida das operarias
com processos histdricos que circunscrevem os filmes e que estes procuram abordar. Nessa
estratégia de cotejo com dados externos ao cinema, terdo destaque eventos politicos notaveis
que colocam em primeiro plano a representacao das mulheres entre as organiza¢des que falam
em nome dos operarios, como ¢ o caso das trés edi¢des do Congresso da Mulher Metaltrgica

no Sindicato dos Metaltrgicos, em Sdo Bernardo do Campo.

Palavras-chave: cinema brasileiro contempordneo; representacdo feminina; industria;

operarias; confinamento.



ABSTRACT

This thesis examines Brazilian films produced over the past two decades connected with the
factory environment. The central focus is the ways these films depict female workers and
women’s labor. The objective is to demonstrate how contemporary Brazilian cinema dealing
with this theme can be divided into two cycles, based on temporal aspects and narrative
nuances, even though all the films from this century question the role and confinement of
women within the factory environment. In the first cycle (2003—2007), confinement is more
subtle and manifests itself symbolically and discursively, whereas in the second cycle (2017—
2021), it becomes more explicit and materializes visually. The central hypothesis of this
research is that women are being incorporated exclusively through the realm of labor. While,
at first, some form of displacement can still be observed, this effect is entirely undone in the
second context. To substantiate these hypotheses, the thesis uses complementary
methodologies: on the one hand, the films are examined through a close reading of stylistic
elements, such as the positioning of characters within spaces and settings and the framings
adopted by the directors; on the other, it emphasizes the articulation of narrative nuances
concerning female workers with the historical processes related to the films. Within this strategy
of comparing cinematic items and historical context, special attention is given to notable
political events connected with the representation of women in organizations speaking on behalf
of the working class, such as the three editions of the Women Metalworkers’ Congress at the

Metalworkers’ Union in S3o Bernardo do Campo.

Keywords: contemporary Brazilian cinema; female representation; industry; female factory

workers; confinement.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 - Listagem dos filmes brasileiros lancados comercialmente entre 2002 e 2019............ 20
Figura 2 - A representa¢do das operarias em dois momentos do cinema brasileiro.................... 21
Figura 3 - Captura de tela do Adobe Premiere no processo de analise filmica: Observacao das
transi¢des, marcagado, selecao e captura dos frames..........cceevveeerciiieeciieeeiie e 23
Figura 4 - Captura de tela do Adobe Photoshop no processo de analise dos frames: estudos de
enquadramentos, variagdes de Personagens € teMAS........c.veeeveeerreeerveeerveeesreeessreesseeesseeennnes 24
Figura 5 - Sequéncia de dois frames da cena da saida dos operarios da fabrica.......................... 26
Figura 6 - Agrupamento e ampliagdes de frames das singularidades das mulheres que deixam a
FADTICA. ...ttt ettt ettt et et 29
Figura 7 - Operérias da industria t€xtil nos processos de ripagem e separagao..............cceeeeenn. 31
Figura 8 - Frame da cena de abertura do filme Trabalhadoras Metalurgicas, personagem
TTEZIMNA. ...ttt ettt et et e et e bt e et e e bt e sateebeeenbeeseesnseenneeans 34
Figura 9 - Estudo de montagem cinematografica ..........cccceviuieiiiiiiinieniieeeecee e 35
Figura 10 - Agrupamento de frames da sequéncia de cenas das salas de reunido do sindicato
................................................................................................................................................... 36
Figura 11 - Selegao de frames da sequéncia de cenas do auditdrio do sindicato...................... 37
Figura 12 - Estudo de montagem cinematografica...........ocueevvierieriiienieeieeniecieeseeereeseee e 38
Figura 13 - Selecao de frames da sequéncia de cenas na casa da operaria...........c.cceeevveernvennns 39
Figura 14 - Estudo de montagem cinematografica...........coceevieveriininiienieneeienienceceeceene 42
Figura 15 - Estudo de montagem cinematografica...........coceeveeveriininiienienieienieneeeeecieene 42
Figura 16 - Estudo de montagem cinematografica...........cocevievieriiniinieniineeieneenceceeceee 43
Figura 17 - Estudo de montagem cinematografica...........ecevievieriiniiiienieneeienieneeeeeceenee 44
Figura 18 - Comparagao do efeito utilizado em zoom out para destacar a mulher sedimentada
A0 €SPACO dO trADALNO0......ciiiiiiiiieciee et eeaaee e 45
Figura 19 - Estudo de montagem da sequéncia de cenas dos operarios e do dirigente da
CITIPTES A1 euvveeeneeeeeneeeeautreeeuteessseeaseeeasseeeasseeeasseeesseeansseesnsseesnsseesnsssensssesnsseesnssesensseesnssesnnsseennns 50
Figura 20 - Frame de cena na casa do “operario qualificado”...........cccoeeviieeniiieniieeniieceieeens 52
Figura 21 - Frame de cena na casa do “operario nao-qualificado”..........ccceeveveriniincnncnnns 53
Figura 22 - Sele¢ao de frames das cenas em que o “operario qualificado” aparece em sua

CASA.c ettt ettt ettt ettt e ettt e e ittt e a e e aa e e h et e b et e b et e e b et e et et e e b et e ab et e ehb et e bt e e ettt e e ba e sbe e eaneesnaees 55
Figura 23 - Sele¢do de frames das cenas em que o “operario ndo-qualificado” aparece em sua
CASA tuttteutte ettt ettt e ettt e ettt eea bt e e e a b e e ht e bttt e bttt e bt e e e bt e e ettt e e ab et e ehb et e bt et e bt e e e bt e e e bt e e nabeeeeeneeenneeas 56
Figura 24 - Selecao de frames da sequéncia de cenas da casa do “operario nao-

QUALTTICAAO ...ttt ettt e e e sttt e e st e e et e e s sbeeetaeeensaeeentaeeansaeensbaeenssaeeraaeenns 56
Figura 25 — Frame de cena do escritorio do dirigente da empresa (locutor auxiliar)............... 57

Figura 26 — Selecdo e ampliagdo de frames da sequéncia de cenas na casa do “operario
QUALTTICAAO™ ...ttt ettt ettt et b e et e et eabe e bt e enbeeteeeaneas 59
Figura 27 — Selecdo e ampliagdo de frames da sequéncia de cenas na casa do “operario
QUALTTICAAO™ ...ttt et ettt e et e et e e bt e et e e e e enbe e bt e enbeeseeenreas 61
Figura 28 - Selecao e ampliacao de frames da sequéncia de cenas na casa do “operario
QUALTTICAAO ...ttt ettt e e ettt e e st e e et e e e aaeeesaeeensaeeensaeeasbeeeasseeenssaeeraaeenns 61



Figura 29 - Copia digitalizada da cobertura feita pelo jornal Brasil Mulher destacando a

auséncia de representantes mulheres a frente do eVento.........cccueeeveerieeiierieeiieerieeeee e 69
Figura 30 - Copia digitalizada da cobertura do jornal Nos mulheres com repercussao positiva
O BVEIILO. ...ttt et a bt s h ettt e h e bt et sh ettt ae b enee 70
Figura 31 - Recorte temporal com dois momentos da representagdo das trabalhadoras da
industria no cinema brasileiro TECENLE. ........eevueeriiriiiiiiiieiie ettt sttt st 76
Figura 32 - Agrupamento de frames das ex-trabalhadoras da industria entrevistadas.............. 91
Figura 33 - Estudo de montagem cinematografica............cccocveeerieeenieeeiiieeie e 93
Figura 34 - Frame de Dona Socorro em sua cozinha............ccocceeeiieriieiiienieeieenieeieeeee e 94
Figura 35 - Sele¢ao de frames da sequéncia de cena em que Dona Socorro desvia o olhar para
0 FOTA € CAMPO....eiiiiiiiiiecii ettt ettt e et e s aeebeessbe e saessbeesseessseenseessseenseesnne 94
Figura 36 - Selegdo e agrupamento de frames de uma comparacao entre o enquadramento de
Nice, no filme Pedes, e 0 de uma operaria entrevistada em Trabalhadoras Metaltrgicas........ 96
Figura 37 - Frame do plano detalhe de T€ em sua sala..........ccceeiieiiiiiiiiiiiniie e 98
Figura 38 - Selecdo de frames de Conceigdo apos receber a liga¢do de seu filho, Léo.......... 100
Figura 39 - Selecdo de frames de Luiza falando com seu filho no telefone.............cc.c........ 102
Figura 40 - Frame de Luiza participando do processo de reconhecimento dos ex-
trADATNAAOTES. . ..ottt 103
Figura 41 - Fotografia de Luiza no restaurante do Sindicato dos metalirgicos do ABC, 1985
................................................................................................................................................. 104
Figura 42 - Fotografia de Luiza no Sindicato dos metalurgicos do ABC, 1985..................... 105
Figura 43 - Fotografia de Luiza no balcdo do restaurante do Sindicato dos metalurgicos do
ABC, 1985ttt b ettt ettt aeenes 106
Figura 44 - Frame de Zélia no Sindicato dos metaltrgicos de Diadema...........cc.cccevveeennen. 107
Figura 45 - Frame do enquadramento que destaca Elza em uma fotografia das greves no

F N 2 OO PRURURS 108
Figura 46 - Frame de Elza em sua sala e a mdo do documentarista ao fundo, refletida na

151 (51 R0 10 OO OO P OSSO U PR PRORTPRRTRIN 109
Figura 47 - Frame da cena que destaca uma fotografia de Elza publicada em reportagem do
JOTNAL AO SINAICALO. ... ittt ettt ettt et e et e et esate et eesbeeabeesnneenneans 110
Figura 48 - Frame da cena em que operario assiste a trechos do filme Linha de montagem
(1982), de ReNato TapajOsS......ceecvieruieriieiieeieeiieeieeteeete et e stteeteeseaeeseesnteenbeessaesnseenseesnseenens 111
Figura 49 - Selecdo de frames da sequéncia de abertura do filme Garotas do ABC.............. 117
Figura 50 - Selecao de frames da sequéncia de abertura do filme Falsa Loura...................... 118
Figura 51 - Frame da cena que destaca as fotografias da infancia de Aurélia........................ 119
Figura 52 - Frame da cena do café da manha da familia de Aurélia, com destaque para
PEISONAZEM A CTIANGA. ...eeeuvvieeiiieeiieeeiteeesteeetreeesteeeeteeesteeessseeessseeessseessseesnsseessseessseessees 120
Figura 53 - Selecdo de frames comparando a mesa da familia de Aurélia com a da familia do
“operario qualificado” no documentario Viramundo (1965) ........ccccevviiiiiniiiiniiinieeiieees 121
Figura 54 - Frame de cena da chegada da novata na fabrica...........cccccoeriiniiniencnncncnnennne. 123
Figura 55 - Selecao de frames de Paula e André, no Clube Democratico............ccevvenuennene 125
Figura 56 - Selecao de frames da sequéncia de cenas em que Fabio estupra Aurélia............ 128
Figura 57 - Selecao de frames da sequéncia de cenas de sexo entre Fabio e Aurélia............. 130

Figura 58 - Selecao de frames das cenas de encerramento do filme Garotas do ABC........... 134



Figura 59 - Frame da cena em que Suzi conversa com Antuérpia sobre o relacionamento de

FADIO € AUTELIA. ....c.eiiiiiiiiiiictc ettt sttt nae 136
Figura 60 - Selegdo de frames em que Lucineide ¢ defendida por uma colega da ala lilas....137
Figura 61 - Sele¢ao de frames de Silmara ao chegar em casa apo6s o trabalho....................... 139
Figura 62 - Selecao de frames das cenas que Silmara avalia o corpo de Briducha................ 140
Figura 63 - Frame da cena em que Silmara e Briducha fazem compras no shopping............ 141
Figura 64 - Frame da cena da danca de Silmara € Bruno...........ccccceccvveeiiienciieencie e, 142
Figura 65 - Frame da cena do brinde de Silmara € Bruno...........cccceeeevveeiiieeciiecciie e, 142
Figura 66 - Frame da cena do refeitorio em que Silmara narra sua noite com Bruno............ 143
Figura 67 - Frame da cena dos jornalistas no filme O Homem que Matou o Facinora.......... 144
Figura 68 - Frame da cena da danga de Silmara e Luis Ronaldo...........ccccceoeriiniiiinencnnens 145
Figura 69 - Selecao com frames da sequéncia de cenas do encerramento do filme Falsa

LLOUTA. ..ttt et e e e e sttt e et e e s ab et e ab e e bt e e bt e e sbt e e e eareenaaee 147
Figura 70 - Frame da cena de encerramento............c.eevueeieenieeiienieeieesiee et siee e 164
Figura 71 - Frame da cena de encerramento............c.eeveeeieeniieeieenieeieeniee et 164
Figura 72 - Selecdo de frames da sequéncia de encerramento............coceeeeervereeneeieneeneenens 165
Figura 73 - Frame da cena em que Léo comemora o carnaval com a familia........................ 166
Figura 74 - Frame de cena dos trabalhadores durante uma queda de energia......................... 167
Figura 75 - Frame da cena de encerramento...........cceevueeierienienienieenieeeesiceie e 168
Figura 76 - Frame da cena em que dois trabalhadores fazem a limpeza do jeans.................. 169
Figura 77 - Selecdo e agrupamento de frames dos trabalhadores do jeans entrevistados....... 170
Figura 78 - Frame da cena da primeira trabalhadora entrevistada...........cccccocevvenenenicnenne. 171
Figura 79 - Frame da cena de Andréia, segunda entrevistada...........ccccoocveveriiiniiniencnncnnns 172
Figura 80 - Selecdo de frames de cenas que mostram jovens em atividade de trabalho em
TOTTEAMIA. ...ttt sttt bt et sb e s bt et s bt e bt et e saeebeeateeanes 173
Figura 81 - Frame de cena da terceira trabalhadora entrevistada.............ccoceerieiniinicinenen. 174
Figura 82 - Selecao de frames da quarta entrevistada e da sua familia jantando na mesa da
FAMILIAL .o e 175
Figura 83 - Frame de cena da quinta entrevistada...........oceeeieriiiiniiniiiinicnieiieieeeeeeee 176
Figura 84 - Selecdo de frames das criangas e dos animais nos ambientes de trabalho........... 178
Figura 85 - Frame da cena que evidencia o trabalho infantil de uma menina que faz a limpeza
O JEANS. ..ttt et e et ettt bt et e e bt e eabe e bt e eabeeteeenteenbeeenbeanneas 179
Figura 86 - Frame da cena de um menino que dan¢a com um baldo azul no meio da

FACGAD. ..ttt e e e e e e et —— e e e e et—e e e e ea—aaaeeattbeeeeatreeeeaaaraeaeas 179
Figura 87 - Frame da cena em que Dona Rosilda alimenta 0s animais...........ccccceeveeriieennnnne 181
Figura 88 - Selecao de frames das cenas de Dona Rosilda e Adalgisa..........cccceeeveeeenveenneen. 181
Figura 89 - Frame da cena em que Rosalia esta refletida no solvente dos reatores................ 183
Figura 90 - Frame da cena em que Rosalia inicia a viagem........ccccecuevverieeiienienennienieneenns 185
Figura 91 - Selecdo de frames das cenas em que Rosalia surge dentro da fabrica em
comparagdo com os enquadramentos em que aparece em interacdo com as janelas.............. 186

Figura 92 - Sele¢ao de frames das cenas em que Rosalia surge em interacdo com a agua.....188
Figura 93 - Selecao de frames da cena do café com o estrangeiro, em comparagdao com o filme
(010) 5 Lo T 21 1< a (oo TSRS 193
Figura 94 - Frame da cena da saida da confecgao...........cccuveeiiiieiiieeniieeieecie e 194



Figura 95 - Frame da cena em que Gildo e Luzimar se abragam na ponte..............cceecueenenne 197

Figura 96 - Frame da cena em que Hélia e Gildo se reencontram.............ccccveeeveenreeieennnnne. 198
Figura 97 - Sele¢do de frames dos enquadramentos de Hélia e de outra operaria na

TIUATSTIIA ..ttt ettt b et eat et e e e et e bt et e e atenbe et estenbe et e sanesaeen 199
Figura 98 - Frame da cena em que Vitoria € atendida no posto médico...........ccveevveenereennnee. 200
Figura 99 - Frame da cena em que as operarias paralisam as atividades..............c.cceeeruveennnee. 201
Figura 100 - Selegao de frames das cenas das operarias em Vitoria e em Bragos Cruzados,
MAQUINAS PATAAAS. .. .eeeuveeeeeiieeiieeeiteeeiteeetteeestteesteeesteeeesbaeessseeessseeassseeasssesasseesssseeessseesnsseens 203
Figura 101 - Frame de cena dos interiores da fabrica e das relagdes entre os

trADATNAAOTES. ... ettt ettt et 205
Figura 102 - Selecdo de frames das cenas do acidente de trabalho............cccceevveeiienieennennne. 206
Figura 103 - Selecdo de frames da cena de SEXO0.......cccveervieriiiiiienieeieerie et ere e 207
Figura 104 - Frame da cena da reunido dos trabalhadores............ccceeceeriiiiniiiiiiniiinieeiceee, 208
Figura 105 - Frame da cena da saida de Sara da fabrica............cocooeniiniiiinininiiiicee 209
Figura 106 - Frame da cena em que Sara ¢ confinada na fabrica...........ccccoveeviencnicncnnennee. 209
Figura 107 - Frame da cena em que Sara acorda..........c..cocueveeieriineenienieneenieeieeieenie e 212
Figura 108 - Selecdo de frames das OPErarias..........ccvevveeriieriieniienieeieeeie e eeee e seee e 214
Figura 109 - Selecao de frames do encerramento do filme.............ccoceeviieiieniieiienciecee, 215
Figura 110 - Selecdo de frames das fotografias das greves do ABC.........c.ccceecvveiiievieeneenen. 216

Figura 111 - Frame da cena em que Miriam e Renata conversam.............ccccueevueenienieennenne 218



SUMARIO

CORTINAS DE VENTO, PRAIA E CAMINHO SEGURQO .........cccocooiviiiiiiiiiieee, 10
TINTRODUQGAO ..ottt 11
2 A CASA DA OPERARIA E OUTRAS SAIDAS ......coovviiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeee e, 21
2.1 A €ASA O OPEIATIO ..ottt e e e st e e et e e e e e e enbee e nbeeenanee s 41
3 DESINDUSTRIALIZACAO E AS MULHERES ...........coooovviiiiiieeeeeeeeeereee e 58
3.1 Personagens extintos e outras configuracées do trabalho ................................. 65
3.2 As operarias em dois momentos do cinema brasileiro contemporéneo ..................... 70
4 ENTRE 2003 E 2007: TESTEMUNHAS E PASSEIOS DRAMATICOS ................... 74
4.1 Depois da greve, a sala de estar, a cozinha e o sindicato (Pedes) ...............ccccceeeeuneen. 83
4.2 O sonho da mulher proletaria .................cccooviiiiiiiiiiiee e 108
4.2.1 Do coletivo ao plano de horror (Garotas do ABQC) .........cccueeeeeeeecieeeiieeecieeeee e 110
4.2.2 A lenda e a ultima saida (FalSa LOUFQ) ........ccoecueeviieieiiiieieieeeee et 132
S ENTRE 2017 E 2021: CONFINAMENTOS E DESTINO .......ccccooiiiiniiiiniieeenee 150

5.2 O fim do trabalho e a cerca (Pela Janela) ......................ccooeeeeeveeieeciiieeeeiieeeeeenn. 177
5.3 Sonho, horror e coca-cola (Vitoria, A Maquina Infernal e Chdo de Fabrica) ........... 194
6 CONSIDERACOES FINAIS ........ocoomiiiiiieeeeeeeeeeeeee e, 214

REFERENCIAS ....oooooeeeoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e oo 215



CORTINAS DE VENTO, PRAIA E CAMINHO SEGURO

Vocé ja viu um morro de minério? Eu trabalhava em uma grande industria, grande a
ponto de a locomogao 14 dentro sé ser possivel de carro ou Onibus. Se precisasse voltar para
casa, era necessario fretar um servigo de transporte da empresa para conseguir sair ou esperar
0 horério de algum 6nibus no terminal. E era grande no sentido de que tudo era encontrado 1.
Havia um posto médico com plantonistas € medicamentos, uma prefeitura, alguns restaurantes
e lanchonetes, além de um terminal de onibus. Também havia uma espécie de praca onde,
curiosamente, ficavam todas as agéncias bancarias. As vezes, eu tomava um picolé depois do
almoco, olhando para o Banco do Brasil. Uma vez, um gerente do banco tentou me convencer
de que seria interessante para mim, com meus 19 anos, comprar um apartamento. Seria por
meio de muitos anos de prestagdes, que na €poca consumiriam metade do meu salario. Talvez
ele estivesse certo. Mas a ultima coisa em que eu pensava naquele momento era ficar muitos
anos ali. Acabei ficando quase cinco.

Apesar de me sentir presa, todo esse contexto também me dava seguranca. Todos os
meus problemas da época pareciam resolvidos facilmente ali. Era engracado quando eu ouvia
alguns colegas dizerem que a empresa era uma mae. Além do salario, ticket-alimentacdo, plano
de saude e odontoldgico, ela também pagava 80% da mensalidade em cursos de ensino superior
que estavam ligados ao trabalho e as ocupagdes relacionadas a empresa. Foi assim que cursei
jornalismo até o quarto periodo. Tinhamos um ticket-cultura e, todo més, recebiamos uma
quantia significativa que podia ser usada em museus, livrarias, teatros ou shows. Algumas
creches, escolas particulares e cursos de idiomas também ofereciam desconto na mensalidade,
0 que acabava fazendo com que os filhos dos colegas, € n6s mesmos, estudassemos em lugares
semelhantes. No final, tinhamos a mae, a casa, a cidade, a escola, a praga, os filhos e os amigos,
éramos uma familia completa.

Para entrar nessa empresa, foi necessario passar por um treinamento. Em uma equipe
de uns 50 homens, eu era a Ginica menina, ja que a outra engravidou e precisou sair do processo
seletivo. Isso estava no contrato como risco de penalizagdo. Durante o treinamento, assistimos
a videos de acidentes de trabalho, alguns muito bizarros. Pessoas que, eletrocutadas em
segundos, viraram carvao. Acidentes graves na via férrea. Bracos, maos e dedos decepados,
entre outros tipos de perdas, e corpos mutilados. Tinhamos aulas que iam da tornearia a gestao
ambiental, de seguranca do trabalho a usinagem. Minha ideia inicial era entrar na empresa para

concluir o ensino médio.



Formei no curso técnico em mecanica em um instituto federal e, para finalizar o curso,
inclusive o médio, pois cursei o formato integral, era preciso fazer um estagio obrigatério. Parei
nessa escola por pura influéncia do meu pai, que foi operario de fabrica, e da minha irma, que
ja havia se formado em eletrotécnica e trabalhava em outra area dessa mesma empresa. Mas,
nesse cargo, eu estava entrando como trainee operacional, uma vaga de trabalho melhor do que
um estagio. Eles chamavam também de menor aprendiz. Entrei com 18 anos e completei 19 ja
dentro da industria. O contrato previa seis meses iniciais de treinamento fora da empresa,
seguidos de seis meses dentro, com a possibilidade de renovacdo por mais seis, até decidirem
se vocé seria, de fato, contratado. Das diversas areas dessa empresa, fui direcionada a oficina
de vagoes.

Lembro muito claramente do primeiro dia de trabalho, quando, durante o expediente,
fiquei na secretaria entregando canetas para os trabalhadores. Eu ndo imaginava por que eles
precisavam de tantas canetas, mas eu entregava contente € sem perguntar, gastando caixas
cheias da bic azul. E eles saiam felizes da salinha com suas canetas novas no bolso do uniforme.
Nos dias que se passaram, me chamaram atenc¢do, que eu ndo deveria entregar muitas canetas
para os “colaboradores” — assim era a forma mais correta de chamar, nunca de empregados ou
funcionarios. Disseram que, na verdade, muitos pegavam as canetas na secretaria para “fazer
hora”. Mas o tempo que gastavam ali era minimo, uns 5 minutos ou menos, talvez nem isso.
Nem dava para chamar de desvio de trajeto, ja que a secretaria ficava bem em frente a rua que
se atravessava para entrar na oficina. Foi ali que me atentei para algo muito importante no lugar
em que eu estava entrando: o tempo era contado por todos e qualquer motivo para gastar era
bem-vindo. Pelo menos para nos, trabalhadores.

Proibida de entregar canetas, acharam melhor me tirar da secretaria ¢ me colocar em
frente a uma maquina de xerox, dentro do adm. Eu ndo pude ir pro operacional de cara como
os meus colegas, me acharam fraca e magra demais para operar qualquer maquina na oficina,
entdo me deixaram em standby, decidindo o que fariam comigo, j4 que, no minimo, precisavam
arrumar servigo para os seis meses obrigatorios do contrato. Nao demorou muito para que uma
das garotas que trabalhava com um supervisor na oficina me visse como uma oportunidade para
trocar de lugar. Ela queria sair da “4rea” e ir para o adm. Existe a oficina, chamada de éarea
operacional, onde a producao acontece. E existe a parte administrativa, o adm, um escritdrio
proximo dessa area. A diferenga entre os dois era apenas uma rua. A diferenga entre os dois era
enorme. Havia uma clara separacgdo entre esses dois mundos. E, no meio desses dois espacos,
havia ainda um terceiro, um mezanino. Na verdade, ele ficava sobre a area, as chamadas

“salinhas da oficina”. Essas salinhas tremiam o tempo todo por causa da vibragdo dos vagoes,



empilhadeiras e outros equipamentos motores que passavam embaixo. Além disso, o som das
sirenes, ruidos e apitos era constante, marcando o ritmo de trabalho e as trocas de turno. No
adm, fora da area, normalmente, ficavam engenheiros, supervisores e gerentes. Nas salinhas da
oficina, estavam alguns supervisores, técnicos € o pessoal de apoio. Ja na area operacional,
eletricistas, mecanicos, soldadores, caldeireiros e os funcionarios das terceirizadas.

Estar na “drea” ¢ tdo perigoso que existe um trajeto chamado “caminho seguro”. Eu
realmente me sentia segura nesse caminho. E o mais irénico ¢ que a recomendagdo da seguranga
era nunca nos sentirmos seguros ali. Eles falavam: “E preciso estar sempre alerta, inclusive no
caminho seguro!”

O trajeto era verde, com contornos brancos, as vezes amarelos. As vezes, esses
contornos se tornavam vermelhos, pois o proprio caminho seguro te alertava que, naquele passo,
ndo estava tdo seguro assim. Eram demarcacdes para as travessias de maquinas ou passagens
de linhas. Eu lembro que sempre pisava diferente nesses quadrantes. O vermelho fazia meu
passo mudar, ficar maior. Parecia que eu estava pisando em camera lenta, vigiada. Ou de
repente desaprendia a andar e soltava passos desequilibrados. Quando percebia que ninguém
estava olhando, eu simplesmente pulava esses pedagos do caminho com um passo gigante para
nao ter que lidar com eles. A verdade € que eu aprendi a gastar um tempo no caminho seguro.

Uma vez, atrasada por algum motivo, entrei no caminho seguro sem capacete ¢ dculos
de protecao. Lembro da sensacdo até hoje, parecia que eu estava entrando pelada na oficina.
Todo mundo me olhava, querendo dizer algo, e eu ndo entendia. Os operdrios tentavam me
avisar fazendo sinais, mas eram tantos barulhos e tantos EPIs cobrindo quase todos os corpos
que eu nao conseguia entender. Alias, € dificil conversar em uma oficina. Nem ¢ recomendado.
No fim, um rapaz passou ao meu lado com uma empilhadeira, estacionou e disse: “Bom dia.
Vocé ndo acha que esté faltando nada, ndo?”

Bom dia ¢ algo que se diz o tempo todo em uma oficina. A gente ndo pode conversar,
mas o bom dia € obrigatorio. Vocé ndo conhece a pessoa, esta distraido ou tendo um dia ruim
e ndo quer conversar. Mas, ainda assim, precisa dizer bom dia, boa tarde, boa noite. De uma
forma estranha, faz parte do vocabulério de etiqueta da convivéncia no trabalho. E quase uma
senha, um lembrete de que vocé ainda esté ali, mesmo por baixo de todas as camadas de raspa,
plasticos e tecidos. Muitas vezes, eu errava a hora e o bom dia saia para a tarde, o boa tarde ia
para a noite. Achava essa confusao toda engragada, as vezes eu gargalhava. A sorte de usar um
EPI ¢ que muito do seu rosto se esconde.

Mas voltando a moga que me viu fazendo xerox na secretaria. Ela me olhou e perguntou

se eu ndo queria trocar de lugar com ela. Na verdade, ela ja tinha interesse em ocupar outra



funcdo no adm, e eu ocuparia seu cargo em uma das salinhas da area, na equipe de reparo
pesado. Eu, que ndo aguentava mais tirar xerox de tabela e desenho de peca, ndo pensei duas
vezes e atravessel a rua, estreando meu capacete, botinas € dculos novos, pelo caminho seguro.
Minha equipe devia ter uns 100 homens, eu e uma caldeireira e soldadora, que depois se tornaria
uma grande amiga, ¢ que também era a nossa Unica operaria da equipe. Divididos em quatro
escalas, diurna e noturna, na famosa 2 por 2: trabalhavam por dois dias, durante 12 horas
seguidas, e folgavam dois dias consecutivos, nossa equipe trabalhava 24 horas por dia. Eu,
claramente em um desvio de fun¢do, j4 que ndo conseguia apertar um parafuso, virei uma
espécie de secretaria do grupo, que eles chamavam de apoio operacional. Eu cuidava de quase
tudo para os trabalhadores: agendamento de exames periddicos, compra de uniformes, EPIs,
isotonicos e coletes ortopédicos. Ajudava o supervisor com suporte de gestdo, como aplicagdo
dos 5S, implantacdo de VPS, administragdo de registros de seguranca, ambiental e quase
acidentes, organizacao de eventos internos e participacdo em reunides. Era o supervisor, quatro
lideres de equipe — um em cada escala —, eu e os trabalhadores. Nao satisfeita, depois de um
tempo na fungdo, acabei pegando mais tarefas, como tirar notas fiscais para compra e troca de
equipamentos de vagdo. Com esse servigo, eu entrava pela primeira vez na temida “meta do
dia”. Se até entdo meu trabalho era mais voltado para a administragdo da equipe, agora eu fazia
parte da escala produtiva do negocio. E isso mudava tudo. Nao podia faltar peca para o vagao,
sendo eu atrasava a meta. Compravamos aparelhos de choque tracao, engates e rodas de outra
cidade, entdo o trabalho também envolvia fretes, traslados, monitoramento dos caminhoneiros
e das pecas e mediagdo com funciondrios do terminal. Nossa equipe trocava tudo, era o reparo
mais pesado da manuten¢do de vagdes.

Foi nessa época que conheci um engenheiro do projeto Toyota e que, de alguma forma,
adiantou minha despedida da empresa. Eu voltava do almogo e vi homens instalando varios
relégios pela oficina. Na minha mesa havia uma folhinha com uma tabela em que, por colunas,
era dividido o tempo e cada servigo que realizdvamos na manutengao de um vagao. A ordem
era que eu imprimisse centenas dessas e distribuisse para minha equipe, porque nos haviamos
sido premiados para o experimento do novo projeto. A ideia era esta: eles avaliavam o tempo
da troca da manuteng¢ao de cada servigo e, com isso, deliberavam uma duragao ideal do trabalho.
Os meninos deveriam cumprir as tarefas dentro desse prazo, caso contrario um reldgio
disparava no meio da oficina e ndo parava enquanto eles ndo terminassem a atividade. Eu
achava aquilo tudo um absurdo. Fazia questdo de acompanhar alguns trabalhos para lancar
minha cara de desaprovacao ao tal engenheiro, mesmo que ele ndo visse, porque eu estava com

EPIs. Primeiro, aquilo ndo fazia sentido. Cada vagao tinha um problema. Era uma coisa sensivel



mesmo. Cada um precisava de um tempo especifico, porque cada um chegava de uma forma.
Segundo, porque eu achava irresponsavel. A empresa, que tanto prezava a seguranga, deixava
o som irritante no ouvido dos trabalhadores até que eles concluissem o servigo. Eu, que nessa
altura j& era amiga demais dos funciondrios e bastante ingénua, tomei coragem e decidi
contestar o projeto perante o engenheiro. Obviamente, nada aconteceu e ele levou na
brincadeira, pedindo que eu tivesse calma porque era um processo de adaptacdo. Ser mulher e
muito nova naquele contexto era ser levada sempre na brincadeira. No final, o engenheiro
também estava cumprindo ordens. Acabou que o projeto Toyota na nossa area ndo foi para
frente e eles nunca conseguiram explicar direito o porqué.

Nao demorou muito e eu sai da empresa. Acharam que eu estava doida de deixar um
trabalho tao estavel naquela idade. Tentavam me convencer, mostravam tudo o que eu poderia
ter no futuro entrando tdo nova, e que as coisas eram assim mesmo, que me faltava maturidade.
Mas, apesar de ndo saber naquela época o que eu queria, eu sabia pelo menos o que eu nao
queria ou o que eu ndo aguentava. Juntei dinheiro e fui um dia até o gerente pedir demissao
com a justificativa de que queria dar aulas. Nessa época eu cursava jornalismo e ndo tinha no¢ao
do que queria fazer, mas admirava muito um professor da disciplina de Arte e Cinema do curso,
entdo talvez ali houvesse alguma intuigdo ou caminho. Eu também dava muitos cursos para os
operarios na oficina, passava as ferramentas de gestao e segurang¢a na nossa salinha de reunides.
Meu supervisor normalmente corria desse tipo de trabalho passando isso para mim. De alguma
forma, eu ja tentava ensinar alguma coisa, mesmo ndo acreditando em quase nada daquilo. O
gerente argumentou que era uma atitude muito corajosa da minha parte, ja que professor era a
profissdo mais nobre e menos reconhecida da sociedade, e questionou se eu tinha realmente
certeza de que queria sair. Eu confirmei e fui embora.

Eu via os morros de minério. E que, para chegar na oficina de vagdes, era preciso pegar
um Onibus. Esse 0nibus passava pela usina. E, entre um caminho e outro, era possivel ver esses
morros. Dois, trés, as vezes quatro, imensos, morros de minério que passavam dentro da minha
janela. Era preciso se entortar na cadeira para conseguir enquadrar ou ver as pontas. Eu me
lembro dessa sensagdo de ser nada, como aquelas coisas que a gente vé e silencia toda a cabega.
Como quando me levaram para conhecer a vulca e parei de respirar por alguns bons segundos.
A vulca € um dos piores trabalhos realizados em espago confinado que eu ja conheci. Eu sonhei
com essas imagens por muitos dias depois. Uma poeira densa cor de tijolo, um ar pesado e
abafado para respirar e 14 no fundo a sombra de duas figuras humanas dentro de um buraco. O
barulho, como o ar, também era abafado. Eles estavam cuidando, durante horas, com duas pas,

de todas as sobras que caiam no chdo. Nada poderia ser desperdigado.



O minério tem uma textura e brilho. Tem pequenos graos que, juntos e no sol, irradiam.
Eu lembro de chegar em casa e conseguir ver esse brilho nos meus bragos, unhas, dedos e nariz.
Ele agarra nos pelos do nariz, faz uma cobertura fina na pele. O cabelo fica duro e oleoso. Isso
explica por que os operarios e operarias estavam sempre cheirosos no 6nibus de volta para casa.
Era uma mistura de perfumes e desodorantes, cabelos molhados e uniformes passadinhos. Era
preciso se desvencilhar do trabalho ao sair da fabrica, o banho ajudava. Eu, que trabalhava nas
salinhas da oficina, ndo tomava banho e sempre levava alguns brilhinhos no corpo direto para
faculdade.

No treinamento que fizemos antes de entrar na empresa, aprendemos tudo sobre o grao
de minério, os varios tipos de bolinhas. Valores, cores marrons, amareladas, pretas. Densidades,
pesos e medidas. As que sdo boas para isso, para aquilo. Havia a diferenca de categorias,
tenacidade, for¢a. O celular e o computador ao lado dos graos para mostrar do que as bolinhas
eram capazes. Havia caixas de luz e vidro para iluminar a exposi¢do. “Praticamente todos os
objetos do nosso cotidiano sdo feitos de minério”.

Ver os morros de minério era uma surpresa cotidiana. Eu pegava o mesmo onibus todos
os dias e todos os dias me assustava. Eu assistia a tudo pelo caminho seguro até a minha salinha,
da minha janela atrds da mesa, ou quase nada. Pela janela do 6nibus, pelos lados dos morros
dava para ver o azul do mar ou cantos da praia. A empresa usava uma cortina de vento imensa
para impedir que os graos se soltassem e algum produto liquido para manter os montantes mais
fixos. Mas a impressdo era que os morros estavam flutuando em cima da dgua e que os graos
voariam junto com os tecidos, todos deixando o trabalho e submergindo no mar que me
confortava quando eu saia da empresa e que era poluido por ela. Acho que devia ser proibido
que uma praia fique perto do trabalho. A gente, por alguns segundos, chega a se distrair, esquece

de tudo quando perde a vista.

Esta tese de doutorado teve inicio a partir de uma mostra de cinema que organizei, em 2018, no
Cineclube Movimento, intitulada Memorias do Chdo de Fabrica. O evento buscava
homenagear os trabalhadores da industria, como o meu pai, Tarcisio Gomes de Oliveira, que
atuou como metalurgico em Sao Bernardo do Campo durante as greves do ABC. Nas discussdes
realizadas com diversos convidados ao longo da mostra, surgiu o interesse em investigar as
operarias e a forma como sdo representadas nas imagens do cinema brasileiro contemporaneo.

Ao longo da minha experiéncia no trabalho, tive a oportunidade de fazer amizades que guardo



até hoje com muito carinho. Assim, este trabalho, além de ser uma homenagem a minha familia,

também se estende aos trabalhadores e trabalhadoras da oficina de vagdes.
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1 INTRODUCAO

Durante o nascimento do filho, Corina pensa em sua mae. Sozinha e em intenso
sofrimento, ela chama a enfermeira e pede que permaneca ao seu lado, acariciando sua cabega.
Uma das cenas mais impactantes do romance Parque Industrial, de Patricia Galvao (Pagu)', é
a descricao do parto de Corina. Ela engravida de Arnaldo, um homem misterioso que a trata
como amante e a abandona logo apos saber da gravidez. Corina também ¢ expulsa de casa pelo
padrasto e despedida do emprego apds recusar uma proposta de aborto feita pela patroa. Diante
desses acontecimentos, a personagem acaba se prostituindo para sustentar o filho. O grande
numero de parceiros e a insalubridade do trabalho a adoecem, deixando-a ainda mais fragilizada
e doente durante o nascimento do bebé. O trecho, escrito de forma crua, ndo informa
imediatamente o destino da crianga. No entanto, Corina revela logo depois do parto que o filho
estava morto, se responsabilizando pelo ocorrido: “— Matei o meu filho...” (Galvao, 2022, p.
49).

Em 2022, por ocasido do centenario da Semana de Arte Moderna, foi reeditado o livro
Parque Industrial e langado Pagu no Metro, de Adriana Armony, renovando o debate sobre o
legado de Patricia Galvdo. A autora, contudo, tem uma trajetdria mais conhecida pelos
escandalos que envolvem seu nome do que por sua carreira intelectual. Como explica Thelma
Guedes (2003, p. 26), “criou-se 0 que nos parece ser um perigoso rotulo para a autora e sua
escrita. Pagu acaba interessando mais pelo que representa como fato curioso do que por sua
contribui¢do no contexto de nossa literatura”. Parque industrial, publicado pela primeira vez
em 1933, com o pseudonimo de Mara Lobo?, busca dar visibilidade ao cotidiano das mulheres
proletarias a partir de uma narrativa que se baseia em experiéncias registradas pela propria
autora quando foi uma trabalhadora em uma inddstria de Santos, em 19313. O livro, porém, nio
se encaixa nas diretrizes do Partido Comunista, em que a autora buscava se inserir na época,

segundo as quais, de acordo com Ana Luiza Mendes (2018, p. 207), a narrativa “deveria

! Patricia Galvdo, mais conhecida como Pagu, destacou-se como uma das personalidades mais influentes
do cenario politico e cultural do Brasil no século XX. Nascida em 9 de junho de 1910, na cidade paulista
de Sao Jodo da Boa Vista, e falecida em Santos, em 12 de dezembro de 1962, ela atuou em diversas
areas: foi escritora, jornalista, poeta, tradutora, ilustradora, diretora de teatro e militante engajada em
causas politicas.

2 Segundo Geraldo Galvio Ferraz, filho de Pagu, escreve no prefécio do livro, o uso do pseudénimo foi
uma exigéncia do Partido Comunista.

3 Conforme explica Viviane da Silva Vieira, acerca dos escritos da autora em sua Autobiografia precoce,
“relatando seus anos de filiagdo ao Partido Comunista [...], conta que foi proibida pelos diretores de
exercer atividade intelectual, sendo induzida a proletarizar-se e trabalhar 8 margem dos escritos literarios
ou jornalisticos. (Vieira, 2022, p. 131)
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culminar na edificagdo e idealizagdo da classe operaria”. Embora a idealizagdo ocorra, ela diz
respeito ao grupo das mulheres operarias.

Entre essas personagens, Corina ¢ a que tem o destino mais tragico. Ela ¢ uma jovem
negra e pobre que ndo acompanha as investidas das outras colegas na militancia politica. Ao
longo da narrativa, enfrenta uma série de abusos e preconceitos que impde um desfecho
inevitavel para sua vida. A personagem representa a mulher trabalhadora em uma posicao ainda
mais vulneravel, ressaltando, de maneira inovadora para a época, apesar de alguns estereotipos
presentes, as diferencas nas experiéncias femininas através de uma perspectiva social e racial.
A importancia de personagens como Corina revela a percepg¢ao da autora sobre as vivéncias das
mulheres pobres e negras, que ndo possuem os mesmos privilégios das mulheres brancas. No
momento em que Corina recebe o convite para participar de uma reunido do grupo militante,
suas preocupacdes se concentram na recente expulsao de casa, na perda do emprego € em como
revelar a gravidez ao suposto parceiro. Além disso, a escrita de Pagu oferece uma representagao
auténtica do universo das trabalhadoras a partir da intimidade e do cotidiano das personagens,
j& que o livro € inteiramente protagonizado pelas figuras femininas.

Assim como Patricia Galvido, Simone Weil* também expressa tal tipo de experiéncia
pela escrita, apds um tempo trabalhando em uma fébrica. Aos vinte € cinco anos, a escritora
filosofa parisiense solicitou um afastamento da escola onde lecionava para se tornar operaria
nas fabricas da Renault. Uma das consideragdes mais conhecidas da autora sobre o cotidiano
do trabalho descreve a resignagdo dos operarios diante da exploragdo, que, segundo ela, estava
ligada ““a rapidez e as ordens” (Weil, 1996, p. 79). Para a autora, a situagdo exploratoria “faz
com que o pensamento se dobre sobre si, se retraia”, tornando impossivel estar “‘consciente’”
(Weil, 1996, p. 80) e suprimindo qualquer reacao frente a intensidade e violéncia das condi¢des
a que eram submetidos.

Embora a questdo de género nao seja o foco principal da filosofa, é interessante observar
como a autora expoe as diferengas entre homens e mulheres no ambiente fabril. Como ao relatar
sobre as dificuldades enfrentadas por mulheres para retornar ao emprego apds a gestacao, ao
perceber as ocupagdes em cargos menos especializados e mais insalubres exercidos, na maior

parte das vezes, pelas mulheres, ao comentar as sobrecargas de jornadas das operarias que eram

4 Simone Weil se destacou como uma das intelectuais mais originais da Franga no século XX, com uma
trajetoria fortemente ligada a reflexdo filosofica, a busca espiritual e a agdo social. Nasceu em 3 de
fevereiro de 1909, em Paris. Cursou a Ecole Normale Supérieure, onde estudou ao lado de Simone de
Beauvoir. Atuou como pensadora, professora, escritora, ¢ militante, explorando temas como justiga,
ética, trabalho e espiritualidade. Faleceu aos 34 anos, em 24 de agosto de 1943, na cidade de Ashford,
Inglaterra.
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maes e/ou cuidavam de maridos adoecidos e ao denunciar outros assédios praticados pelos
patrdes. Outra percepg¢do da autora dé noticia acerca da enorme desigualdade social que havia
entre operarias. Enquanto algumas trabalham para melhorar seu bem-estar, outras sustentavam
a familia, especialmente quando o marido estava desempregado ou afastado do emprego. Em
suas anotagdes, Weil relata o caso de uma operaria demitida apos a recusa de um trabalho
delicado e mal remunerado. As colegas, no entanto, encaram a atitude sem complacéncia, pois
“se uma tarefa ma for poupada a uma, vai cair sobre outra”, o que se refor¢a na fala de uma

(1313

operaria: “‘ela ndo devia ter respondido, quando € preciso ganhar a vida, o jeito ¢ aguentar...””

(Weil, 1996, p. 91). Logo em seguida a autora expde suas constatacdes sobre o episodio:

Quando ¢ preciso ganhar a vida; esta expressdo provém, em parte, da
evidéncia de que algumas operarias casadas trabalham, ndo para viver, mas
para ter um pouco mais de bem-estar. (Esta tinha um marido, mas
desempregado.) Desigualdade muito forte entre as operarias... (Weil, 1996, p.
91).

Além dessas questdes, Weil evidencia nos escritos um sentimento de dissensdo dentro
do grupo das operarias. Em outra passagem, a autora relata que o supervisor de sua se¢do nao
gostava que as trabalhadoras se reunissem e ficassem conversando durante os intervalos entre
os servicos. Para ela, isso demonstrava o receio que havia do que poderia surgir dessa unidao ou
do que ela poderia representar. As operarias, contudo, “nem pensam em estranhar coisas desse
género, nem se perguntam por qué. Comentario delas: ‘os chefes sdo feitos para mandar’
(Weil, 1996, p. 108-109). Como ocorre com a personagem Corina, de Parque Industrial, as
colegas Weil apresentavam desejos e possibilidades muito distintas. As diferencas muitas vezes
criavam distancias e barreiras entre elas, ja que algumas mulheres priorizavam a sobrevivéncia
e a dedicacdo exclusiva a suas familias. Nesse contexto, o engajamento ficava em segundo
plano ou poderia ser percebido como uma ameaca a estabilidade empregaticia.

Além da vivéncia na industria e do engajamento, alguns anos depois, na Guerra Civil
Espanhola, a obra Simone Weil da lugar a manifestacdo do corpo como um gesto criador do
pensamento, contribuindo para a constru¢ao de sua poética literaria. Em muitos de seus escritos
sobre a fabrica, por exemplo, € a partir da observacgao dos corpos que as palavras se organizam:
primeiro o seu proprio e depois os dos que passam ao seu lado. Percepc¢ao andloga ¢ a de Ecléa
Bosi (1996, p.22), ao mencionar a infincia da autora: “na escola, escreve mais devagar que suas
colegas, ¢ inabil e lenta. As maos, pequenas demais para o corpo: a futura operaria teria sempre

punhos e maos de crianga”.
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E Bosi (1996) quem organiza os primeiros textos de Simone Weil publicados no Brasil:
uma coletanea com ensaios politicos, literarios e religiosos. Seu texto introdutério, com carater
biografico, parte do nascimento da escritora, passando pela infancia com a familia na Franca, a
relagdo de admiragdo com o irmao, as primeiras aproximagdes com a militancia, a carreira como
docente, a entrada na fabrica, a experiéncia de guerra, e chega ao adoecimento e falecimento
precoce aos 34 anos de pneumonia. Quando Ecléa Bosi escreve o texto sobre Simone Weil, em
1979, ocorrem no Brasil os movimentos grevistas dos metalurgicos do ABC paulista entre as
décadas de 1970 e 1980. Os eventos sdo mencionados em alguns momentos em sobreposi¢ao
ao testemunho de Weil na industria. O primeiro comentario € em alusdo a descri¢do do primeiro

servico da filoésofa realizado na fabrica, transcrita abaixo:

Pense em mim, diante de um enorme fogo que cospe labaredas para fora, bafos
de brasa direto no meu rosto. Fogo saindo por cinco ou seis buracos na base
do forno. Eu bem na frente para por 14 dentro cerca de trinta bobinas grossas
de cobre que uma operaria italiana, de fisionomia corajosa e franca, vai
fazendo a meu lado; estas bobinas sdo para os bondes e metrds. Preciso prestar
bastante atengdo para que nenhuma delas caia num dos buracos, sendo vai-se
fundir; para isso, preciso ficar bem na frente do forno e nunca, nem o sopro
ardente no meu rosto, nem a dor do fogo no braco (ainda tenho as marcas),
devem produzir um movimento em falso (Weil, 1996, p. 78).

O texto de Bosi da continuidade a narrativa de Weil, descrevendo o que era necessario
fazer imediatamente apds o trabalho para preservar o que restava das maos. Um sofrimento
desnecessario que s6 ndo era evitado porque era um servico imposto as mulheres. Neste ponto,
Bosi acrescenta a experiéncia de uma operaria paulista, que suportava as condi¢des insalubres
em siléncio, temendo ser demitida. As mulheres, nesse caso, eram horistas e, ao contrario dos
homens, que eram mensalistas, elas estavam em posi¢ao de vulnerabilidade e de instabilidade
empregaticia. O que Ecléa Bosi destaca no fragmento abaixo, a partir do testemunho da filésofa
e do relato da metalurgica, ¢ que as condigdes de emprego oferecidas na fabrica conseguem ser

ainda mais opressoras para as mulheres.

Saindo do forno era preciso entrar no vestiario gelado, meter na 4gua as maos
cheias de cortes, em carnes vivas, para tirar um pouco de graxa e da poeira
preta. Na fabrica a vida € cheia de sofrimentos inuteis que podiam ser evitados.
As mogas ndo se atrevem a queixar-se. Uma operaria de Sao Paulo, em 1978,
espantava-se com 0s perigos inuteis que as metalirgicas sofriam em siléncio
com medo de serem despedidas. Sendo horistas, ndo mensalistas como os
homens, sentem sua situagdo na fabrica como precaria e nao se encorajam a
exigir pequenos meios de prote¢do contra queimaduras nos bragos e no peito.
Como Simone, elas procuram aliviar seus dedos ardentes ¢ ulcerados na agua
fria (Bosi, 1996, p. 42).
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No ano de 1986, a questdo seria aprofundada no artigo “Masculino e feminino na linha
de montagem”, das socidlogas Elizabeth Souza-Lobo ¢ Vera Soares. Posteriormente, o estudo
foi incluido na obra pioneira sobre o tema, intitulada 4 Classe Operaria Tem Dois Sexos, de
Elizabeth Souza-Lobo (2021), que, publicada postumamente em 1991, retine artigos e ensaios
teoricos produzidos entre 1982 e 1991. Conforme explicam Lila Blass, Helena Hirata e Vera
Soares (2021, p. 11), “os estudos sobre o trabalho e trabalhadores realizados no Brasil até a
década de 1970 expressavam uma visdo homogénea de classe trabalhadora, ocultando a
atividade feminina e as desigualdades de género no mercado de trabalho”. Estudos precursores
acerca da tematica, como os feitos por Helena Safioti (1979) e Eva Blay (1978), apresentavam
o problema da trabalhadora ainda como “categoria especifica e sem um enfoque comparativo
entre homens e mulheres” (Blass, Hirata e Soares, 2021, p. 12). Um estudo comparativo da
questdo surgiria somente a partir do texto das socidlogas, em 1986. Com forte influéncia da

segunda onda do movimento feminista’® e em paralelo a produgio francesa, os estudos de

Elizabeth Souza-Lobo seriam marcados pela experiéncia do trabalho de campo:

Na Franga, em particular, este debate tomou corpo com pesquisadoras
feministas, como Dani¢le Kergoat e sua equipe, que realizaram estudos
inovadores sobre as operarias, o trabalho e as reivindicagdes. Elizabeth Souza-
Lobo desenvolveu, simultaneamente, durante toda década de 1980, pesquisas
similares sobre as operdrias brasileiras, o processo de trabalho e a divisao
sexual do trabalho nos estabelecimentos industriais do ABC paulista, a
participagdo das mulheres nas lutas sindicais. Na mesma linha de Dani¢le
Kergoat, na Franga, mas a partir do trabalho de campo no Brasil, Beth mostrou

> O movimento feminista ¢ comumente dividido em trés grandes “ondas historicas”. A primeira onda,
surgida no final do século XIX e inicio do século XX, concentrou-se principalmente na luta por direitos
civis e politicos, especialmente o sufragio feminino. A segunda onda, que ganhou forga a partir da
década de 1960, ampliou a pauta para incluir questdes como direitos reprodutivos, igualdade no mercado
de trabalho, sexualidade e critica a opressdo estrutural. Ja a terceira onda, emergente nos anos 1990,
destacou a diversidade de experiéncias femininas, incorporando debates sobre racga, classe, orientagdo
sexual, identidade de género e interseccionalidade, além de criticar os limites universalizantes das ondas
anteriores. De acordo com algumas pesquisadoras, como Heloisa Teixeira — anteriormente conhecida
como Heloisa Buarque de Hollanda — em Explosdo Feminista (2018), por volta de 2013, vivencia-se a
quarta onda do feminismo, que se caracteriza especialmente pela expansdo e fortalecimento
impulsionados pelo uso das redes sociais, tornando-se um fenomeno global. Movimentos como #MeToo
e #TimesUp sdo marcos desse periodo, refletindo as demandas feministas por justica social e igualdade.
A apresentacdo do contexto em ondas, embora 1til para compreender os ciclos dos movimentos
feministas, deve ser usada com critério, levando em conta as dindmicas de intersecgdes entre
movimentos anteriores e posteriores ¢ as particularidades dos contextos locais. A interseccionalidade e
as novas formas de ativismo, como os coletivos ¢ a utilizagdo das redes sociais, sdo caracteristicas
centrais da quarta onda, especialmente no Brasil. Para uma investigacdo dessas conceituagdes, ver:
Perez, Olivia Cristina; Ricoldi, Arlene Martinez. “A quarta onda feminista no Brasil”. Revista Estudos
Feministas, Florianopolis, V. 31, n. 3, 2023. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/ret/a/3D7wfT8QmwR fIMv38PrG4tN/. Acesso em: 10 ago. 2024.
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que “a classe operaria tem dois sexos”, que “operario nao ¢ igual operaria”
(Blass, Hirata e Soares, 2021, p. 14).

Além do contexto geral das greves do ABC, ha um evento central tratado em 4 classe
operaria tem dois sexos: o Primeiro Congresso da Mulher Metalurgica, realizado no Sindicato
dos Metalurgicos de Sao Bernardo do Campo e Diadema, que ocorreu em janeiro de 1978. O
evento buscava estimular a participacdo das metalurgicas no sindicato, ja que na época havia
um aumento significativo da entrada de mulheres na industria®, o que nio se refletiu na
representacdo da categoria. De acordo com Souza-Lobo (2021), a ideia de um Congresso para
as operarias j& havia surgido antes, em 1976, mas uma alteracdo na legislacdo trabalhista ¢
determinante para que o evento ocorresse somente em 1978: a legalizagdo do trabalho noturno
para as mulheres. Das 800 trabalhadoras inscritas no evento, apenas 300 participaram — boa
parte ausente devido a constantes ameacas de demissao feitas pelos patroes.

A respeito do turno noturno, o jornal Brasil Mulher’, edi¢io que tinha contribui¢io da
socidloga, apontou que a opinido das metalurgicas era “unanimemente contraria: ndo deveria
existir trabalho noturno nem para elas nem para os homens”, considerando que a questdo nao
estaria “em aumentar a jornada de trabalho da mulher e sim igualar seu salario ao dos homens”.
A publicacdo também escutou algumas operarias acerca da implementa¢do do horario. Uma
delas comenta que, se o turno fosse implementado, as vantagens seriam todas da empresa. Uma
segunda acredita que o periodo noturno de trabalho poderia prejudicar as mulheres casadas na
dindmica da vida familiar. No que concerne a este comentario, vale incluir outra publicagao
estudada por Souza-Lobo, que, tratada em seu livro, acrescenta dados notaveis. Trata-se do
jornal do sindicato dos trabalhadores do ABC, Tribuna Metalirgica®. A passagem a seguir

demonstra a preocupagao do grupo acerca da votagao do turno noturno para as mulheres:

® De acordo com Souza-Lobo (2021), a entrada crescente das mulheres na industria se intensifica na
década de 1970. Alguns fatores teriam sido determinantes para o aumento: a queda do salario em 1964,
o compromisso de participar do “orcamento familiar”, a criacdo de novos empregos na fabrica que
exigiam “habilidade, destreza e comportamento minucioso (qualidades ‘proprias’ da méao-de-obra
feminina)”, a decomposicao de tarefas que geravam uma demanda de trabalho menos qualificado, a
criacdo de cargos mais simplificados e, por fim, o enfretamento da crise de 1973, uma vez que o contrato
com mulheres ¢ menores ndo era caracterizado por tantos como “agressivos na hora das negociagdes”
(Souza-Lobo, 2021, p. 31-32).

7O jornal Brasil Mulher, fundado por Joana Lopes, funcionou ativamente no periodo entre 1975 e 1980.
A publicagdo integra as produgdes da imprensa alternativa feminista. A edigdo 11, publicada em margo
de 1978, apresenta a cobertura do 1° Congresso da Mulher Metalurgica, organizado pelo Sindicato dos
Trabalhadores de Sdo Bernardo do Campo e Diadema.

8 A Tribuna Metalurgica foi criada em 1971 pelos metalurgicos do ABC paulista e funciona como
comunicacdo oficial do sindicato até hoje. Teve sua primeira edigdo chefiada pelo jornalista Antonio
Carlos Felix Nunes, que delineou, como o objetivo central da publicacdo, a tarefa de “ser a voz do
trabalhador”. Disponivel em: https://smabc.org.br/tribuna-metalurgica/. Acesso em: 10 jan. 2024.
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A modificag@o da lei tem por objetivo intensificar a exploracdo da mulher
aumentando sua jornada de trabalho, impondo-lhe tarefas prejudiciais a seu
organismo, no exato momento em que os homens lutam pela melhoria das
condigOes de trabalho e dos salarios. Significa enviar as mulheres a fabrica e
os homens ao lar, numa incrivel inversao de papéis (Souza-Lobo, 2021, p. 44).

Na passagem, a ampliacdo do horario de trabalho surge como empecilho a continuidade
da luta trabalhista travada pelos homens, além de gerar um incémodo explicito por causa da
suposta inversao de papéis decorrente da efetivagdo do turno. Para a socidloga, considerando o
periodo das greves, o trecho explicita um interesse de “integrar as mulheres as lutas sindicais
como sendo a unica forma possivel de resisténcia, porém essa luta ¢ a ‘luta dos homens’, o que
talvez refletisse a realidade de entdo’” (Souza-Lobo, 2021, p. 44).

Ao que parece, pontos de vista como esse ndo se restringiam aos grupos representantes
da categoria, como comprova o depoimento de uma das trabalhadoras entrevistada pelo Brasi/
Mulher, que discorre sobre a auséncia das mulheres casadas na dindmica familiar. Nessa mesma
dire¢do, Souza-Lobo (2021) incorpora outro comentario, dessa vez de uma trabalhadora da
Volkswagen, que adensa o argumento: “O homem chega em casa e pode ir para a cama na
mesma hora, sem problema. Nds ndo; quando a gente chega em casa, encontra todos os
problemas e todo o trabalho da casa esperando” (Souza-Lobo, 2021, p. 46).

Apesar de haver certo compartilhamento de demandas, ¢ visivel a diversidade de
compreensoes refletida nessas entrevistas. No caso da publicagcdo do sindicato, ainda que o
grupo concordasse com a maioria das operarias, as motivagdes eram outras. Margareth Rago
(2012) nota que tal postura conservadora era recorrente, especialmente quando observado o
historico de publicagdes desses setores sociais. Ao analisar um jornal inscrito no contexto de
industrializagdo do Brasil, a autora objeta que “quando tentamos visualizar o passado da mulher
trabalhadora, ndo ¢ o discurso de vitimizacado, tdo enfatico e recorrente na imprensa operaria”,
que ¢ refor¢ado, principalmente nas militancias mais preocupadas com uma futura “luta
revolucionaria”. Para ela, no caso das mulheres, o que chama a atengdo ¢ a ‘““associagdo
frequente entre a mulher no trabalho e a questdo da moralidade social [...], a ameaca a honra

feminina” (Rago, 2012, p. 585). Isso fica patente no jornal 4 Razdo de julho de 1929:

O papel de uma mée ndo consiste em abandonar seus filhos em casa ¢ ir para
a fabrica trabalhar, pois tal abandono origina muitas vezes consequéncias
lamentéaveis, quando melhor seria que somente 0 homem procurasse produzir
de forma a prover as necessidades do lar (4 Razdo apud Rago, 2012, p. 585).
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Para a historiadora, “essa visdo esta associada, direta ou indiretamente, a vontade de
direcionar a mulher a esfera da vida privada” (Rago, 2012, p. 585). Décadas depois, em outro
contexto industrial, referente ao periodo das grandes greves do ABC paulista, a problematica
em torno das questdes das mulheres operarias surge ainda pouco desenvolvida. Inclusive, sdo
essas discussdes que encerram o Primeiro Congresso da Mulher Metalargica. A resolugao final
do evento previa a criagio de um departamento feminino® que atuasse dentro da instituigdo para
tratar de assuntos vinculados as necessidades das mulheres. O sindicato acaba sendo contrario
a proposta, argumentando que isso poderia dividir a classe operaria, o que indica como a
formacao do grupo de mulheres atuando dentro da institui¢do podia ser lida como um embate
direto ao ideal de formacao de classe trabalhista. Além disso, na visdo de Souza-Lobo (2021,
p. 44), havia o temor de que o Congresso fosse “confundido com um Congresso feminista”.
Lembrando o que foi apontado acima, tal temor se juntava a um incomodo do grupo sindical
com uma provavel emancipagdo das mulheres, que, ao sairem de casa, causariam complexas
mudangas nos espagos privados e indesejaveis inversdes de papéis'’.

Dadas essas tensdes, o contexto das greves do ABC, sobretudo a partir da realizacdo do
Primeiro Congresso da Mulher Metalirgica, converteu-se num espago precursor de discussoes
a respeito da presenca das mulheres na fabrica. Somado a isso, chegando com efeito aos temas
de investigagdo desta tese, tal contexto encontrou desdobramentos significativos no campo das
producdes cinematograficas. Especialmente relevante, nesse sentido, € o filme Trabalhadoras
metalurgicas (1978), de Olga Futemma e Renato Tapajés. Com duracdo de 17 minutos, o
documentario foi encomendado com a finalidade de cobrir o congresso mencionado que reune

imagens de arquivo, entrevistas e sequéncias filmadas durante o evento, no parque da industria,

% A pesquisadora Beatriz Gongalves dos Santos (2020) considera que nio havia um consenso entre as
operarias relativo a criagdo de um departamento feminino dentro do sindicato: “Marlene, operaria da
Arteb e representante do grupo 2, apresentou em seu relatério uma ressalva quanto a esse Departamento,
afirmando que o mesmo poderia criar divisdes no movimento operério sindicalizado. E comum, em
alguns relatos da época, operarias afirmando que a luta a favor do sindicato ora era uma luta dos
operarios, ora uma luta do movimento sindical. Poucas sdo as falas que entoam o protagonismo da
mulher metalurgica na luta, pelo contrario, o mais comum foram falas que entendiam que a mulher ¢
um complemento do movimento operario” (Santos, 2020, p. 74).

19 No texto “Os movimentos de trabalhadoras e a sociedade brasileira”, Paola Cappelin Giulani (2012)
revela essa crise manifestada pela divisdo sexual no trabalho em fung@o da representagdo sindical. A
autora cita uma coordenadora da Comissdo Nacional da Mulher da CUT, de 1989, que demonstra ¢
explica a dificuldade da entrada das mulheres nos setores sindicais: “As relagdes entre o sindicato e as
mulheres trabalhadoras ndo foram das mais faceis. Embora as mulheres tenham tido presenca
significativa no mercado de trabalho, desde o inicio do processo de industrializagdo, e atuagdo destacada
na luta operaria, os sindicatos ndo as incorporaram a pratica politica, nem dividiram com elas o poder
das entidades representativas dos trabalhadores. A imagem de mae e esposa se superpde a de
companheira [...]” (Giulani, 2012, p. 650).



19

no interior da fabrica e na praia. Nao obstante o objetivo imediato da obra, ao dar protagonismo
as trabalhadoras!!, evidencia a diversidade de opinides, vivéncias e necessidades. Portanto, o
filme refor¢ca a questao da singularidade de experiéncia das operarias a imagem do que foi
percebido em Pagu, Simone Weil e Ecléa Bosi nas paginas anteriores desta introdugao.

O documentério de Futemma e Tapajos, além dessa func¢do de ilustracdo do que vem
sendo discutido aqui, tem papel crucial nesta tese por diferentes motivos. O primeiro deles diz
respeito ao modo como uma cena particular do filme antecipa uma hipdtese fundamental deste
estudo. Constituida por um plano-sequéncia, a cena de encerramento do documentério culmina
na imagem de uma operaria em atividade na oficina. Desse modo, ao fechar o filme, ¢ como se
a cena também abandonasse a personagem enclausurada em seu ambiente de trabalho, sem que
uma saida seja visivel. Isso se associa a um argumento que se pretende demonstrar aqui: o de
que, nos filmes brasileiros produzidos nas ultimas duas décadas, o enclausuramento na esfera
laboral ¢ decisivo na representagao das operarias. Se ¢ verdade, conforme Figueiredo, Miranda
e Siciliano (2018), que o cinema contemporaneo tem retomado a centralidade do trabalho e do
trabalhador, a reinsercdo ¢ marcada pela apresentagdo de mulheres cujas vidas estdo totalmente
circunscritas pelo trabalho fabril, restando pouco espaco para outras dinamicas e experiéncias,
exceto quando se abandona a realidade profissional em que estdo confinadas.

O levantamento das obras a serem abordadas de maneira a corroborar essa percepgao se
deu com base nos registros, na Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), dos filmes langados
comercialmente'?. Para consolidar o corpus, foram consultados também bases de dados e
acervos institucionais de carater oficial, como a Cinemateca Brasileira, com complemento de
pesquisas em catalogos e arquivos de festivais de cinema. Foram considerados, além disso, de
forma subsidiaria, registros disponiveis em plataformas e portais especializados, nao
institucionais, a fim de ampliar a identifica¢do e a contextualizacdo das obras. No processo de
catalogacdo, os filmes selecionados foram separados de acordo com o tipo de trabalho
representado. Ao fim, foram privilegiados as narrativas que giravam em torno do trabalho fabril.

Nao obstante esse enfoque mais restrito, sera oportuno, em pesquisas futuras, utilizar esses

' A maior parte dos documentarios da época buscava o registro da classe operaria e da luta sindical em
geral. Em relagdo a abordagens centradas nos problemas de género, Marcos Corréa (2015, p. 131)
menciona duas obras do periodo em que “a discussdo sobre temas feministas aparece de maneira muito
tangencial”: Santo e Jesus: Metalurgicos (1984), de Claudio Kahns, e Bracos Cruzados, Mdaquinas
Paradas (1979), de Roberto Gervitz.

12 0 material pode ser visualizado em:
https://drive.google.com/drive/u/0/folders/1Y7SWVZE3jj0W5WXXJYokYkIS4dZu2C90 .
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dados para investigar como se da a figuracao das mulheres em outras esferas, como no caso do

trabalho doméstico, tdio comum no cinema brasileiro.

Figura 1 - Listagem dos filmes brasileiros langados comercialmente entre 2002 ¢ 2019

Listagem dos Filmes

Langados Comerc

em Salas de Exibi¢ao 2002 a 2012

N bliai] Titulo Diregio Género £ um filme que aborda o trabalho? Qual setor?
langamento
x -

60 2004 1,99 -um Supermercado que Vende Palavras Marcelo Masagdo Ficgdo N Documentirio poético s
61 2004 3 Kiko Goifman Documentirio |N Homem documenta sus
62 2004 A Cartomante Pablo Uranga/Wagnerde Assis Ficgdo N Adaptagio do conto de
63 2004 A Donada Historla Daniel Filho Ficgao N Crianga conta uma histé
54 2004 Benjamim MonigueGardenberg Ficgdo N Modelo decadente vive
65 2004 Camade Gato Alexandre Stockler Ficgdo N Adolescentes da periferi
66 2004 Cozuza - oTempo Ndo Para Sandra Werneck/Walter Carvalho Ficgdo N Biografia de Cazuza ot
67 2004 Cine Gibi da Turma da Mnica- O Filme losé Mércio Nicolosi Animaggo N [Histdrias animadas da1
68 2004 ComoFazer umFilme deAmor José Roberto Torero Ficgdo N Um cineasta tenta fazer
69 2004 Concerto Campestre Henrigue deFreitas Lima Ficgio N Drama musical no interi
70| 2004 Contra Todos Roberto Moreira Ficgdo N
71 2004 mraranhﬁ Ficgdo N
72 2004 Alexandre Boury/Reynaldo Boury Ficgdo N
7 2004 lafoMareira Salles Documentério | N80, mas o documentario faz a cobertura da eleigio presidencial de lula - relag3o com Pedes
74 2004 a - umaViagem noRio S3o Francisco Marcus Vinicius Cezar N
75 2004 Evandro Teixeira- daRealidade Paulo Fontenelle N
76 2004 Fala Tu oelho N
7 2004 Filme deAmar lulio Bressane N Homem vive obsessivar
78 2004 Fébio Fabuloso Anténio Ricardo/Pedro Cesar/Ricardo Bocko | Documentario |N Documentaria sobre as
79 2004 Garotas doABC Carlos Reichenbach Ficgdo sim lovens operdrias enfren
80 2004 Glauber oFilme, Labirinto do Brasil Silvia Tendler Documentirio|N Documentario sobre Gi
81 2004 Irmios deFé Moacyr Gdes Ficcdo N Dois jovens de origens ¢

200222012 301322019  Fonte i L] 4

Fonte: Planilha elaborada pela autora por meio das informacdes retiradas da base de dados da Agéncia
Nacional do Cinema - Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA)

Voltando ao recorte temporal da pesquisa, o processo de catalogacdo e de sele¢dao dos
filmes evidenciou uma distingao significativa no interior do grupo dos filmes produzidos neste
século. Como se pode verificar no esquema abaixo, separados por um hiato de dez anos, ha dois
subgrupos marcantes nesse panorama: um que vai do ano 2003 ao 2007 e que envolve os filmes
Pedes (2004), de Eduardo Coutinho, Garotas do ABC (2003) e Falsa Loura (2007), ambos de
Carlos Reichenbach; e outro que vai do ano 2017 ao 2021 e que envolve os filmes Pela Janela
(2017), de Carolina Leone, Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2019), de
Marcelo Gomes, Vitoria (2020), de Ricardo Alves Junior, Chdo de Fabrica (2021), de Nina
Kopko, e 4 maquina infernal (2021), de Francis Vogner dos Reis. Se € possivel apontar essa
distingdo em termos temporais, algo analogo se passa no plano estilistico e narrativo, fato que
remete a outra hipétese fundamental desta tese. Convém explicitar em que medida os dois ciclos
se diferenciam no que concerne a representacao das operdrias: se, no primeiro, o confinamento
no espacgo da fabrica ocorre sobretudo pela via simbdlica ou a partir dos relatos; no segundo, o

enclausuramento no ambiente fabril ¢ escancarado nas imagens € de maneira mais objetiva.
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Figura 2 — A representagdo das operarias em dois momentos do cinema brasileiro

Francis Vogner dos Reis

carnaval chegar, Marcelo Gomes

== 2003 Gartoas do ABC, Carlos Reichenbach
A Miquina Infernal,

== 2007 Falsa Loura, Carlos Reichenbach

== 2017 Pela Janela, Caroline Leone

== 2019 Estou me guardando para quando o
=t 2021 Chdo de Fabrica, Nina Kopko

o+=2004 Pedes, Eduardo Coutinho
== 2020 Vitoria, Ricardo Alves Jr.

Fonte: Quadro produzido pela autora

O esquema acima também introduz um aspecto metodoldgico crucial da pesquisa que
ecoa novamente as questdes insinuadas em Trabalhadoras Metalurgicas. Ha pouco, destacou-
se que a discussdo em torno do Primeiro Congresso da Mulher Metalurgica ¢ util para investigar
filmes acerca do ambiente fabril produzidos na segunda metade do século XX. As informagdes
dispostas na linha do tempo escancaram como, entre os dois ciclos abordados na tese, ocorrem
significativamente o Segundo e o Terceiro Congresso da Mulher Metalurgica, de modo que o
hiato no dominio das representa¢des cinematograficas corresponde ao periodo em que o debate
sobre a representac¢do das mulheres na categoria dos metalurgicos € renovado. Tal ligagdo ajuda
a justificar e compreender a metodologia empregada aqui.

Por um lado, o estudo se baseard numa tipologia mais estrita de analise filmica a partir
dos componentes formais decisivos nas producdes. Na execucdo dessa tarefa, terd primazia o
procedimento de decomposi¢do dos filmes em quadros de frames, possibilitando a abertura e o
exame minucioso do material, com o objetivo de compreender a l6gica da montagem. Nesse
processo, serdo analisados elementos como a disposi¢do e a frequéncia dos cortes, a duragao
dos planos, as transi¢des sonoras, a inser¢ao e a retirada das trilhas musicais, a presenga de voz
over, entre outros recursos expressivos. A manipulacdo de frames permitira ainda a organizagao
das imagens segundo categorias analiticas especificas, como os tipos de enquadramento, a
recorréncia de figuras ou personagens, os padrdes de repeticdo, bem como os momentos de
climax e variagdes estruturais na constru¢ao narrativa e visual. Para viabilizar essa operagao,

foram utilizados, no planejamento da escrita, os softwares Adobe Photoshop e Adobe Premiere,
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que permitem “desmontar” digitalmente o filme a fim de favorecer a organizagdo mais efetiva

e criteriosa do material analisado'3.

13 Essa metodologia teve inicio na minha experiéncia como docente na disciplina Topicos em Cinema e
Audiovisual II, ministrada no contexto do estagio docéncia para alunos da graduagdo em Bacharelado em Cinema
e Audiovisual. Com foco na representacdo da industria, foram analisados diversos filmes do cinema brasileiro
contemporaneo, muitos deles também incluidos no recorte desta tese. Como atividade laboratorial, foi produzida
uma montagem a partir de cenas extraidas dessas obras, resultando em uma outra narrativa. O material pode ser
visualizado em:_https://youtu.be/fL QyvRuEgiE?si=-BO2CZVOX S3MI1i. O exercicio foi inspirado, em parte,
na disciplina de Montagem ministrada pelo professor Luis Alberto Rocha Melo durante minha graduacdo, na qual
se propunha a criag@o de novos filmes a partir da montagem utilizando imagens de arquivo de registros domésticos.
Além disso, dialoga com experiéncias de montagem e desmontagem desenvolvidas por Harun Farocki,
especialmente em Interface (Schnittstelle) (1995), A saida dos operarios da fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik)
(Workers Leaving the Factory, 1995) e Imagens da prisdo (Gefdngnisbilder) (2000). Também estabelece relagdes
com procedimentos observados em Onde Jaz o Teu Sorriso? (2001), de Pedro Costa, e em The Future Tense
(2022), de Christine Molloy e Joe Lawlor. Decorrente dessas referéncias, a metodologia adota praticas de
remontagem como dispositivo de analise filmica, explorando a desconstrucéo e recomposicdo de sequéncias para
aprofundar a leitura da mise-en-scéne e de sua dimensdo sonora. Para isso, foram utilizados softwares com o
objetivo de criar um ambiente tridimensional de analise que evidenciasse ndo apenas a espacialidade e o
enquadramento, mas também a integracdo entre som e imagem. O processo incluiu a elaboracdo de quadros
esquematicos que registram as transi¢des e a continuidade narrativa, além da relacdo entre as obras, possibilitando
observar, selecionar e agrupar de modo minucioso, as estratégias formais que sustentam a construg¢do de sentido
nos objetos de pesquisa selecionados. Em sintese, trata-se de uma proposta que busca escrever com as imagens ¢
0s sons € nao apenas a partir deles, tomando-os como matéria incorporada ao proprio processo de elaboracdo da
escrita.
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Figura 3 — Captura de tela do Adobe Premiere no processo de andlise filmica: Observagao das
transi¢Oes, marcagao, selecdo e captura dos frames.

Estou me guardando para quando o carnaval chegar_analise - Editado

Programa: Estou me guardando para quando o carnaval chegar_Marcelo Gomes

Ajustar A, 01:25:49:11

1

00:45:00:00 01:00:00:00 01:15:00:00 01:30:0¢
L o

FIR I A U I S

Estou me guardando para quando o camaval chegar..
il

Fonte: Processo de andlise do filme Estou me Guardando para quando o carnaval chegar, 2019,
Marcelo Gomes.



24

Figura 4 — Captura de tela do Adobe Photoshop no processo de andlise dos frames: estudos de
enquadramentos, varia¢des de personagens e temas.

6 (RGB/8%)

Camadas  Canai

)
| Qo

== Estou me guardando p...do o camaval chegar
Operdrias_t
Operdrias_2
Operarias_3
Operdrias_4
) Bl Galinhas e Patos

= Gatos

Camada 3
Camada 2

Camada 1

Criangas

Camada 6
Camada 5
Camada 4

Plano de Fundo

Fonte: Processo de analise do filme Estou me Guardando para quando o carnaval chegar, 2019,
Marcelo Gomes.

Por outro, a tese dependera de uma leitura contextualizada dos filmes, em que nuances
internas do universo cinematograficos sdo cotejadas com dados externos mais amplos. Nesse
cotejo com aspectos da historia e da sociedade, sera privilegiada aquela dimensdo elementar no
documentario de Futemma e Tapajos: o topico da representacdo politica. Portanto, a inclusao
do Congresso da Mulher Metaltirgica, em suas subsequentes versdes, ndo serve somente como
um marcador temporal do corpus escolhido. Antes, ela se deve a tentativa de comparar a forma
como as operarias sdo representadas nas obras e como essas figuras sdo contempladas pelas
organizagdes que as representariam politicamente. A ideia é que o didlogo pode ajudar a captar
tendéncias importantes no cinema brasileiro contemporaneo e dar um lastro historico a elas.

Trabalhadoras Metalurgicas tera fungao estratégica no segundo capitulo e que introduz
de maneira mais consistente alguns temas que perpassardo os textos. A analise mais detida do
filme mostrard como ele se aproxima de outras producdes cinematograficas acerca da industria
e do que elas revelam sobre as condigdes das operarias. Oportuno objeto de estudo e
comparagao serd, entdo, o filme-ensaio 4 saida dos trabalhadores da fabrica, de Harun Farocki.
A andlise e o cotejo servirdo, entretanto, para uma tarefa adicional e de ordem tedrico-critica
que sera elementar no capitulo. Interessa indicar que intui¢des sobre as questdes de género e a
peculiaridade das vivéncias das operarias surgem em uma referéncia crucial na bibliografia

sobre a relacdo entre o cinema e a industria: Jean-Claude Bernardet. Ainda que esses topicos
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ndo constituissem suas chaves de leitura, hd lacunas e insinuagdes em alguns dos textos
fundamentais do autor que permitem forjar algumas vias para analisar a representacdo das
trabalhadoras pelo cinema. Ao abrir a casa do operario o que se revela em comum € a presenta
da familia. Ao abrir a casa da operaria o que se revela ¢ o trabalho em continuidade e
deslocamento.

O terceiro capitulo, “Desindustrializag@o e as mulheres”, contextualiza as problematicas
de género e trabalho na industria brasileira. Serdo analisadas as discussoes e as resolucdes do
Segundo (2010) e do Terceiro (2014) Congressos das Mulheres Metalurgicas que revelam a
persisténcia de desafios como a divisdo sexual do trabalho e a baixa representatividade feminina
nos sindicatos. Somado a isso, serd comentado o impacto da desindustrializacdo no emprego
feminino, observando de que modo as mulheres, frequentemente alocadas em setores de menor
tecnologia, conseguiram manter e até ampliar a participacdo no mercado de trabalho industrial,
ainda que em condigdes precarizadas. O capitulo também discutird a sobrecarga de jornadas
enfrentada pelas mulheres em razdo do trabalho doméstico nao remunerado e da maternidade,
bem como a escassa oferta de creches proximas ou integradas aos locais de trabalho, fatores
que restringem a vida cotidiana, a participacdo social e o engajamento politico. Finalmente, sera
introduzido o corpus cinematografico da tese, dividido em dois ciclos (2003-2007 e 2017-
2021), cujas caracteristicas temporais e narrativas serdo exploradas nos capitulos subsequentes.

O quarto capitulo, “Entre 2003 e 2007: Testemunhas e passeios dramdaticos”, examinara
o primeiro ciclo. Serdo analisados o documentério Pedes (2004), de Eduardo Coutinho, e as
ficcdes Garotas do ABC (2003) e Falsa Loura (2007), de Carlos Reichenbach. Em Pedes, as
ex-metallrgicas surgem como testemunha das lutas sindicais das décadas de 1970 e 1980 e suas
narrativas pessoais, perpassadas pela maternidade, frustragdes e soliddo, sao evidenciadas pelo
“fora de campo” dos espagos domésticos. Nos filmes de Reichenbach, o foco recaira sobre o
protagonismo feminino, a construc¢do de redes de apoio e o destaque a temas como o desejo, a
sexualidade e a fantasia, ainda que por vezes permeados pelo “male gaze” e outras idealizagdes.
O confinamento, nesse periodo, se manifesta de forma mais simbolica e discursiva, com as
personagens buscando saidas da realidade fabril no plano da imaginagao e das relagdes pessoais.

Por ultimo, o quinto capitulo, “Entre 2017 e 2021: Confinamentos e destino”, abordara
o segundo ciclo de filmes, marcado por um confinamento mais material e visivel das operarias.
Serao analisados o documentario Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2019),
de Marcelo Gomes, ¢ as ficgoes Pela Janela (2017), de Caroline Leone, Vitoria (2020), de
Ricardo Alves Junior, 4 Maquina Infernal (2021), de Francis Vogner dos Reis, e Chdo de

Fabrica (2021), de Nina Kopko. Em Estou me guardando para quando o carnaval chegar, ao
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voltar para a casa da operaria, encontra-se a fabrica: uma fusdo entre a producao de jeans e o
cuidado dos filhos nas “fac¢des” de Toritama, evidenciando a precarizagdo do trabalho e a
paradoxal autonomia das mulheres. Pela Janela emprega a demissao como catalisador para a
transformagdo subjetiva da protagonista, cuja jornada de autodescoberta ocorre fora do
ambiente fabril. 4 Mdquina Infernal utiliza o género do horror para expressar a desumanizagao
do trabalho, o confinamento e a impossibilidade de fuga da logica fabril. Vitoria apresenta uma
mobilizacao coletiva iniciada dentro da fabrica, porém sem a imagem de confronto, refletindo
uma certa rarefacdo das mobilizac¢des. Por fim, Chdo de Fabrica revisita as greves do ABC a
partir da perspectiva de um grupo de operarias em um vestidrio, ressignificando o confinamento
como espaco de afeto, partilha e resisténcia coletiva, processo que s6 se torna possivel mediante

o retorno ao passado.
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2 A CASA DA OPERARIA E OUTRAS SAIDAS

Figura 5 - Sequéncia de dois frames da cena da saida dos operarios da fabrica

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme A4 saida dos operarios da fabrica, 1995, Harun
Farocki.

Sao mulheres as primeiras a atravessar o portdo da fabrica. O filme 4 Saida dos
Operarios da Fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik), de Harun Farocki, langado em 1995,
parte de uma revisitagao critica das imagens fundadoras do cinema: 4 saida da fabrica Lumiere
(La Sortie de I'Usine Lumiere a Lyon, 1895), dos irmaos Lumiére. No ensaio concebido pelo
cineasta, destaca-se um motivo recorrente — o gesto apressado dos trabalhadores ao deixarem o
trabalho. A partir dessa cena inaugural, Farocki constréi uma reflexdo sobre um século de
representacdes cinematograficas, reunindo variagdes desse mesmo motivo em diferentes
contextos historicos e sociais. Trata-se, assim, ndo apenas de uma meditagdo sobre as continuas
reconfiguragdes de uma sociedade industrial em formagao, mas também, e talvez sobretudo, de
uma reflexao sobre os proprios limites e possibilidades do cinema como forma de pensamento
e critica.

Farocki trabalha as imagens dos Lumiere como gesto reiterado ao longo de seu filme.
Apos encontrar 0 motivo do ensaio, a pressa dos trabalhadores, ele retorna as cenas, mas no
contexto da guerra: a fabrica retratada — “sem adornos, sem letreiros”, que “nao revela nada do
poder nem da importancia da induastria, tampouco do poder dos trabalhadores” — aparece em
um cendrio no qual os governos europeus temiam que um conflito pudesse desencadear uma
greve operaria. Depois, as imagens reaparecem em fun¢do de um detalhe e em meio a um
exercicio de analise: uma trabalhadora puxa discretamente a saia de uma colega, que ndo reage,

provocando um desequilibrio na imagem, “uma ac¢do, sem contra-a¢do”, que gera um efeito de
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compensag¢do, o qual Farocki chama de “a lei do movimento dos filmes”. No encerramento, as
imagens retornam novamente apds uma reflexao sobre a insisténcia do cinema no registro da
saida da fabrica, comparando o movimento ao prazer da repeti¢do de uma crianga que encontra
sua primeira palavra ou aos pintores orientais que reproduzem incansavelmente seu primeiro
quadro até alcancarem a perfeicdo: “quando deixou de ser possivel acreditar nessa perfeigao,
inventou-se o filme”, afirma. E pela Gltima vez, as imagens sdo novamente projetadas — mas,
de forma inaugural dentro do filme do cineasta alemao, sem narragao.

Georges Didi-Huberman (2017, p. 17) explica que a captacdo dessas imagens ocorria
em um intervalo de trabalho para o almogo, na luz do sol, a0 meio-dia: “os operarios aproveitam
simplesmente a pausa do meio-dia para apanhar ar, enquanto o seu patrdo, ele, aproveita a
luminosidade do sol, necessaria a realizacdo técnica do seu filme”. Esse tipo de registro era
frequente nas primeiras filmagens, nas quais pessoas comuns, os chamados ‘“figurantes”,
tornavam-se atores no momento da projecdo. Para o autor, hd um interesse particular em

compreender a que se destinavam as imagens, conhecidas como “vistas”. Todavia, ele ressalta:

Nao basta, entdo, que os povos sejam expostos em geral: € preciso ainda
perguntar-se, em cada caso, se a forma de uma tal exposi¢do — enquadramento,
montagem, ritmo, narragdo, etc. — os fecha (isto é, os aliena e, no fim de
contas, os expde ao desaparecimento) ou os abre (os libera ao expd-los a
comparéncia, concedendo-lhes, assim, uma forca propria de apari¢do) (Didi-
Huberman, 2017, p. 19).

E curioso notar como, no filme de Farocki, as imagens justapostas a outras de sentido
semelhante parecem produzir um novo tempo para o movimento de saida da fabrica — como se
ndo se tratasse apenas do fim de um intervalo mais curto de trabalho, mas da conclusao de uma
jornada. Nesse contexto, vislumbra-se alguma possibilidade do descanso ou da ocupagdo de
outros espagos. Essa sensagao ¢ intensificada sobretudo quando tais cenas sdo articuladas com
registros mais contemporaneos de saidas de fabrica, acompanhados pela narragdo que reforga
essa leitura. A pressa, elemento central na investigagdo do diretor, parece incidir ainda mais
sobre a percep¢do do tempo dedicado ao trabalho e do tempo de vida escoado. Ele narra:
“correm como se algo os puxasse para fora”; “correm como se ja tivessem perdido muito
tempo”’; “correm como se soubessem onde tudo ¢ melhor”.

Quando, em tom de brincadeira, o cineasta destaca em primeiro plano uma trabalhadora
que puxa a saia da outra, chama ateng¢do o modo singular como as mulheres participam da cena.

Em primeiro lugar, porque parecem ser maioria — € essa impressao se acentua quando, em meio

a correria, saias volumosas, vestidos e chapéus adornados cruzam os portdes, produzindo um
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efeito visual marcado pelo movimento dos tecidos e acessorios, que balancam com a pressa da
saida. Mas ndo ¢ apenas em contraste com os homens que elas se destacam. H4 também uma
notavel diversidade entre si. Nem todas usam o mesmo tipo de saia: algumas sdo estampadas,
outras lisas. Ha quem se vista toda de preto, talvez use um vestido, quem dispense o chapéu e
opte por um penteado. H4 quem combine saia xadrez com blusas neutras, ou use estampas de
poa. Algumas ainda vestem o avental. Ha aquelas que carregam objetos nos bragos — uma bolsa,
uma maleta. Uma segura uma crianga no colo e cruza a porta lateral, em vez do portao. Ha as
que passam de maos vazias, com os bragos em marcha. Algumas caminham de maos dadas, em
trios ou duplas, outras seguem sozinhas. Algumas tém expressdes mais sérias € caminham ainda
mais apressadas. H4, ainda, uma que tromba com uma colega a frente, desvia-se com rapidez

e, por um instante, parece se encaminhar a camera, antes de também se afastar.
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Figura 6 - Agrupamento e ampliacdes de frames das singularidades das mulheres que deixam

a fabrica

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme 4 saida dos operdrios da fabrica, 1995,
Harun Farocki.

Nas imagens no contexto do cinema brasileiro, € possivel observar o protagonismo das
operarias da industria téxtil em produ¢des como aquelas realizadas pelo Ministério da Educagao

e Saude e distribuidas pelo Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). No filme O Linho,
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de 1943, as operarias ndo deixam o trabalho, pois o circuito documentado tem a finalidade de
registrar o processo, desde a colheita até a preparagdo do linho para a fabrica¢ao do algoddo. A
sinopse apresenta exatamente a sequéncia que se desenrola nas imagens, acompanhando passo
a passo as etapas, com destaque para a ultima frase, que enfatiza como o processo era realizado
pelo trabalho feminino, ainda que, no filme, seja possivel visualizar o trabalho dos homens que

participam do transporte dos fios.

A plantacao de linho. A colheita que ¢ feita arrancando a planta pela raiz para
aproveitamento maximo do caule. A jun¢do em magos agrupando as sementes
em um mesmo sentido. O processo de ripagem feito para separar as sementes
da pelicula que as protege, obtendo-se, assim, a semente de linhaga que serd
levada ao sol. A palha do linho, atada em feixes, ¢ levada para a maceracao,
imersdo em agua fria, para destruigdo da cola vegetal que une a camada de
fibras aos tecidos da casca do linho. A secagem dos talos em ar livre. A
preparagdo das fibras para uso téxtil envolvendo as etapas de trituracdo e
espadelagem. Todo o processo ¢ realizado por mulheres. '

Ao observar as imagens, de modo semelhante ao que acontece no filme de Farocki, mais
uma vez chama a aten¢do a maneira como as mulheres se vestem, o que parece refletir até um
choque geracional, com a presenca de meninas mais jovens ao lado de mulheres mais velhas.
Destaca-se também a intensa manualidade, acompanhada de notavel destreza e delicadeza na
execuc¢do das atividades. Em determinados momentos, a presenga feminina parece suavizar a
rigidez da narrativa. As trabalhadoras trocam olhares sutis, esbocam sorrisos contidos e, por
vezes, parecem brincar entre si, gestos que sugerem a consciéncia ou incomodo da camera. Este
dispositivo, a0 mesmo tempo em que documenta o trabalho, também o interrompe e o desloca,
revelando a tensdo entre o registro técnico e a espontaneidade das mulheres que, ali, sdo
convocadas a exemplificar seu fazer cotidiano, assistidas e monitoradas. Se, no contexto da
obra, o objetivo das mediagdes era sujeitar o trabalhador a um método, ilustrando o passo a
passo das atividades, ¢ justamente a participagao sensivel das mulheres em suas interagdes que

reintroduz, nas cenas, a lembranga de uma presenga viva em cada tarefa executada.

4 Essa sinopse pode ser encontrada no site da Cinemateca Brasileira. Disponivel em:

https://bases.cinemateca.org.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=p&nextAction=Ink&exprSearc
h=ID=011602&format=detailed.pft. Acesso em: 26 jun. 2025.
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Figura 7 - Operarias da industria téxtil nos processos de ripagem e separacao

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme O Linho, 1943, Banco de contetidos culturais.

J&4 no contexto das greves do ABC, hd um filme especialmente importante em que o
protagonismo e a singularidade caracterizam a representagdo das operarias: o ja mencionado
Trabalhadoras Metalurgicas, de Olga Futemma e Renato Tapajés. O documentario foi
financiado pelo Sindicato dos Trabalhadores de Sdo Bernardo do Campo e Diadema para a
cobertura do Primeiro Congresso das Trabalhadoras Metaltrgicas de Sdo Bernardo do Campo
e Diadema. O filme ¢ o unico registro identificado produzido no contexto das greves do ABC
que buscou representar as trabalhadoras da inddstria como protagonistas'>. E, apesar de ter
como mote principal a cobertura do evento em si, a obra apresenta um deslocamento
diversificado, incluindo a casa das operdrias, a industria, o parque e a praia. Além disso, logo
no inicio, exibe imagens de arquivo mais antigas, mostrando a participagcdo historica das
mulheres operarias nas fabricas.

Em uma entrevista dada a pesquisadora Karla Holanda, publicada na revista Lumina,
Futemma (2021) informa que a produgdo € o unico filme que dirigiu em parceria com Renato
Tapajos, seu marido na época. Até entdo a cineasta atuava como montadora nas producdes do

diretor, em grande parte também realizados para o sindicato. Ela conta que durante as filmagens

15 A maior parte dos documentarios da época buscava o registro da classe operaria e da luta sindical em
geral. Em relagdo a abordagens centradas nos problemas de género, Marcos Corréa (2015, p. 131)
menciona duas obras do periodo em que “a discussdo sobre temas feministas aparece de maneira muito
tangencial”: Santo e Jesus: Metalurgicos (1984), de Claudio Kahns, e Bracos Cruzados, Mdquinas
Paradas (1979), de Roberto Gervitz e Sérgio Toledo.
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estava gravida, ja no final da gesta¢do, e que soube da gravidez quando Tapajos estava na prisao

por conta da publicagio do livro “Em camera lenta”'®.

Esse &, inclusive, um momento notavel da entrevista. Durante os relatos Futemma nao
distingue a trajetéria profissional e a pessoal, sobretudo quando envolve a maternidade. Em
outro texto, referenciando Linda Nochlin!’, Holanda (2020, p. 7) alude a questdo ao definir que
« . L N . o L

funcdes domésticas tém influéncia estreita nas trajetérias das mulheres e quanto mais décadas
atrds, maior era o impacto”. Na propria entrevista, alids, ja no final da conversa, essa relagao
fica ainda mais clara quando a pesquisadora questiona a diretora: “Olga, vocé€ acha que o fato
de vocé ser mulher interferiu de alguma forma no seu jeito de fazer filme?”. A resposta emerge

de uma evocagao:

Acho que sim. “Eu sou eu mais minhas circunstancias”. E o fato de ser mulher
incide sobre a profissdo de varias maneiras. Na minha época nao; no comego,
ndo tinham mulheres na dire¢do. A [cineasta] Ana Carolina tinha uma teoria
que ¢ bem estranha, mas que talvez seja... E que o tripé era muito pesado e
naquela época do comeco, onde tinha que carregar coisas... Eu acho que ¢ um
chiste, mas... Na verdade, era um mundo muito masculino, muito masculino.
Entdo, as mulheres ficavam como? Como script girl [...], como montadora,
que eu fui. Mesmo na fotografia, muito pouco. Entao tinha, sim, uma batalha
para conseguir colocar as suas propostas em editais e tal. Isso de um lado. De
outro, os tempos, sobretudo para quem precisa ter um emprego regular,
salario, porque tem filhos e porque tem uma familia e tal, sdo também muito
diferentes. Eu tenho certeza que eu nao fui cineasta de tempo integral nunca,
nunca. Eu acho que, por exemplo, o Renato [Tapajos] se definia como
cineasta, documentarista, porque ele era. Eu era de vez em quando. Mas estava
sempre proxima do mundo do cinema, através de pesquisa e tal, que também
- além de tudo - me permitia ter salario e, portanto, ter alguma regularidade
nas contas, principalmente no investimento em relagdo aos meus filhos. E tem
essa coisa, acho, mais dificil de identificar ¢ muito mais dificil ainda de
analisar, que ¢ o olhar feminino. Durante muito tempo eu disse “ndo,
bobagem, bobagem”, ndo é verdade. Tem! Tem porque vocé escolhe um tema,
escolhe um jeito de enquadrar; vocé carrega esse seu jeito de ser do mundo e
o jeito de ser mulher ¢ diferente do jeito de ser homem. Mas eu ndo saberia
identificar, ndo saberia. Todo mundo liga um pouco com delicadeza, eu acho
que ndo tem nada que ver. Eu sei que eu nunca consegui fazer um filme - e
também nao busquei - fazer um filme masculo, sabe, coisa de macho. Nao,
ndo conseguia. Por exemplo, um filme como Apocalipse Now, eu, ndo... Nao!

16 Publicado em 1977, Em Cdmara Lenta foi escrito por Renato Tapajos durante sua prisdo por
envolvimento na resisténcia armada a ditadura. Redigido clandestinamente, o romance apresenta uma
critica a luta armada no Brasil. Em 2023, foi relangado pela editora Carambaia, em edi¢do que inclui
posfacio, entrevista com o autor e o parecer original do critico Antonio Candido. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/livros/noticia/2023/01/em-camara-lenta-romance-que-mandou-o-
autor-para-a-cadeia-na-ditatura-ganha-reedicao.ghtml . Acesso em: 03 mar. 2025.

17 Holanda, Karla. Por que néo existiram grandes cineastas mulheres no Brasil?. Cadernos Pagu, 2020.
Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/cpa/a/ngJqGNZMWPMTWRk6YQQS5B6b/?lang=pt&format=pdf. Acesso em:
03 mar. 2025.
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Nem me passa pela cabeca. Eu acho que também junto com isso, a influéncia
da cultura japonesa, do cinema, tudo isso. Mas tem uma porcao ai que € ser
mulher. E hoje, com 65 anos, eu tenho mais tranquilidade para dizer isso,
constatar (Futemma, 2021, p. 184).

Conforme a publicacio Another Gaze'®, o documentario Trabalhadoras Metalirgicas
foi produzido em bitola 16mm e sua unica copia digital “foi telecineada para video nos anos 90
e posteriormente digitalizada (isto apesar de Futemma ter sido a diretora da Cinemateca, o
maior arquivo de filmes da América Latina, por quase uma década)”. A versao digital,
disponivel no Youtube e utilizada neste trabalho, ¢ bastante precaria e a maior parte das imagens
sdo escuras, o que faz com que se reproduza, para Carol Almeida (2021), “na materialidade
filmica a materialidade fabril”.

Desde o inicio do filme, observa-se um contraponto interessante a afirmagao da diretora
de que filmar na casa das operarias ndo teria uma relevancia especial, pois é justamente nesse
espaco que se desenrolam a cena inicial e varias outras ao longo do documentario. No trecho,
Terezinha confessa sorrindo que preferiria ser homem devido as dificuldades enfrentadas pelas
mulheres. E possivel ouvir algumas palavras, uma voz feminina, provavelmente de Olga
Futemma, que ressoam no antecampo. Os olhos de Terezinha se dirigem para essa voz, mas
também deslizam para o outro lado, indicando que ha outras pessoas diante da operaria. Na
cena, a trabalhadora estd usando uma roupa amarela e surge sentada e fumando um cigarro. Ha
uma flor, também amarela, no canto direito e possivelmente uma geladeira branca ao fundo. No
outro canto, ha uma moldura de janela, que parece estar encoberta por uma cortina. Além da
baixa visualizagdo da imagem, ndo ha profundidade de campo no enquadramento, fato que
mantém a figura de Terezinha como que sedimentada no ambiente. Nesse contexto, chama a
atencdo o semblante relaxado da personagem. Seu corpo inclina-se a vontade na cadeira,

demonstrando o conforto de estar em casa'®.

18 Disponivel em: https://www.another-screen.com/pt/mulheres-uma-outra-historia. Acesso em: 03 mar.
2025.

19 Uma versdo abreviada deste texto foi publicada no Caderno de Critica — Oralidade e escrita em
narrativas audiovisuais contempordneas realizadas por mulheres, organizado por Glaura Cardoso Vale.
Disponivel em: https://www.filmesdequintal.org.br/2023/10/04/caderno-de-critica-oralidade-e-escrita-
em-narrativas-audiovisuais-contemporaneas-realizadas-por-mulheres-download-gratuito/ Acesso em:
03 mar. 2025.
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Figura 8 — Frame da cena de abertura do filme Trabalhadoras Metalurgicas, personagem

Terezinha

Fonte: Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e Renato Tapajos.

Essa cena funciona como um gatilho para o encadeamento de arquivos apresentados a
seguir: fotografias de trabalhadoras posicionadas em posicdo de inferioridade em relagdo aos
homens no ambiente fabril. A narragcdo em off, da diretora, acompanha as imagens destacando
os desafios enfrentados pelas operarias em razdo da historica disparidade salarial de género no
Brasil. Apds essa apresentacdo, o documentario chega ao Sindicato dos Metaltrgicos de Sao
Bernardo do Campo, na captagao da abertura do Primeiro Congresso da Mulher Metalurgica.

No esquema a seguir, € perceptivel como a montagem opera por meio de duas aberturas.
A primeira com uma cartela inicial, com os dizeres “O Sindicato dos Trabalhadores de Sao
Bernardo do Campo e Diadema apresentam”, seguida da cena de Terezinha e depois das
imagens de arquivo. E uma segunda com o nome do filme, “Trabalhadoras Metaltrgicas”, em
seguida o cartaz do Primeiro Congresso da Mulher Metalurgica, depois chegando ao evento de
fato. A declaragao de Terezinha, a de que “preferia ser homem”, ocorre apds a cartela de

apresentacao com o nome do Sindicato. Ja o titulo do filme, que traduz a demanda do setor na
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producdo de um documentério sobre as trabalhadoras metaltrgicas, surge antecedendo as cenas
do congresso. Seria possivel dizer que a personagem isolada na primeira cena antecipa como
as questoes que serdo tratadas posteriormente, a despeito do evento, permanecem irresolvidas.
Uma provocagado que, ao longo do filme, se intensifica, mas que parece resultar de um impasse
jé pré-estabelecido. Na mesma entrevista mencionada anteriormente, Futemma (2021) relata
que, enquanto o sindicato solicitou a produ¢do de um filme para cobrir o Primeiro Congresso
das Trabalhadoras Metalurgicas, ela desejava “fazer um filme sobre as mulheres metalurgicas”.
Ao afirmar que ndo realizou “nem uma coisa nem outra”, a cineasta sugere um conflito gerado
pela demanda. Expressando desconforto, ela ressalta a auséncia de um centro no documentario,
0 que cria uma estrutura que se assemelha a um “biombo”, “que vai se abrindo” (Futemma,

2021, p. 178).

Figura 9 - Estudo de montagem cinematografica

Sequéncia de Imagem Som
cenas/ local | Personagem Inicio Fim Duragdo Voz/Narracio Descricio Inicio Fim
Cartela de 0005 | 0010 00.05 - 00:05 | 0010
apresentacao
Bom, em nenhum sentido vale a pena, né? Mas em cutre sentido eu preferia
Casada : ; . ser homem.
operdria Terezinha 00:10 | 00:24:22 00:14:05 Terezinha (yocé acha mais facil?] 00:10 | 00:24:22
E, & tudo mais facil, né? Porgue a mulher enfrenta muites problemas
Quando as p fabricag foram no Brasil, as que
nelas foram frabalhar ganhavam bem menos do que os homens. Além disso,
Diretora eram submefidas a uma disciplina mais rigorosa, em condiges piores de
Imagens de 5 . 47 trabalho & tinham mais dificuldades para encontrar emprego por serem D4 -nN7-
arquivo fe 002423 | 01:07:05 00-42:42 (Olga mulheres. Desde aguela época, as mulheres lutam para que sua condigdo de 00-24:23| 01°07:05
Futemma)  |irapaihadoras seja reconhecida como igual 3 do homem. Desde entio e até
hoje, continua na erdem do dia sua reivindicagio de salario igual para
trabalho igual
Cartela de
abertura do N 01:07.05| 01:11:17 00:04:12 - - 01:07:05| 01:11:147
filme:

Fonte: Quadro produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e
Renato Tapajos.

Avaliando o documentario mais detidamente, o que se verifica ¢ um efeito um pouco
diferente do que sugere a diretora ao usar a metafora do biombo. Com efeito, € plausivel pensar
em “um filme dentro de outro”, que busca se equilibrar e costurar os interesses conflitantes a
partir da entrada e saida dos espacos ao longo do filme. O documentario, nessa perspectiva,
parece submetido a historia que atende as principais demandas do sindicato, embora com uma
configuracdo que as tenciona. Uma das operagdes que fomenta essa impressao se deve a propria
concepcdo das imagens, patente na elaboragao estética adotada na fotografia; a outra consiste
nos contrastes e nos sentidos de diferenca e ironia produzidos pela montagem. Convém realizar
uma discussdo mais pormenorizada em torno do documentario para explorar esses topicos de

modo a sublinhar o papel capital desempenhada pela autoria feminina na constru¢do do filme.
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No que concerne ao topico da fotografia, sobressaem as cenas ambientadas nas salas de
reunido do sindicato. A sequéncia abaixo apresenta alguns planos detalhes das maos, sapatos,
sorrisos € olhares das operarias (Figura 10). A intengdo dos registros, segundo a diretora, era
mostrar como as mulheres haviam feito uma produgao pessoal para participarem do Congresso.
Uma preparacao concebida previamente e que ndo passava pela casa, nem pela industria, tendo
em vista a dupla e/ou tripla jornada das operarias no trabalho doméstico e sua exposi¢ao as
insalubridades do ambiente fabril. Na passagem a seguir, ela conta como o setor sindical reagiu

negativamente as imagens:

Entdo, nesse documentario, numa das pequenas reunides entre as mulheres
que participaram do congresso, eu pedi pra que se filmassem uns detalhes,
assim: sapatos, maos, maos de trabalhadora, mas bem cuidadas, algumas com
maquiagem... Nossa, depois isso deflagrou uma discussdo! [Disseram] que eu
ndo devia ter me detido nessas coisas... Mas é que eu achei tdo bonito. E um
momento outro — ndo ¢ casa, nem trabalho —, ¢ um congresso, um sindicato, e
eu percebi que elas tinham se produzido, e eu acho que essas coisas salvam,
sabe? [...] Mas eu soube que algumas reagdes eram assim, que eu ndo devia
ter dado importancia, porque, afinal de contas, ¢ uma frivolidade (Futemma,
2021, p. 178).

Figura 10 - Agrupamento de frames da sequéncia de cenas das salas de reunido do sindicato

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga
Futemma e Renato Tapajos.

Apesar das opinides do sindicato, as cenas foram mantidas. Esse plano detalhe e esses
enquadramentos escancaram o alvo da camera nas sequéncias iniciais e finais realizadas no
auditorio. H4 uma variacdo nessas imagens causada pela oscilag¢do entre plano aberto e fechado,
pelos movimentos de camera e pelos efeitos em zoom out. No caso do zoom out, o gesto de
afastamento ganha um significado decisivo ao reintegrar a figura ao grupo, ja que o movimento

se origina no corpo de uma personagem. O vai-e-vem nas imagens ¢ a intercalacdo das cenas
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sdo realgados pela constante variagao de como surgem as trabalhadoras no filme: com diferentes
acessorios de cabelo, roupas florais e coloridas, lengos em croché, olhares sérios e sorrisos. A
diversidade, ampliada pelo jogo de montagem, forma uma espécie de colcha de retalhos na tela,
especialmente nas cenas com angulos mais abertos, transformando a massa de trabalhadoras
em uma costura heterogénea de cores, estampas e texturas. Trata-se de um jogo de imagens
absolutamente singular se, respeitadas as proporcdes e diferengas, comparado ao registro

convencional das massas de operarios em documentarios sobre greves.

Figura 11 - Sele¢ao de frames da sequéncia de cenas do auditdrio do sindicato
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Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga
Futemma e Renato Tapajos.

Somado a isso, a conservacao precaria do filme ocasiona uma ambuiguidade curiosa:
muitas vezes as sombras ndo permitem que os rostos das operarias aparecam com nitidez na
imagem. Por causa disso, ¢ realgado o contraste dos acessorios, cores e estampas, fazendo com
que o coletivo se costure a partir das sombras, do que nao se vé, e intensifique detalhes do que
avulta no visual das mulheres. Se em filmes similares do contexto, as imagens mais populares
dependem do preenchimento do quadro, ilustrando a forca massiva do operariado, neste caso,
o intuito se desloca para reunir os detalhes que ocupam o espaco dedicado as operarias e que

intensificam as diferencas.
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A diversidade fica ainda mais exacerbada quando o foco da analise de desloca para a
montagem do filme. Um bom exemplo disso se dd no encadeamento de relatos com diferentes
perspectivas a respeito das condigdes de trabalho das operarias e do debate sobre a hora extra e
o turno noturno. Nessa sequéncia, a primeira trabalhadora comenta ser contra a hora extra, pois
quem lucraria com o trabalho seria a empresa e outros funcionarios perderiam suas vagas. Outra
alega ndo conseguir realizar a hora extra, ja que precisa se dedicar ao cuidado da casa e dos
filhos. A ultima entrevistada, Terezinha, fala das diversas jornadas enfrentadas pelas mulheres
que precisam trabalhar, ressaltando que s6 consegue ir para o servico por ter o apoio da filha
mais velha, que cuida da casa e do irmao. Ela refor¢a ser impossivel para uma mulher conseguir
trabalhar a noite devido a acumulacdo de jornadas. O encerramento da passagem filma ainda
outra operaria com o0 zoom out na area operacional. Os relatos demonstram as discrepantes

opinides, individualizando as experiéncias, especialmente no que diz respeito a maternidade.

Figura 12 - Estudo de montagem cinematografica

As oo e aldngicas recebem salirios bem inferiares aos dos homens,
Diirztora gL e ma fungao. As o es de frabakho s5o0 nins. Nao
Sindicato 05:02:02 | D5:32:07 00:30:05 (Olga Fute . wiheres sio cbrigadas a comer nas barheiros, gue | 06:02:02 | 05:32:07
{4ga Futemmaj o e sujs. £ elas 56 podem ir 2o bankein sz a chefia concede 2
ha,
Eu acha que quem & kicrando ludo & a firma com isso al. Oue nem o
Casada =.am. =20 e - ele nia paga. O problema de foda| ao on, A5
operariz Personagem 4 05:32:08 | 05:50:18 DD:18:10 Personagem 4 | éria I paganda 56 20% de 06:32:08 | 0G:50:18
Personagem 4 |= 05:50:19 | 0T-00:17
ugar de um funcionario, ow dois ou Iés
o o procuranda emprega.
Fabrica 06:50:19) 07:10:15 00.28:56
Entio eles quarsm cue a pante faga hoa exta, S a gente néo ke homs
exira pra quakdade da adwerbénca, muda de hordnio. Tudo isso complica a A0 A0
genle, né? 07:18:18| 0T:16:15
Personagem 2
. - _ o . . Porgue o sibedo 2 genle tem que ficar em casa =4 pra cuidar do serco, . .
Sindicato ersonagem 2 k 07:27:09| 07:32:08 D0:04:59 i metmirp - —y 07:18:18| 07-24:18
Mutas ew conhego que tem os fikbos, lem que cuidar, abalbar, cuider da
casa, pagar quem olha os fil rdo o, dividic o dinheiro,
Casz da Terezinha Terezinha
operana
O7:24:13 | D8:32:03 01:08:47 07:24:18 | 08:33:03
a gente garha & pra pag
Casada . noite, chegga em ca
opersris Terezinha Terezinha almaoge, fazer fanta, costurr, Como gue wai fazer? Ah, a mulber
P a vai doemi s
Fabrica 08:33:04 | DB:4£8:12 00:15:08 - [som da Eabrica) 0B:33:04 | 08:425:12

Fonte: Quadro produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e
Renato Tapajos.

No momento em que o assunto dos filhos € colocado e as questdes relativas ao trabalho
sdo momentaneamente suspensas, a montagem permite o acesso a casa de Terezinha, figura
filmada até entdo com um enquadramento em primeiro plano e mais sedimentada ao espaco da
residéncia — prossegue em voz off, enquanto a camera filma a personagem realizando trabalhos

domésticos e, depois, caminhando na drea externa da residéncia, momento em que fica visivel,
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inclusive, o numero de sua casa. Essa cena marca o ponto médio do filme, quando se iniciam
as sequéncias em ambientacdes de lazer (praia e parque), o encerramento do congresso € o

desenlace do documentario.

Figura 13 - Selecao de frames da sequéncia de cenas na casa da operaria
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Fonte: Quadro de frames produzido pela autora.
Futemma e Renato Tapajos.
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Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga

Ja comentado, a personagem de Terezinha, além de ser retomada como contraponto em
diversos momentos do curta, troca olhares com o antecampo, construindo uma relacdo entre
entrevistada e documentaristas. Como analisado por Marcos Corréa (2015, p. 133), esse gesto
confirma “uma perspectiva narrativa dupla, que transita entre as posturas dos diretores (e aqui
¢ praticamente impossivel separar a contribui¢cdo de um da do outro) e as diretrizes indicativas
retiradas do sindicato”. Levando em conta o que diz Futemma sobre estar “muito gravida”
durante a produgdo do filme, € possivel supor, atualizando o pensamento de Corréa (2015), que
a presenca da diretora incorporou ainda mais subjetividade a relacdo. No caso da montagem,
feita unicamente por Futemma, a conexao se da também entre a montadora e o material bruto,
de modo que, assim como os olhares para o antecampo produzem uma correspondéncia, o olhar
da montadora sobre o material incutiu sensivelmente no filme sua experiéncia e sua situagdo
pessoal.

A respeito da filmagem na casa da operdria, ¢ necessario lembrar Jean-Claude Bernardet

9920

(2003) quando recupera, em “A casa do operario”~", o que disse Futemma sobre considerar que

20 Texto publicado na revista Filme Cultura em abril de 1986. Lan¢ada em 1966, a revista ¢ uma das
principais publicagdes sobre cinema brasileiro ainda em circulagdo digital. Inicialmente vinculada a
institui¢cdes publicas do setor audiovisual, destacou-se pela divulgagdo e analise critica do cinema
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a cena “poderia ter sido feita em outro lugar [...]. A rigor, ter filmado a entrevista numa casa
ndo acrescentava em nada”. A despeito desse depoimento recuperado pelo autor, ele mesmo
objeta que a diretora “sentiu necessidade de filmar” naquela casa, de modo que a investigagao
do espago intimo do trabalhador revela “o lugar em que ndo costumamos ver o operario”. A

elaboracdo da imagem do espago privado estaria ligada também as condi¢des de moradia:

Nesse filme, como em alguns outros, a penetracao na casa pode expressar uma
busca de intimidade com o operario. Nesses filmes, a intimidade com o
trabalho dos operarios ¢ muito pouca. Em compensacao, o encontro que se da
na casa, que ndo ¢ um encontro fora do sistema de opressdo, ja que as
condi¢des de moradia sdo parte integrante desse sistema, possibilita ver um
operario mais distanciado do sistema de opressdo. A casa lhe permite um
espaco um tanto mais pessoal. (Bernardet, 2003, p. 267)

Atualizando essa interpretacao, no caso de Terezinha, ¢ como se o sistema de opressao
se perpetuasse, mas pela via do trabalho do cuidado, da manutengao do lar e da familia, tornando
impossivel uma desvinculagdo do servico. No filme, essas nogdes sdo explicitadas, ndo somente
pela narragdo, mas especialmente pela articulagao da linguagem cinematografica. A sequéncia
das cenas permite acesso ao ambiente intimo e a apresenta¢ao de outro modo de exploragdo do
trabalho. E importante comentar que o local para o autor, nessa publicacio, parece surgir mais
como uma chave de leitura para apresentar outras obras distintas. Como o caso de perceber a
casa a partir do desejo dos cineastas em construir uma intimidade com o personagem do
trabalhador - apesar de considerar que nos filmes observados essa elaboragdo ainda seja muito
pequena. Segundo ele, os filmes também “politizam a casa, a vida cotidiana da familia”
(Bernardet, 2003, p. 267). Nessas obras a construcao permite captar como a dimensao politica
se infiltra nas relagdes intimas.

Para Bernardet, apenas uma obra, no plano da fic¢do, Eles ndo usam black-tie (1981),
de Leon Hirszman, teria conseguido realizar “o sonho da casa”. O autor considera que hd uma
adocao de um formato inverso ao que era realizado pelos documentarios na época: rejeitou “na
periferia do filme os aspectos mais publicos € menos intimos do movimento grevista. Tomamos
conhecimento da assembleia que decreta a greve pelos didlogos”. De modo que a casa passa a
ocupar uma centralidade especial na obra. A partir dela “se parte para outros lugares e a ela se
volta, enquanto no documentario, mesmo quando o interior da casa aparece, ela nunca € central

(Bernardet, 2003, p. 268).

nacional até 1988, quando suspendeu suas edigdes. Retomada em 2007 pelo Centro Técnico
Audiovisual, passou, a partir de 2017, a promover maior participagdo por meio de chamadas publicas e
curadoria editorial, com o objetivo de diversificar vozes e democratizar o debate cinematografico.
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Eles ndo usam black-tie narra um conflito entre pai e filho por um impasse ideologico:
a rejeicao do filho (Tido), operdrio de fabrica, frente a luta dos trabalhadores encabegada pelo
pai (Otavio), um militante ativo do movimento sindical. Apesar de o filme apresentar um nucleo
narrativo protagonizado por personagens masculinos, sdo as mulheres que se destacam de forma
mais efetiva ao longo da historia, na instauragcdo ou resolugdo de conflitos. Romana, esposa de
Otavio, surge em primeiro plano em varios momentos simbolicos do filme, como na cena em
que ela abandona os servigos domésticos da casa para libertar o esposo da cadeia. J4 Maria,
namorada de Tido, ¢ operaria da mesma fabrica dos outros personagens. O conflito, nesse caso,
surge principalmente porque a trabalhadora se une ao movimento dos operarios, enquanto Tido
mantém sua recusa em aderir a causa rompendo a barreira criada pelos grevistas e entrando na
fabrica. Ap6s um confronto violento durante a greve, ¢ para a casa que Maria, gravida de Tido,
se dirige. E curioso notar, no entanto, que ela nio se encaminha a sua propria casa, mas sim a
casa do namorado, que serve de cenario para parte das cenas do filme. E também durante essa
sequéncia que o relacionamento do casal chega ao fim e Tido acaba sendo expulso de casa pelo
pai. Como mencionado pelo autor, os acontecimentos que se passam no local consolidam o
espaco como elemento central da narrativa.

Dando continuidade a analise do documentario, as sequéncias seguintes marcam o efeito
de contraste produzido pela montagem paralela. O primeiro ocorre pelas oposigdes entre lazer
e trabalho. Ao som da musica “Nao se esquega de mim”, cantada por Roberto Carlos, as cenas
variam entre o parque e a fabrica, a praia e a fabrica. A trilha acompanha com ironia as imagens
de descanso, uma vez que faz repetir a exigéncia: “onde vocé estiver ndo se esqueca de mim”.
Ao focalizar as cenas na industria, a camera destaca operarias negras trabalhando, definindo,
assim, um recorte racial e social de mulheres em condi¢do de maior vulnerabilidade. Desse
modo, as imagens de lazer sdo atravessadas pela transi¢cao abrupta do retorno ao trabalho, neste

caso, em postos ocupados por trabalhadoras acometidas por uma exploragdo acentuada.



Figura 14 - Estudo de montagem cinematografica
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[musica]

Onde voc£ estiver, n3o se esqueca de mim Com quem vocE estiver, ndo se
esquega de mim Eu quero 3penas estar no seu pensamento For um
momento pensar que vocé pensa em mim Onde vocé estiver Onde vocé
estiver, N30 se esqueca de mim Mesmo que exista outro amor Faca feliz

Parque 098:23:12 00:24:58
Fabrica 08:41:04 00:17:51
Praia 09:52:17 00:11:12
Fabrica 10:07:08 00:14:50
Praia 10:17:23 00:10:14
Fabrica 10:21:15 00:03:15
Praia 10:32:06 00:10:50

Fonte: Quadro produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma ¢

Renato Tapajos.

Um efeito similar a esse surge quando se acompanha uma fala de Terezinha. No trecho,

a operaria busca justificar por quais motivos as mulheres ndo se insurgiam contra as precarias

condi¢des de trabalho que enfrentavam. A operaria elenca uma série de justificativas, desde a

propria condig¢do ou da “natureza” feminina at€ motivos relativos a violéncia imposta no proprio

ambiente fabril. Muitas vezes, esse comportamento reativo ndo parecia estar direcionado apenas

a patrdes ou encarregados dos setores, mas também a colegas de profissdo que desempenhavam

as mesmas fungdes e recebiam salarios mais altos. O trecho parte da imagem de Terezinha, mas

logo depois passa a um registro de uma operaria na fabrica. O contraste neste caso surge entre

o teor da fala da personagem e o olhar da trabalhadora que responde com austeridade. E como

se todo comportamento reativo reprimido encontrasse uma possibilidade de fuga, em contraste

com o que ¢ dito pela narragao.

Casada

operaria Terezinha

Fabrica

Figura 15 - Estudo de montagem cinematografica

05:10:05

06:00:08

00:50:03

Terezinha

E assim, acontece com muitas, né? Umas tem medo de ser mandada
embora, oulras sentem vergenha de ser chamada a alencéo, tode mundo
ficar olhando. E também a gente, a gente ndo enfrenta assim, com coragem
mesmo. Eu ndo sei, acho que & porque a mulher ja vem de bercario isso ai.
Ja criada naguele ritmo de mulher, nE? Sempre viver mais por baixo &
sempre ter mais educacdo. E ndo sei, o homem ndo. O homem, o chefe
chama a atengio dele. Se gritar com ele, ele fala. 4 ndo grita comigo que eu
te espero 13 fora. E o chefe sabe que ele espera mesmo. Muites casos ja tem
acontecido isso ai. Muitas vezes ndo ta importando perder o emprego, ndo ta
impertande nada. A mulher ndo. O que que a mulher vai dizer pro chefe? Nio
me grita que eu te espero Ia fora pra qué? Pra apanhar? Mdo adianta. A
mulher ndo tem coragem, as vezes nio tem coragem de enfrentar a armada.
uma coisa assim. A mulher s6 tem natureza pra isso

05:02:12

05:52:15

—
g ? 05:52:16
-l

06:02:00

00:09:44

Entdo &, da vez gue ela recebe o grito € sai chorando, porque ela sente. Ela
sente ser gritada e ndo poder fazer alguma coisa.

05:52:16

06:02:00

Fonte: Quadro produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e

Renato Tapajos.
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Ao tratar a questdo do desemprego, a montagem revela outro contraponto interessante.
A sequéncia aborda a demissdo de uma funciondria apés a sua participagdo no Congresso,
evidenciando um dos principais motivos pelos quais muitas ndo puderam participar do evento.
A narrativa inicia-se com o depoimento da funcionaria demitida, complementado pela fala de
outra personagem que a sucede. Mas o foco agora recai na participag¢ao no sindicato. Segundo
a trabalhadora, muitas mulheres se mantém afastadas da categoria por medo de perderem seus
empregos ou por acreditarem que o sindicato nao oferece solugdes concretas. Em seguida, uma
terceira operaria se manifesta, desta vez em defesa da entidade. Sua interven¢do ¢ marcada por
uma postura mais incisiva, sugerindo, possivelmente, que ela fazia parte do sindicato, com um
discurso de carater mais politico. A sequéncia ¢ interrompida por um corte abrupto que
transporta o espectador para uma salva de palmas no auditorio. A principio, as palmas parecem
reforgar a fala anterior. Contudo, ao observar o conjunto e contetido dos relatos - com opinides
divergentes e a complexidade que permeia as questdes -, emerge a sensacao de que as palmas
soam como uma ironia em relagdo a ultima trabalhadora, que apresenta o sindicato como uma

solucao definitiva para as questdes femininas.

Figura 16 - Estudo de montagem cinematografica

- A, quanta foi na quinta-feirn, mandaram me chamar no departamenio
;:as:i?: Personagem 5 130523 18-18-03 03-10:40 Personagem 5 ;IL:_:::I_LIE ui. Aj 0 cara virou pars mim e falou, olha menina, ook estd
13:05:23 [ 13:30:22
Ohou e=e pepel, estwa dxpensada sobre Talts. Ble viou para mim e flow
) assim. alha menina, foi 2 dnica coisa gue nés achamos pam gue fzemos e
Fabrica 13:23:21| 13:28:15 00:14:54 Personagem & |mandar embora.
[som de fbica]
;:jf"i?: Perzonagem 4 13:38:15( 13:50:02|  D0:20:46 | Personagem 4 |man 13:30:23| 13:51:00
Sindicato Personagem & 13:59:02 | 14:18:12 00:20:10 Personagem & 13:51:10( 14:11:20
midars no primeiro cangres
0. Primeiro, par un
gund, por melhares o
Dirstorz (Olga |todos os i T creches e escola =3 = de | gy oaq. 47
Futemma] =re uarta, canir o lrabalh o 1411:21 ) 144323
5 -
stz de rearganizacio o
desigual. Segundo, a liberdade constatada de dreas afasiadas do exerbente
do tabalho feminine.

Fonte: Quadro produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e
Renato Tapajos.

Por fim, a montagem paralela que encerra o curta oferece um desenlace significativo. O
trecho alterna imagens de Lula, que faz o encerramento do Congresso, ¢ de Terezinha, que

prepara um café em sua casa. Essas cenas sdo acompanhadas pela narracdo da operaria, que
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ressalta a importancia do evento e expressa a esperanga de que outros encontros semelhantes
ocorram no futuro. No entanto, em vez de encerrar o filme com a figura do lider, o registro
retorna a fabrica, um percurso ja revisitado ao longo da narrativa. Dessa vez, a cdmera captura
uma mulher operando uma maquina, enquanto, ao fundo, o que parece ser uma figura masculina
cruza o quadro. Essa cena final ndo parece desconectada do restante do filme; pelo contrario,
remete as imagens de arquivo apresentadas na sequéncia inicial. Além disso, o uso do zoom
out, um recurso recorrente no documentario, reforca a sensacao de continuidade ¢ conexao com
outros trechos. Neste caso especifico, a cena lembra outra ja explorada, ordenada logo apds as
imagens da casa da operaria (Figura 14). A mensagem central que emerge desse encerramento
parece evidente: as questdes levantadas pelo Congresso inevitavelmente impdem um retorno

ao ambiente fabril, onde muitos dilemas permanecem sem solugao.

Figura 17 - Estudo de montagem cinematografica

Caza da

. Terazinha W 154223 ) 154308 000543 Terazinha
operana

Sindicato Lula 15:48:07 | 15:51:08 00:03:02 Luls
llrJlnl'L'guciDqL-u e pescle masis congressa, #mais | 15:42-23  16:00:03
& gende. Cuan =

a3 i Terezinha 15:51:10| 15:57:10|  DD:05:00 Terazinha ]

operina L

Sindicato Lula 15:67:11 | 18:02:08 00:04:57 Lula

Fabrics 16:02-08 | 16:11:00 00:08:51 - [som da Tabrica] 16:00:02 | 16:11:00

Cartela de

s 16:11:01 | 17:11:10 01:00:00
creditos

Fonte: Quadro produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e
Renato Tapajos.
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Figura 18 - Comparagao do efeito utilizado em zoom out para destacar a mulher sedimentada

ao espaco do trabalho

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Trabalhadoras Metalurgicas, 1978, Olga
Futemma e Renato Tapajos.

Considerando todo o percurso realizado até aqui, talvez seja possivel reconsiderar as
palavras da diretora. Se fosse necessario identificar um eixo central para o documentario, ele se
manifestaria mais como movimento entre entradas e saidas de espacos, bastante evidenciado na
revelacdo da casa da operaria. Esse elemento inédito ilumina a complexidade da tripla jornada
enfrentada pelas mulheres, que, além de profissionais, sdo também maes e cuidadoras do lar.
Trabalhadoras Metalurgicas oferece acesso a um ambiente intimo, rompendo a fronteira da
esfera privada, onde o trabalho realizado pelas mulheres encontra continuidade. O efeito de
deslocamento também se manifesta no movimento entre entrar e sair do ambiente profissional
para o lazer, demarcando nao apenas a diversidade entre as operarias, mas também as diferentes
condi¢des que moldam as experiéncias femininas, suas possibilidades e vulnerabilidades.

Vale destacar também o que Futemma diz sobre o espaco criado pelo filme, que “¢ um
momento outro — ndo € casa, nem trabalho —, € um congresso, um sindicato” (Futemma, 2020,
p. 179). Para além da notoria circulag@o entre a casa da operaria e a fabrica, o documentario
constrdéi uma terceira experiéncia: o espago das discussdes protagonizadas pelo grupo das
mulheres. O incomodo do sindicato diante das imagens captadas nessas rodas de debate revela-
se sintomatico, refletindo a resisténcia da institui¢iio a criagdo de um Departamento Feminino?!.

Nesse sentido, o curta-metragem de Futemma e Tapajos acaba por materializar a imagem da

21 A criagdo do Departamento Feminino, uma das deliberagdes do Primeiro Congresso das

Trabalhadoras Metaltrgicas, acabou ndo sendo concretizada. O sindicato temia que a mobilizagdo das
mulheres pudesse gerar divisdes dentro da classe trabalhadora.
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saida de casa das operarias, ndo exatamente pelo trabalho, mas sim pela via do encontro entre
as profissionais e da luta de direitos comuns, mesmo (ou justamente) diante da pluralidade que
as constitui. E nesse movimento coletivo, entre o intimo ¢ o politico, que o filme evoca outras
formas de pertencimento, retornando a fabrica, lembrando, com certa crueza, que o trabalho

permanece como eixo inescapavel da experiéncia feminina.

2.1 A casa do operario

Ha pouco, mencionou-se que, em “A casa do operario”, Jean-Claude Bernardet destaca
arelevancia do ambiente doméstico na construgdo do documentério de Futemma e Tapajos. No
entanto, uma primeira investigacao do espaco intimo do trabalhador ja se encontra presente no
célebre Cineastas e Imagens do Povo. Foi como um projeto académico e depois de realizar a
traducdo de um livro sobre semiologia, de Christian Metz, que surgiu a ideia da obra. Em Wet

Macula (2023), o autor conta como se deu a conversa que guiou essa producao:

Anos depois, numa passagem por Paris, voltei a falar com ele [Christian
Metz]. Pedi que fosse meu orientador para Cineastas e imagens do povo. Mas
explico: “Olha, traduzi seu livro de semiologia, mas ndo me interessa mais
aquilo. Quero escrever sobre o cinema documentario no Brasil, dos anos 60 e
70, outra abordagem, mais proxima das obras”. Ele responde: “Mas
semiologia, imagine... T6 em outra. T6 trabalhando com psicanalise”. Enfim,
ele topou me orientar. Havia um obstaculo: ele ndo conhecia nem conheceria
os filmes que eu pretendia estudar. Nao ¢ uma dificuldade. Ele trabalharia
sobre os conceitos e a coeréncia interna do texto. Essa conversa revelou a
oposicdo entre Metz e mim: parto de obras, ele produz teoria em seguida
aplicada a obras (Bernardet e Anzuategui, 2023, p. 97).

O livro de Jean-Claude Bernardet foi publicado pela primeira vez em 1985, pela Editora
Brasiliense e relancado em 2003, pela Companhia das Letras. Além do contetido original, a
reedicao conta com apéndices: publicacdes dos anos 80 e 90 e ensaios mais recentes, redigidos

em 2003%2. A obra apresenta um conjunto de anélises de filmes produzidos no Brasil entre 1960

22 Dentre os textos incluidos na reedi¢do de Cineastas e Imagens do Povo (2003), destaca-se o citado
“A casa do operario”, que foi originalmente publicado em 1986 na edi¢@o 46 da revista Filme Cultura.
Essa critica foi incorporada a reedi¢do do livro como subtopico do apéndice intitulado “Filmar
operarios”. A sec¢do que reune esse texto abarca mais cinco publica¢des, todas langadas na década de
1980. Os trés primeiros foram veiculados na revista Filme Cultura em abril de 1986: “Intervencao ou
transparéncia”, “Portdo de fabrica” e “A casa do operario”. O quarto texto, “O folheto dentro do filme”,
também foi publicado pela Filme Cultura, entre agosto e novembro de 1981. Por fim, o quinto texto,
“Chapeleiros, Beleza ¢ Anomia”, apareceu no Caderno de Critica em maio de 1989. Essa compilagéo
evidencia a relevancia dessas analises para o entendimento da representagdo dos operarios no cinema



48

e 1980, a partir da observagdo da linguagem cinematografica, com destaque especial para a
relacdo entre os cineastas € 0s personagens nas cenas. Em sintese, o livro parte do principio de
que, em busca de uma constru¢do de transparéncia na concep¢dao dos documentarios, os
realizadores acabaram representando seus proprios desejos e aspiracoes ideologicas. Tais obras
demarcam a crise do método cinematografico nomeado pelo autor como “modelo socioldgico”.

J& na primeira frase da introdugdo do livro, ha um alerta para o que a obra ndo ¢: “nem
uma histéria nem um panorama do cinema documentario de curta-metragem produzido no
Brasil entre 1960 e 1980 (Bernardet, 2003, p. 11). Em seguida, o autor explica que o ponto de
partida € o estudo do género cinematografico nomeado por ele como “modelo sociolégico, cujo
apogeu situa-se por volta de 1964 e 1965” (Bernardet, 2003, p. 12). E destaca que o interesse
da investigacao diz respeito a crise desse mesmo formato na elaboragdo e produ¢do de imagens.

Na orelha da reedigdo, Carlos Augusto Calil descreve o método empregado nos ensaios:
“Jean-Claude Bernardet cuidadosamente define o corpo de analise, delimita-o, contextualiza-o
e s6 entdo investe com as ferramentas do cirurgido para cortar em profundidade”. No que
concerne a eleicdo das obras analisadas, o autor nota que “nem sempre [sdo] suficientemente
ricas em linguagem, ainda que portadoras de modelos exemplares”, reiterando que a “visdo
histérica” construida no livro compensa a questao.

Numa direcdo oposta, Ferndo Pessoa Ramos (2003) enxerga como problematico o
proprio método utilizado pelo autor. Segundo o pesquisador, a metodologia adotada advém do
pensamento estruturalista, que “teve uma profunda influéncia na academia: a analise filmica”.
Essa predilegdo sistematica pela observacdo das obras, principio do formato, termina por nao
incluir aspectos fundamentais do contexto das producdes: “parece faltar ar ao livro: o ar da
histéria do documentario, dos movimentos cinematograficos, do Cinema Novo, dos autores e
sua obra, da historia do Brasil” (Ramos, 2003).

Partindo dessas consideragdes e reservas, ¢ curioso notar como o proprio autor defende
sua posicao metodoldgica algumas vezes ao longo do livro. O critico ressalta que o critério de
analise surge da linguagem cinematografica e que muitas das interpretacdes ndo nascem de
apenas assistir aos filmes, mas “durante a producdo do texto” (Bernardet, 2003, p. 208). Na
conclusdo da publicagdo, ele explica:

r

O que ¢ analisar um filme, tal como fiz neste livro? E descobrir mecanismos de
composi¢do, de organizagdo, de significacdo, de ambiguidade, estabelecer a coeréncia
ou as contradi¢des entre tais mecanismos. Nao ha duvidas de que isso faz evoluir a

brasileiro, com “A casa do operario” adquirindo nova importancia ao ser incluida na edi¢do de 2003 da
obra de Bernardet.
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compreensao do filme e pode inclusive enriquecer a emogdo que temos ao vé-lo, pois a
analise aumenta os circuitos pelos quais podemos percorré-lo. Ha, no entanto, a questao
em que esbarramos constantemente: ndo sao esses mecanismos que fazem a qualidade
de uma obra nem a sua forga. [...] Se os métodos empregados permitem decompor a
constru¢do de um filme, eles permanecem mudos quanto a sua forga, e entdo desponta
no horizonte a tentativa impressionista: tenta dizer com uma linguagem aproximada,
embebida de emocdo, a forga que se pensa reconhecer na obra. Esse problema nio se
coloca igualmente para todos os filmes da minha filmografia (Bernardet, 2003, p. 210-
211).

Ainda em relacao a metodologia, ha um movimento interessante observado na estrutura
da obra. O primeiro capitulo, intitulado “O modelo sociolégico ou a voz do dono”, apresenta o
estudo do filme Viramundo (1965), de Geraldo Sarno. A importancia do curta para a obra do
autor fica evidente nas diversas vezes em que o filme € retomado, mesmo em meio a analises
de outros documentarios que ndo se aproximam da sua tematica. O proprio autor sublinha esse
aspecto quando comenta ter interferido na ordem cronoldgica do livro para que a obra viesse
primeiro e atestasse alguns avancos na produgao brasileira de documentarios (Bernardet, 2003,
p. 103). Entdo, ¢ possivel dizer que, além da crise do modelo socioldgico ser ponto de partida
da argumentagao, a analise de Viramundo se situa como objeto de comparagao primordial. Ou
seja, a crise do modelo socioldgico conforme visualizada no curta ¢ um caso exemplar.

Retornando ao que interessa aqui, o estudo sobre Viramundo se baseia precisamente
num debate sobre a casa do operario e ajuda a reforcar a intuicao, expressa no texto de 1986,
de que o ambiente doméstico tem uma relevancia especial quando estdo em cena as operarias.
Isso fica evidente quando se observa o tratamento diferenciado que o critico confere a relagao
entre os operarios e os espagos privados. Se, no caso das mulheres, a centralidade do ambiente
doméstico dé a ver a diversidade de experiéncias, no caso dos homens esses mesmos cenarios
ensejam o critico a uma leitura baseada em categorias mais genéricas e abstragdes conceituais
que tém um papel decisivo em sua producdo. Esse aspecto revela-se de forma particularmente
clara na analise conduzida por Bernardet, sobretudo quando o autor identifica possibilidades
analiticas que, embora pertinentes, ndo sao aprofundadas por ndo se alinharem aos objetivos de
sua investigacdao naquele contexto. Tal investigagdo merece uma reavaliacdo mais atenta, uma
vez que se configura como um antecedente para a presente tese.

Viramundo narra a experiéncia de retirantes nordestinos que chegam em Sao Paulo em

busca de trabalho e melhores condi¢des de vida. A partir do modelo do cinema direto?, o filme

2 O cinema direto, estilo documental que ganhou forga na década de 1960, buscava registrar os
acontecimentos da maneira mais auténtica possivel. Nele, a presenca da equipe é mais discreta, sem
intervengdes, permitindo que os eventos ocorram espontaneamente, sem roteiros pré-definidos,
dramatizagGes ou entrevistas convencionais.
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¢ divido em blocos, construindo uma entrada e saida da historia por meio de cenas na estagdo
de trem. Segundo Geraldo Sarno (1966, p. 172), o formato ¢ uma “vitoria da técnica”, referindo-
se a inovacao na sincronizagdo sonora € ao uso de equipamentos de gravagao mais leves, que
permitiam que as filmagens e a captagdo de sons ocorressem de forma instantanea e pratica.
Isso criava, assim, a “possibilidade de surpreender o real, colher o fato na sua integridade e no
momento irrecuperavel em que ele se dava” (Sarno, 1966, p. 172). E a partir dessa perspectiva
que se articula a critica central de Bernardet (2003).

O interesse do critico se concentra em como ocorrem as falas do filme, “vozes multiplas,
falas diferenciadas”, e em como se opera uma separagdo importante entre as participagdes. Os
entrevistados “sdo a voz da experiéncia. Falam de suas vivéncias, nunca generalizam, nunca
tiram conclusdes”. Ja o locutor que surge no documentério “¢ uma voz Uunica, [...]. Voz de
estudio, sua prosodia ¢ regular e homogénea, ndo hé ruidos ambientes, suas frases obedecem a
gramatica e enquadram-se na norma culta” (Bernardet, 2003, p. 15). Além disso, o locutor
nunca aparece nas imagens, “pertence a um outro universo sonoro e visual, mas um universo
ndo especificado, uma voz off cujo dono ndo se identifica” (Bernardet, 2003, p. 16). O autor
considera que hd uma relacdo de “amostragem” construida entre os personagens, ja que aqueles
exemplificam “a fala do locutor e atestalm] que seu discurso € baseado no real” (Bernardet,
2003, p. 18).

E justamente no momento em que o locutor ¢ suspenso da narrativa, que dois operarios
sdo entrevistados em suas casas. Entre esses planos, outro homem fala, um dirigente de uma
empresa (Figura 19). Na leitura de Bernardet, a insercdo do empresario em meio aos dois
trabalhadores, apresentados em paralelo na montagem, cria uma diferenca de qualificagdo entre
os profissionais, nomeando-os a partir disso como “operario qualificado” para o primeiro e
operario “ndo-qualificado” para o segundo. Para ele, ha uma fun¢do generalizante que se da nas
representacdes definida pela oposicdo entre os personagens no enquadramento e a partir da
insercdo do empresario, que define caracteristicas gerais dos imigrantes e do trabalho que
fazem. Tal presenca normativa do personagem ¢ designada pela expressao locutor auxiliar, cuja
fungdo seria “ajudar o locutor a expor as ideias e os conceitos a serem transmitidos” (Bernardet,

2003, p. 25).



Figura 19 - Estudo de montagem da sequéncia de cenas dos operarios e do dirigente da

empresa

Duracao Sequéncia de cenas por variacao de personagem
10:04 - 11:00 = - ﬂllﬂ l-
56" e "

11:00 - 11:33
33"

11:33-12:03
30"

12:03 - 12:30
27"

12:30 - 13:01
31"

13:01-13:36
35"

13:36 - 14:02
24"

14:02 - 14:22
20"

14:22 - 14:45
23"

14:45-15:11
26"

1541 = 1551
40"

15:51 - 16:34
43"

16:34 - 17:02
28"

17:02 ~17:39
37"

17:39-18:35
56"

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno.
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No esquema acima € notavel como a duragdo das cenas entre personagens ¢ equilibrada,
seguindo um ritmo semelhante conforme a estratégia da montagem paralela®*. Bernardet (2003)
argumenta que o operario qualificado surge em planos analogos aos do dirigente da empresa,
inclusive sendo filmado também em seu local de trabalho. Ao ser entrevistado, o operario
qualificado aparece com a esposa e os filhos na mesa de jantar da familia (Figura 20). Na cena,
somente o operario fala, mesmo quando menciona um trabalho que realizava junto a esposa.
Durante o relato, as criangas direcionam o olhar inquieto para a figura do pai, para o fora de
campo e para a camera. A mae mantém o olhar caido para a mesa, movimentando-o pouco, de
forma quase que imperceptivel. HA4 uma rigidez em sua postura que ndo se modifica durante a
entrevista, além de a personagem parecer bastante desconfortavel em cena. Em relagdo a isso,
Bernardet (2003, p. 27) considera a imobiliza¢do dos integrantes como “fruto da autoridade do

chefe de familia”.

2% A montagem paralela consiste em uma técnica que intercala cenas de diferentes agdes, com o objetivo
de construir a percepgdo de simultaneidade entre elas, ainda que ocorram em espagos distintos. Tal
procedimento ¢ amplamente empregado para intensificar a tensdo dramatica, dinamizar o ritmo narrativo
ou estabelecer vinculos simbolicos e tematicos entre acontecimentos paralelos. Um dos marcos iniciais
do uso dessa técnica ¢ o filme O Nascimento de uma Nagdo (1915), dirigido por D.W. Griffith.
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bE

Figura 20 - Frame de cena na casa do “operario qualificado

R " W g

Fonte: Filme Vimmundo, 165, Geraldo Sarn. '

J& o operario ndo-qualificado ¢ entrevistado em frente a porta, fora de sua residéncia.
Os planos sdo mais espontaneos apesar de ainda haver encenagdo. Dentro da casa, a familia ¢
captada primeiro pela posigdo lateral da mesa de jantar (Figura 21). Apos esse plano, hd um
corte para que, em seguida, um movimento de cAmera em plano sequéncia mude o angulo,
acessando outras partes do local. A voz na cena surge por meio de um off do trabalhador, que,
diferente do caso anterior, ndo fala diretamente com a cdmera. Nao ha filhos na cena e o casal

se movimenta com maior fluidez, ainda que nao ocorra a participacao da esposa pela voz, sequer

em off.
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Figura 21 - Frame de cena na casa do “operario ndo-qualificado”

Fonte: Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno

Bernardet (2003, p. 28) conclui o estudo dessa sequéncia explicando que “a montagem
paralela com fungao generalizante pode se dar por oposi¢ao”. Neste caso, um dos efeitos criados
pela montagem foi a construcdo de tipos para os operarios. Mais a frente do mesmo capitulo, o

autor retoma essa elaboragao relacionando-a com outra construcao de sentido do filme:

Ha uma outra instdncia donde emana o sentido nesse filme. Uma instancia
vaga, difusa, que pode até conflitar com as outras: a simpatia. Comentarios
feitos sobre planos da sequéncia da industria indicaram de que forma uma
série de elementos e adjetivos era interpretada em fungdo da comparagio
operario qualificado/operario nao-qualificado. Esses mesmos elementos
atuam ainda em outro nivel, orientam nossa leitura e canalizam nossa
simpatia: a dureza do tratamento do primeiro operario, suas declaragdes tidas
como uma fala pequeno-burguesa nos tornam o homem antipatico e até alvo
de risos por parte de certas plateias, visto que se atinge quase o plano da
caricatura. Ao passo que o outro, sua infelicidade, seu sorriso, sua soltura, a
soltura maior da filmagem expressam a simpatia do diretor do filme e
canalizam a do espectador. E o personagem dramatico que orienta nossa
simpatia, que pode ser capitalizada em favor do tipo, gragas a elementos que
evidentemente nao sdo caracteristicos de tipo nenhum. Nao ¢ caracteristico de
um operario qualificado, mesmo permeado por uma ideologia tida como
pequeno-burguesa, ser tenso, nem a de um operario-nao qualificado ficar mais
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a vontade e sorrir. O sistema corporativo poe lado a lado os dois tipos, para
que tomemos conhecimento das duas caracteristicas de operarios; mas por
cima instala-se um outro sentido a simpatia e a antipatia (Bernardet, 2003, p.
36).

Todavia, a rede de simpatia/antipatia construida no documentario tem uma limitacao.
Conforme Bernardet (2003, p. 39), o efeito depende da “predisposi¢do emocional e ideologica”
do espectador. Ou seja, a contraposi¢ao construida pela narrativa e montagem entre o operario
qualificado (antipatia) e o operario ndo qualificado (simpatia) s6 opera se dirigida a um publico
especifico: “quem se encontrar num processo de ascensao social, ou sonhar com isso, ou estiver
inquieto com a manutencdo da familia, s6 podera projetar sua simpatia sobre o operario que
conseguiu casa propria, estabilidade, e considerar o outro uma ameaga” (Bernardet, 2003, p.
39). De modo que, para o critico, o filme se dirige a um publico “progressista”. Nessa linha,
surge a posi¢do do interlocutor do filme, que, segundo o autor, “pretende canalizar nossas
simpatias em favor dos mais explorados pelo sistema social, os que s3o usados como matéria-
prima para que o filme possa funcionar como discurso do saber” (Bernardet, 2003, p. 39).

E interessante notar que, para a observacdo de cenas posteriores a essa sequéncia dos
trabalhadores, como aquelas em torno de um culto religioso, o critico opte por um método de
analise oposto, que recai no topico das “afinidades” e que se volta para “perceber a semelhanga
de elementos diversificados, deixando de lado o que os diferencia” (Bernardet, 2003, p. 28).
Curiosamente, esse caminho alternativo, baseado na leitura da montagem paralela a partir da
funcdo generalizante das semelhancas, poderia também ser aplicado a sequéncia dos operarios,
ao contrario do que faz o autor. Se o fizesse, teria deixado mais explicito como, a despeito das
diferengas apontadas, a casa tem uma conotacdo similar na representagdo desses homens que
sdo chefes de familia. Vale esbogar tal op¢ao de leitura, a contrapelo da orientagdo de Bernardet
(2003), de maneira a exemplificar a indicagdo e acentuar a discrepancia com o que se passa no
caso das mulheres.

Retornando a cena do primeiro operario, sdo visiveis duas fotos de familia emolduradas
na parede, uma de um casal e outra com duas criangas. Como Bernardet (2003, p. 27) observa,
o enquadramento limitado deixa os participantes “emprensados’ no plano. Além da imobilidade
dos personagens, a similaridade com o tema das fotos gera a impressao de que, na imagem, 0s
participantes estdo como que presos no espago, de modo andlogo ao que se verifica nos retratos.
O proprio operario, quando ¢ captado em planos mais fechados, por efeitos em zoom, também
parece confinado, produzindo um enquadramento duplo, pois as molduras das fotografias da

familia também enquadram, como as bordas da tela, o personagem.
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Figura 22 - Sele¢do de frames das cenas em que o “operario qualificado” aparece em sua casa

)

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno

O operario ndo-qualificado ¢ entrevistado em pé em frente a porta da sua casa. Bernardet
(2003) nota que o registro contém tanta espontaneidade em relagdo ao primeiro que até um gato
salta no fundo da cena enquanto a entrevista ocorre (Figura 23). Apesar da maior fluidez, este
operario também ¢ filmado encenando na mesa de jantar da sua casa. Na sequéncia o casal toma
café enquanto em off ouvimos a voz do trabalhador. Quando h4 um corte, uma parede composta
com algumas fotografias fica visivel em cena. Misturados com um calendério e imagens de
santos, os registros surgem mais desorganizados e sdo filmados em plano sequéncia (Figura

20).
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Figura 23 - Sele¢do de frames das cenas em que o “operario ndao-qualificado” aparece em sua

casa

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno

Figura 24 - Selecdo de frames da sequéncia de cenas da casa do “operario ndo-qualificado”

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno

Os retratos de familia, marcantes nas duas casas, apresentam-se como elementos cénicos
importantes para a constru¢ao dos personagens, manifestando outros sentidos a partir da analise
de generalizag¢do por semelhancas. Afora as nitidas oposi¢des sociais e raciais, a presenga da
familia surge como denominador comum em ambas as situagdes, reforcando uma caracteristica

de sobriedade para a figura do trabalhador e pai de familia. No primeiro caso, em que o grupo
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¢ quase incorporado ao cenario, € possivel afirmar que a objetificacdo dos personagens ocorre
também pela composi¢do e forma, além do discurso do “tipo” socioldgico, tornando viavel
equiparar a ambientagdo da casa a funcao e participagdo desses personagens. Se o trabalhador
representa a voz generalizante do operario qualificado, a familia sem fala e praticamente sem
movimentos corresponde ao plano cénico que estabiliza o protagonista.

A presenca da familia ¢ decisiva, inclusive, na passagem do locutor auxiliar. Nao ha
nenhuma afinidade dos operarios com esse personagem, que surge em nivel de superioridade.
Mas um detalhe, também do cenario, chama atengao. Filmado durante toda a sequéncia em seu
escritorio, o empresario tem o perfil austero consolidado pelo espago profissional, que em
varios momentos certifica sua “competéncia”’, como definiu Bernardet (2003, p. 25). Uma
fotografia também fica visivel no enquadramento feito em primeiro plano da mesa de trabalho.
O retrato emoldurado do rosto surge acentuado pelo enquadramento e faz ecoar no ambiente o

sorriso de uma crianga.

Figura 25 — Frame de cena do escritorio do dirigente da empresa (locutor auxiliar)

Fonte: Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno



59

Baseada nesses elementos, uma comparacao oportuna pode ser estabelecida com outra
interpretacdo do autor, aquela em torno da cang¢io composta por Capinam?’, musica que abre e
encerra o filme. Bernardet (2003, p. 21) comenta que, apesar de a musica se aproximar da
experiéncia dos trabalhadores, paradoxalmente “conserva muitas afinidades com a locugao:
também ¢ off , também ¢é cantada por quem nao se vé na tela nem se identifica [...], também ¢
um som de estudio, limpo de ruidos ambientais”. De forma analoga, a série de quadros Os
retirantes (1944), de Candido Portinari, ¢ apresentada nos créditos do filme. De acordo com o
critico, as obras “representam o inicio do percurso dos migrantes”, embora o filme ndo se
aprofunde nas imagens, que tém seu uso restrito como “elementos de introducdo [...] e de
apresentacao dos letreiros” (Bernardet, 2003, p. 21). A importancia dos quadros estaria ligada
mais ao reconhecimento das obras que a participagdo visual, mesmo que tal reconhecimento

fosse restrito a certo publico, ndo o representado pelas imagens.

Os quadros funcionam pelo que mostram e também pelo simbolo cultural que
identificamos neles: uma manifestagao da cultura erudita que trata do tema da
miséria camponesa, a qual Portinari, pelo vigor de seu expressionismo, deu
uma dimensdo de escindalo social e tragédia mitica. E esse simbolo que a
presenga dos quadros no inicio do filme me parece capitalizar (Bernardet,
2003, p. 21).

Nao hé pinturas na sequéncia de cenas que mostra as familias dos dois operarios. No
entanto, o enquadramento da sala de jantar da familia, os retratos na parede, a participacao
imobilizada dos integrantes e a forma como sdo inseridos parecem transformar ambos os grupos
em uma categoria que transmite, como as obras, o “simbolo cultural que identificamos neles”.
Ou seja, como os retirantes, a fungdo dos familiares “ndo € tanto que os vejamos, mas sim que
os reconhecamos” (Bernardet, 2003, p. 21), o que ¢ potencializado pelo fato de que o registro
documental se deve mais a encenagao, como na composicao fotografica, do que ao discurso.

Bernardet ndo constroi essa analogia relativa a encenacdo pictdrica na sequéncia dos
dois operarios, embora abra uma lacuna no texto explicitando que outra observagdo poderia ter
sido realizada, focando na “gestualidade, intensidade de luz, um objeto” (Bernardet, 2003, p.
26-27). E curiosamente, no livro, a andlise que envolve a musica de Capinam e os quadros de

Portinari ocorre um pouco antes. De modo que ¢ plausivel intuir que talvez haveria um interesse

25 José Carlos Capinan, conhecido artisticamente como Capinam, é um letrista, poeta e intelectual
brasileiro nascido em 19 de fevereiro de 1941, na cidade de Esplanada, no estado da Bahia. Ganhou
destaque nas décadas de 1960 e 1970, atuando como uma das vozes mais expressivas dos movimentos
da Tropicalia e da Musica Popular Brasileira (MPB). No projeto para Viramundo, Capinan faz uma
parceria com Gilberto Gil, que € compositor da musica principal.
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nesse tipo de abordagem, mas o autor prefere a observagdo da oposi¢do a partir da montagem
paralela e das diferencas que brotam dessa generaliza¢do dos personagens.

A encenagao pictdrica da familia, destacada no siléncio das esposas, também cria um
contraste interessante com a figura do locutor em off. Se a imagem do locutor € preservada,
tendo sua participacdo definida como voz do conhecimento, o que ocorre com o restante dos
integrantes seria o oposto. Consolidando a defini¢ao da familia operaria, a imagem do grupo ¢
exposta e a concessao de voz as mulheres e as criangas ¢ anulada. No caso da primeira esposa,
essa limitagdo ¢ ainda mais sensivel, pois absorvida pelo corpo que, de tdo rigido, escancara a

manifestagdo represada.

Figura 26 — Selecdo e ampliagao de frames da sequéncia de cenas na casa do “operario

qualificado”

frame original

frame ampliado

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno.

O registro documental ndo informa se as esposas dos personagens eram trabalhadoras
de fabrica, exerciam atividades agricolas, eram cuidadoras do lar, das criangas ou se assumiam
ao mesmo tempo varias dessas ocupagdes. O primeiro operario chega a comentar que a mulher
trabalhava com ele, mas sem definir claramente o que realizavam juntos. Logo, as personagens
participam unicamente da construcdo das figuras principais, no intuito de representar a familia
do trabalhador. No entanto, no que concerne aos interesses desta tese, ¢ possivel perceber na

analise de Bernardet um interesse pelo olhar e pelos gestos dos outros participantes, uma vez
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que a representacao “cenografica” do grupo corresponde a desdobramentos bastante diferentes,
sobretudo nos estudos relativos a voz do outro em oposicao a da locucao.

Diga-se de passagem, se o foco da analise recaisse nas criangas, as interpretacdes talvez
chegassem a outros sentidos, alcangando até¢ uma ruptura da imobilidade. Apesar de também
exibirem uma rigidez corporal, hd um desejo nitido no rosto de duas criancas em rir durante a
filmagem, principalmente a crian¢a mais nova, que ndo consegue esconder o sorriso. Assim, ao
mesmo tempo que a familia simboliza uma estabilidade e seriedade para o trabalhador em cena,
a expressao de riso contido parece fragilizar a representacdo, a0 mesmo passo que complexifica
o protagonista. Isolar a representagdo das criancas permitiria rever, inclusive, o que Bernardet
defende sobre a polarizagdo antipatia versus simpatia. O operario qualificado, antes de qualquer
coisa que defenda em cena que €, faz ou deseja para as criangas, ¢ “apenas” o pai. Ao incluir a
familia na andlise, o que fragiliza os sentidos, principalmente atenuando a polarizagdo, € o riso
frouxo das criangas (Figuras 27 e 28). Conforme insinuado, as vias alternativas de leitura ficam

como que sugeridas nesta conjectura de Bernardet (2003, p. 26-27):

Podemos subverter o filme, ignorar a comparacao e nos interessar pelo olhar
dos entrevistados: construiremos outro filme. Mas, aceitando a comparagao,
somos levados a guardar de cada termo aquilo que, de uma ou outra forma, se
reflete no outro. Limpamos as singularidades de cada termo para nos determos
no generalizavel. Evidentemente, essa selecdo foi realizada pela propria
montagem, foram eliminados os planos que ndo facilitariam ou que
perturbariam a comparagdo. Mas, dentro dos planos selecionados, sobram
elementos eventualmente perturbadores que poderiam fixar nossa atengao
(gestualidade, intensidade de luz, um objeto, etc.) O nosso comportamento,
guiado pelo filme, consistira em interpretar quanto possivel as singularidades
em funcdo da comparagdo, desprezar as outras, nem mesmo percebé-las até
(Bernardet, 2003, p. 26-27).
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Figura 27 — Selegdo e amplia¢do de frames da sequéncia de cenas na casa do “operario

qualificado”

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno.

Figura 28 - Sele¢do e ampliagdo de frames da sequéncia de cenas na casa do “operario

qualificado”

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Viramundo, 1965, Geraldo Sarno.
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Digressdes a parte, fundamental a ser retido da reflexdo desenvolvida nos paragrafos
acima ¢ como o espago doméstico e a familia adquirem um significado homogéneo e estavel
quando estd em jogo a representacdo dos operarios. O que a argumentagao procurou demonstrar
¢ que essa conotagdo pode ser depreendida de uma avaliagao em que Bernardet (2003) destaca,
ndo obstante, as diferencas entre os personagens no quesito da hierarquia e da qualificagdo no
ambiente de trabalho. E que, se essa percepc¢ao estiver correta, 0 mesmo critico implicitamente
aponta para o fato de que as coisas ficam bem distintas quando se trata das operarias, para as
quais a casa ¢ o lugar em que se manifesta outro tipo de trabalho e em que surge uma variedade
de vivéncias pessoais. A maneira como o autor sublinha o interesse de Olga Futemma de filmar,
em Trabalhadoras Metalurgicas, a casa da trabalhadora é mais um indicio dessas intui¢des que
ndo sdo devidamente atacadas.

Ao longo deste capitulo, foi atestado também como a singularidade das experiéncias das
mulheres inscritas no universo fabril é testemunhada por registros bastante diversificados. Um
deles sdo as imagens das operarias da industria té€xtil produzidas pelo Ministério da Saude e da
Educacao e distribuidas pelo Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). Nelas, ¢ notavel
como sobressaem as discrepancias geracionais comunicadas pelas alteracdes nas vestimentas e
a sensibilidade das mulheres explicitada em seus sorrisos e brincadeiras. Afora dessemelhangas
de contexto e de projeto, nuances andlogas se dao a ver no filme Operdrios Saindo da Fabrica,
de Harun Farocki. Nele igualmente se verificam a variedade de comportamento e de estilo do
vestudrio das operarias. Alids, as idiossincrasias que aparecem no trato com a roupa € com o
corpo sdo explicitadas em Trabalhadoras Metalurgicas, quando o plano detalhe e a montagem
evidenciam as provas da preocupagao estética e visual de cada mulher em meio a multidao do
congresso.

Até aqui, com o objetivo de falar sobre os antecedentes tedricos e cinematograficos do
que sera defendido e investigado a frente, foi abordado o Primeiro Congresso da Trabalhadora
Metaltrgica, que ocorreu em 1978, bem como as condicionantes historicas decisivas para esse
marco nas reivindicagdes das operarias. De agora em diante, como o objeto de estudo principal
desta pesquisa sdo os filmes feitos nas ultimas décadas, serd util examinar as circunstancias em
que aconteceu o segundo encontro do congresso, trinta e dois anos apos o primeiro, em 2010.
Convém, no proximo capitulo, entender as transformagdes que marcaram a participagdo das
trabalhadoras na industria nesse longo intervalo, no qual foi decisivo um intenso processo de

desindustrializacao.
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3 DESINDUSTRIALIZACAO E AS MULHERES

Além das conquistas que nos tivemos foi, sobretudo, a consciéncia que nds
adquirimos sobre a situagdo das mulheres. Hoje no Brasil, nds somos 52% da
populagdo, mas a gente se pergunta e os outros 48%, o que que sdo? Sio
nossos filhos. Entdo, as mulheres elas tém um papel pleno, muito pleno na
historia politica do pais, na vida em sociedade, no mundo do trabalho e na
familia (Garcia, 2010)*.

O excerto anterior ¢ parte do discurso proferido por Dilma Rousseff durante o Segundo
Congresso das Mulheres Metalurgicas, em mar¢o de 2010, em Sao Bernardo do Campo (SP).
Na época, a ex-presidenta ocupava o cargo de ministra-chefe da Casa Civil e discorreu, em seu
pronunciamento, sobre a campanha langada no inicio do evento, cujo mote era: “D4 licenga,
queremos 180”. Essa iniciativa tinha como objetivo a ampliagdo da licenga-maternidade de 120
para 180 dias.

Foi preciso esperar trinta e dois anos para que uma segunda edicdo do congresso
ocorresse no sindicato dos metalurgicos do ABC. Na ocasido, Luiz Inacio Lula da Silva, entdo
presidente do pais, participou como convidado de honra e expressou surpresa pela demora na
realizagdo de outro evento, sugerindo que “o que esta por tras disso € o medo de perder o cargo
para as mulheres” (Garcia, 2010). Simone Vieira, coordenadora do sindicato, explicou que, nos
anos 80, a prioridade era lutar pela democratizacdo, e, na década de 90, o foco estava na luta
contra o desemprego. Segundo ela, somente nos anos anteriores a 2010 o sindicato pdde se
dedicar a essas questdes, ressaltando que, durante esse periodo, foram realizados esforcos, mas
no momento se percebia uma “forca maior”.

Na dissertacdo As Mulheres Trabalhadoras em Luta pelos Espagos de Poder no
Sindicato dos Metalurgicos do ABC, Juliana Sousa (2011, p. 11) considera a participa¢do de
Dilma Rousseff “oportunamente propicia”, ja que no ano seguinte ela se tornaria a primeira
presidente da historia do pais?’. A pesquisadora defende, no entanto, que “a convergéncia de
interesses politicos ndo obscureceu a proeminéncia do congresso como um forum de discussao

da participagdo das mulheres trabalhadoras no movimento sindical”.

26 A transcri¢do deste discurso, como as demais falas abaixo, faz parte da reportagem “Lula abre o 2°
Congresso da mulher metalirgica do ABC” produzida pelo site UOL, escrita pela jornalista Carolina
Garcia, publicada em 26 de marco de 2010. Disponivel em:
https://www.uol.com.br/carnaval/videos/?id=lula-abre-o0-2-congresso-da-mulher-metalurgica-do-abc-
040219316ED0818326. Acesso em: 13 mar. 2024.

27 Dilma Vana Rousseff (PT) foi eleita primeira mulher Presidente da Republica do Brasil em 31 de
outubro de 2010, vencendo José Serra por 56,05% a 43,95% dos votos, na disputa pelo segundo turno.
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Apresentando o tema “Construindo a Igualdade entre Homens e Mulheres”, o Segundo
Congresso contou com a participacao de 435 mulheres e 67 homens. Sousa (2011), que teve a
oportunidade de participar do evento como observadora, desenvolve algumas interpretagdes
interessantes acerca da edigdo tardia do congresso, realizada em ano eleitoral. As observagdes
foram baseadas especialmente em comentarios de Sérgio Nobre, presidente do sindicato dos
trabalhadores na ocasido.

No primeiro desses comentarios, veiculado no jornal 4 Tribuna, Nobre justifica a
realizacdo do evento argumentando que somente “a partir de 2003, com o presidente Lula,
foram criadas as condicdes e, a partir dai, o movimento sindical pdde ter outras pautas” (Nobre
apud Sousa, 2011, p. 68). Sousa relaciona essa fala a outra exposi¢ao do presidente do sindicato,
feita no encerramento do evento: “Mas se fosse reivindicagcdo das mulheres, se vocés exigissem
a realizag¢do do 2° Congresso, do 3°, do 4° e do 5°, ele teria acontecido”. O lider sindical ainda
afirma considerar “errado esperar os homens proporem o Congresso” (Nobre apud Sousa, 2011,
p. 69). Na opinido dele, esse gesto precisaria vir das mulheres, que devem participar e impor as

demandas ao grupo. A autora entdo analisa:

A proposta para a realizacdo desse congresso foi uma iniciativa da diretoria
do sindicato, que incumbiu a Comissao de Género de organizar o evento. No
discurso que proferiu no encerramento do congresso, o presidente do sindicato
—a despeito de logo em seguida ter salientado a responsabilidade do sindicato
pelo incentivo a atuacdo das mulheres trabalhadoras — condenou o fato de que
elas tenham esperado que os homens propusessem o congresso, atribuindo as
mulheres o dever de propd-lo e de comparecer ao sindicato levando suas
demandas. Houve, de certo modo, a culpabilizagdo das mulheres pela demora
de 32 anos de intervalo desde a realizagdo do 1° Congresso. A direcdo sindical
(em diversas gestdes) isentou-se, até esse momento, do compromisso efetivo
com o estimulo a participagdo sindical da parcela feminina dos metaltirgicos,
eximindo-se de adequar-se ao recebimento das mulheres trabalhadoras, o que
requer ndo apenas a inclusdo na agenda sindical de clausulas que visem
equacionar necessidades e problemas vivenciados no cotidiano pelas mulheres
trabalhadoras, mas o compromisso em tornar essas medidas, de fato, concretas
e em proporcionar um ambiente sindical favoravel a participag@o das mulheres
trabalhadoras, isto €, um ambiente que ndo seja representado como um espago
masculino (Sousa, 2011, p. 71).

A respeito das discussoes do Segundo Congresso, Sousa (2011) relata que, apesar de a

campanha ter como objetivo o aumento da licenca-maternidade, “ndo se discutiu, contudo, a
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licenga-paternidade”® — beneficio equivalente a cinco dias de afastamento do trabalho. Ela

28 Desde a Constituicdo de 1988, a licenga-paternidade prevé o afastamento de apenas cinco dias para
os trabalhadores. No entanto, ha uma liminar em andamento, expedida em dezembro de 2023, que visa
aumentar o beneficio ¢ o Poder Legislativo tem 18 meses para a regulamentagdo da lei. As empresas
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explica que, ao langar a proposta, ndo foi levado em consideragao “o maior envolvimento dos
homens com o cuidado dos filhos” (Sousa, 2011, p. 71). Além disso, a autora destaca outro
motivo que justificaria o pouco envolvimento das mulheres nas atividades sindicais: a jornada
de trabalho doméstico apos o expediente assumida, na maior parte das vezes, exclusivamente
pelas mulheres da casa, maes e filhas.

Ao fim do Segundo Congresso das Trabalhadoras Metalurgicas, foi emitida uma Carta

Compromisso com algumas resolucdes importantes:

[...] sistematizaram as reivindicagdes de politicas especificas para as mulheres
trabalhadoras, que se referem nao apenas a maternidade mas também as
condigdes de trabalho — como a defesa da igualdade de condig¢des de trabalho
e salarios entre mulheres e homens, a ampliagdo do nimero de mulheres nas
empresas da categoria; a conquista de direitos estendidos as mulheres da
sociedade — como a defesa de politicas publicas voltadas as mulheres nas trés
esferas de governo e a ampliacdo da participagdo das mulheres na vida politica
—; além das reivindicagdes que se referem ao proprio espago sindical — como
a organizacdo de atividades de acdo formativa que incluam as questdes de
género, ou ainda o indicativo de organizacdo de congressos das mulheres
metalurgicas a cada trés anos, acompanhados de encontros anuais das
trabalhadoras. Falou-se da ampliagdo das cotas de participacdo das mulheres
trabalhadoras em todas as instdncias do sindicato, contudo, sem deixar
explicito qual o percentual dessa cota. O sindicato ird adotar a recomendagao
da politica de cota minima de 30% estabelecida pela CUT ou reservara um
percentual proporcional ao equivalente de 14% da composicdo de mulheres
na base da categoria? O documento de resolugdo do congresso deixou essa
definicdo em aberto. Podemos, entretanto, afirmar, neste momento, que, dada
a reserva de uma vaga, de um total de onze integrantes, para a ocupagao de
uma mulher na proxima diretoria executiva do sindicato (deliberagdo do VI
Congresso da categoria ocorrido em 2009), essa cota ¢ inferior a 10% (Sousa,
2011, p. 72).

Apesar das problematicas apontadas e da demora na realizagdo de outro congresso —
focado nas condic¢des de trabalho das mulheres metalurgicas —, Sousa (2011, p. 72) ressalta a
importancia do encontro, sobretudo ao estimular que as trabalhadoras “exercam a acdo sindical,
debatam as tematicas envolvidas nas diversas dimensdes de suas existéncias, questionando os

papéis sociais, a divisdo sexual do trabalho® e a sobrecarga que engessa seu engajamento

cadastradas no Programa Empresa Cidadd podem ter um aumento de até 15 dias de afastamento, além
dos 5 ja garantidos. Disponivel em: https://g1.globo.com/trabalho-e-
carreira/noticia/2023/12/15/licenca-paternidade-entenda-o-que-diz-a-lei-e-por-que-o-assunto-voltou-a-
tona.ghtml#julgado. Acesso em: 23 de jan. 2024.

22 O conceito de divisdo sexual do trabalho teve influéncia das Ciéncias Sociais Francesas, emergindo
durante o movimento feminista nos primeiros anos da década de 1970. Essa ideia visa incorporar as
questdes de género como um elemento central na compreensdo do mundo do trabalho. Autoras cruciais,
como Helena Hirata e Dani¢le Kergoat (2007), foram pioneiras na exploracdo dessas teorias. Conforme
esclarecem: “A divisdo sexual do trabalho é a forma de divisao do trabalho social decorrente das relagdes
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politico”. E, no caso dos homens, ao incentivar e incluir a participagdo “de modo a sensibiliza-
los para que se comprometam a colaborar e aliarem-se como parceiros dessa transformagao”.

Apos trés anos, em 2014, aconteceu o Terceiro Congresso das Mulheres Metalurgicas
com o tema “Mulheres, Participagdo e Conquistas”. De acordo com Patricia de Paula (2014),
assessora de imprensa do Sindicato dos Metalurgicos do ABC, a proposta da edi¢ao era discutir
“o papel da trabalhadora como protagonista das mudangas no seu dia a dia, seja nas fabricas,
na sociedade, e na construgio de politicas ptiblicas para o pais”°. Dilma Rousseff, que na época
jé era presidenta, ndo consta como convidada da terceira edi¢do do evento. Como representante
do governo federal, ha apenas o nome de Lourdes Bandeira, secretaria executiva da secretaria
de politica para as mulheres da Presidéncia da Republica.

Citada por Patricia de Paula (2014), a diretora executiva e coordenadora da Comissao
das Metalurgicas do ABC Ana Lice Martins de Carvalho fala sobre a relevancia do encontro ao
criar espagos para debater politicas destinadas as mulheres tanto no ambiente profissional como
“na busca pela igualdade entre homens e mulheres”. Ela relembra os beneficios obtidos a partir
do Segundo Congresso, o que fica evidenciado pelo aumento da licenca-maternidade. A luta

em questdo seria para garantir que esse direito alcangasse todas as trabalhadoras®'.

sociais entre os sexos; mais do que isso, € um fator prioritario para a sobrevivéncia da rela¢ao social
entre os sexos. Essa forma € modulada historica e socialmente. Tem como caracteristicas a designagdo
prioritaria dos homens a esfera produtiva ¢ das mulheres a esfera reprodutiva e, simultaneamente, a
apropriacao pelos homens das fungdes com maior valor social adicionado (politicos, religiosos, militares
etc.)”. As autoras consideram que essa divisao contém “dois principios organizadores: o principio de
separagdo (existem trabalhos de homens e trabalhos de mulheres) e o principio hierarquico (um trabalho
de homem ‘vale’ mais que um trabalho de mulher)” (Hirata e Kergoat, 2007, p. 599).

3% Entrevista disponivel em: https://sp.cut.org.br/noticias/metalurgicas-do-abc-abrem-nesta-quinta-3-
em-sao-bernardo-seu-3-congresso-9fdS. Acesso em: 30 jan. 2024.

31 A Licenga Maternidade foi instituida no Brasil em 1943, juntamente com a Consolidacdo das Leis do
Trabalho (CLT). Inicialmente, o periodo de afastamento era de 84 dias, e as proprias trabalhadoras eram
responsaveis por arcar com os custos da auséncia temporaria ao trabalho. Somente em 1973, apos
recomendagdes da Organizacdo Internacional do Trabalho (OIT), a licenca foi transformada em um
beneficio remunerado. Com a Constitui¢do de 1988 a medida passa a ser um direito que garante o
afastamento de 120 dias, sem prejuizo ao emprego e ao salario. Débora Chaves Meireles (2018)
esclarece que em 2008 o “Congresso Nacional aprovou a alteracdo da Lei n® 8.121/91 para a Lei n°
11.770/08 e criou o Programa Empresa Cidada. Este programa fixou a prorrogagdo por 60 (sessenta)
dias da licenga-maternidade mediante concessdo de incentivo fiscal. A partir de 2008, com a sangéo
dessa lei, foi instituido um beneficio as servidoras do funcionalismo federal, concedendo a estas uma
ampliagdo de 120 para 180 dias de licenga-maternidade. Em 2010, o programa passou a beneficiar as
trabalhadoras da iniciativa privada, tratando-se, porém, de uma caracteristica opcional de cada empresa”
(Meireles, 2018, p. 13). Existe um projeto de lei sendo desenvolvido que propde ampliar a licenga
maternidade para 180 dias e permitir o compartilhamento de até 60 dias com o conjuge. Disponivel em:
https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2024/01/22/projeto-aumenta-licenca-maternidade-para-
180-dias. Acesso em: 10 fev. 2024.
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Nao ha informagdes sobre outras edicdes do Congresso das Mulheres Metalturgicas do
ABC*. No entanto, vale destacar uma pesquisa recente conduzida por Beatriz Gongalves dos
Santos (2020), que explora a notavel repercussao do evento logo apds sua edi¢ao inaugural. A
dissertacao, intitulada O eco das fabricas: mobilizacoes femininas no ciclo operario paulista
(1975-1978), evidencia o impacto do congresso no sindicato. De acordo com artigo do jornal
Nés Mulheres®®, no més seguinte ao evento, observou-se uma mudanca inédita na composigio
da chapa de oposi¢do do Sindicato dos Metalurgicos: “duas operarias, que além de serem
representativas, também defendiam a criacdo do Departamento Feminino (DF) dentro do
Sindicato”. Santos (2020, p. 77) esclarece que essas trabalhadoras concebiam o departamento
atuando “ndo como uma politica assistencialista, que colocava a mulher como parte passiva do

processo de participagdo sindical, mas sim entendendo o DF ‘como forma de incorporar a
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mulher a luta dos trabalhadores’”. A pesquisadora também apresenta um poema escrito por uma

operaria chamada Tereza, composto logo ap6s o encontro, que testemunha a importancia crucial

do evento para a historia de luta das mulheres operarias:

Foi exaustivo o dia, mas de grande alegria. Mulheres unidas se encontrando
num dialogo primeiro. Mo calosas, ¢ verdade esta é a nossa realidade. Muita
atengdo e emocdo a todas envolvia. Foi com espanto e interesse que ouvimos:
ndo eram sos.. Momento de Unido abaixo a explorag@o! Juntas viam surgir,
entre as asperezas de nosso tempo, o brilho da confraternizacdo pelos mesmos
ideais. As particulas e os atimos locomoveram-se em grande movimentacao
num continuo movimento universal; Mesmo com as explosoes, o Sol oferece-
nos vitaminas em suas particulas solares. O calor estufante, suor nos rostos,
de mulheres falantes num didlogo primeiro, demonstrando maturidade,
capacidades, dizendo duras verdades, reivindicando! As denuncias foram
muitas, de coisas absurdas, todas sofrendo caladas, mudas, numa era de
tecnologia avancada, os séculos idos ficando no passado, e ela fala de
reivindicagdes sentidas pela dura lida do nosso cotidiano. Ndo ha creches!

32 H4 uma reportagem de 2018, também assinada pelo Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do
Campo, que relembra a “historia de luta” engendrada pelo Congresso das Mulheres Metalurgicas. O
texto informa que “para fazer jus a essa trajetoria de grandes desafios e conquistas, o 9° Congresso dos
Metalurgicos do ABC [...] relembrara a data”. Além do editorial, o presidente do sindicato, na época
Wagner Santana (2018), destaca a possibilidade de o encontro reunir os trabalhadores em equidade:
“Nao se trata de uma homenagem, o més de margo e a abertura do Congresso tém que marcar a luta das
mulheres pela igualdade. Homens e mulheres na luta por uma sociedade igual e justa, assim vamos ter
um pais decente”. Michelle Marques (2018), diretora executiva, ja refletiu no texto acerca da relevancia
historica do evento, embora sem mencionar outras edi¢des do Congresso além da inaugural de 1978.
Disponivel em: https://sp.cut.org.br/noticias/historia-de-luta-1-congresso-das-metalurgicas-completa-
40-anos-a95f . Acesso em: 30 jan. 2024.

33 O jornal Nés Mulheres, fundado pela Associagdo de Mulheres, funcionou ativamente no periodo entre
1976 e 1978. Muitos editoriais ndo eram assinados, porém a maior parte da produgdo foi coordenada
pelas jornalistas Marisa Correa, Lais Antonio do Nascimento ¢ Anamarcia Vainsencher. A edic¢do 7,
publicada em mar¢o de 1978, enfoca a repercussdao do Congresso das Mulheres Metalturgicas do ABC,
dentre outros assuntos.
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Condigdes de seguranca e higiene! Queremos redugdo da jornada de trabalho!
Nao aceitamos horario noturno! E as reivindicagdes se estendem ao longo das
nossas necessidades. Nestes tltimos dez anos, a mulher foi a quem mais sofreu
mudangas em toda a sociedade. Hoje comega o amadurecimento, de verdade.
Se opondo contra pressdes de empresas que usam dos mais diversos
subterfugios para impedir a sua participagao, disseram elas, ndao! Participamos
da sociedade, queremos igualdade, somos contra toda discriminagdo. Nao
queremos igualdade dos machos, mulheres endurecidas pelas maquinas, pela
vida mas mulheres que, em sua total intuicao sensibilidade e amor, lutem pelo
bem comum, com trabalho dedicado, ¢ quando num mundo conturbado se
fizer necessario, derrame lagrimas sobre este chio e que neste gesto, inda que
de resto, diga tudo (Santos, 2020, p. 75).

Celso Rocha de Barros (2022, p. 22) lembra que o jornal Nos mulheres era “organizado
sobretudo por mulheres que voltavam do exilio, que haviam sido influenciadas pelo feminismo
francés e que, embora também fossem de esquerda, ndo queriam uma proximidade tdo grande
com as organizagdes marxistas”. Segundo Juliana Segato Tamido (2009, p. 34), no grupo havia
participantes do “Partido Comunista Brasileiro (PCB), Vanguarda Popular Revolucionéria
(VRP) e Vanguarda Armada Revolucionaria Palmares (VAR-Palmares)”. Por outro lado, Brasil
Mulher — apresentado na introdugdo desta tese — ja iniciou suas atividades em estreita relagdo
com os movimentos marxistas. Segundo Barros (2022), “o jornal comecou como um veiculo
dedicado a defesa da anistia [...]. O PCdoB, fortemente representado na redagdo (e fortemente
atingido pela repressdo), apoiava essa luta” (Barros, 2022, p. 22).

Marina Solon Fernandes Torres Martins e Marcia Vidal Nunes (2019, p. 9) destacam
outra distingdo fundamental entre os jornais ao citar um editorial de Nos mulheres, a proposito
da busca por equidade: “Buscamos ao lado dos homens uma forma de relacionamento entre os
sexos, que desperte uma nova identidade social — feminina e masculina — ndo mais baseada na
opressao de um sexo pelo outro, mas onde sejam respeitadas as diferencgas [...]”. As oposicdes
sdo patentes nas chamadas que cobrem o congresso. A primeira, em Brasil Mulher, ressalta a
auséncia de representatividade feminina ao registrar que na mesa do evento nao havia mulheres.
A segunda, em Nos mulheres, manifesta a celebragdo do momento de unido entre a classe dos

trabalhadores.



Figura 29 - Cépia digitalizada da cobertura feita pelo jornal Brasil Mulher destacando a

auséncia de representantes mulheres a frente do evento

Era sabado, 21 de janeiro.-Com um certo a"mge

foi aberto 0 1° C da Mulher N

Sho Bernardo do (‘umpo ¢ l)mdcmu Na mesa, a
diretoria do sindi istay

mulher. Presente, mpnrliciplmes

E inseritas 800 particiy , mas varias
fabricas rﬂolveram rm- acompensagdo da | Segun-
da-feira, ¢ nos dois
(21 ¢ 28 de juneiro) em que se realizou o Congresso.
Além disso, ameagaram as trabalhadoras de
demissio em caso de participaglio, Em vistd disso
tudo, 300 ndo ¢ um namero tao pequeno, E a
nivbp{in realizagdo do Congresso Ja representa uma
vitoria.

'NAMESA,
NENHUMA

MULHER

igualdade de condigdes para homens ¢ mulheres,

Referindo-se as leis  de protegdo & muller, o
advogado lembrou as existentes na Constituigdo ¢

As metalirgicas lembraram que ja fazem horas
extras, Jd trabalham muito mais do que as 0ito horas
dnﬁrm ndo sb por necessidade — para aumentar

que ndo estdo sendo cumpridas pels empresas. As  seusrendi ~ mas tambérm por imposi¢io das
mulheres fazem horas extraordingrias, trabatham & indastrias, Umn delas diz: «O sacrificio nlo
noite, ndo @m os descansos que a manda. p os d

lrnbnlhnm em. lugares. i e com p E 0 pior & receber as extras no fim do

sdo por g
Ou casamento, nlo contam com creches, carregam

Fonte: Jornal Brasil Mulher, edigdo 11, marco de 1978.

més. E preciso brigar muito e As vezes nem se
conseguen
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Figura 30 - Copia digitalizada da cobertura do jornal Nos mulheres com repercussdo positiva

do evento

Fonte: Jornal Nos Mulheres, edigdo 7, margo de 1978.

Apesar das mudancas ocorridas e do significativo impacto do encontro em relagdo as
trabalhadoras, convém sublinhar o que Juliana Sousa (2011, p. 27) ratifica em sua pesquisa: “o
discurso sindical da época prosseguiu enfatizando a ideia da destinag¢ao primordial das mulheres
ao lar e da divisdo sexual do trabalho — o trabalho produtivo masculino e o trabalho reprodutivo
feminino”. A persisténcia dessa énfase no limitado envolvimento das mulheres na categoria
permaneceu sem uma resolucao expressiva no Segundo Congresso, realizado 32 anos depois,
em 2010, e ressurgiu como assunto ainda nada solucionado na terceira edi¢ao, em 2014. A fim
de compreender melhor as complexidades que circunscrevem o evento, vale construir um breve
panorama acerca da industria brasileira no periodo, com destaque a participacao das mulheres

trabalhadoras.

3.1 Personagens extintos e outras configurac¢ées do trabalho
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Um aspecto marcante do final do século XX, apresentado pela pesquisadora Hildete
Pereira de Melo (2000, p. 30-31), diz respeito a como as mulheres sobreviveram ao periodo de
“violenta reestruturagao produtiva da industria de transformagao”. A partir dos dados coletados
na Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) do Instituto Brasileiro de Geografia
e Estatistica (IBGE), a autora sublinha: “em 1985, a taxa de participa¢do feminina na indudstria
de transformacao era de 26,35% e em 1997 atingiu 28,13%”. Contrariando o que era esperado,
“essa reestruturagao industrial ndo produziu uma volta ao lar das trabalhadoras industriais e elas
ainda ampliaram um pouco sua participacao no mercado de trabalho industrial”.

E importante salientar que tal reestruturagéo coincide, conforme muitos pesquisadores,
com um processo de desindustrializa¢do precoce, iniciado por volta de 1986. Barros (2022, p.
165) reflete sobre o caso especifico da industria automobilistica, “em que o setor sindical era
mais forte, [que] representava uma fra¢ao cada vez menor da economia do pais”. Para o autor,
o processo de industrializagdo, que fez surgir o Novo Sindicalismo e o proprio Partido dos
Trabalhadores, ao fim dos anos 70, estava estagnado: “No comeco dos anos 1990, ja estava
claro que o Brasil ndo se tornaria um ‘Grande ABC” — ABCS se tornariam raros fora da Asia”.
Segundo ele, quando Sdo Bernardo do Campo “foi a social-democracia, ela ja ndo estava mais
14. O empresariado ndo temia mais uma classe operaria forte, organizada e combativa”.

Nos anos seguintes, apesar de haver um nitido deslocamento de trabalhadores da
industria de transformagio para o setor de servigos®>, o trabalho feminino industrial se manteve
estavel. Entre 2014 e 2017, as mulheres mantiveram uma taxa de 35%, e sua participagdo tem
um indice de aumento de 36% entre 2018 ¢ 2019. Inclusive, esses dados refletem a “tendéncia

de feminizagdo da contratacdo no periodo da crise”, segundo Iriana Lima Cado, Luciana de

34 Conforme esclarecem José Oreiro e Carmem Feijo (2010, p. 231), ha um consenso na literatura
brasileira ao observar que a economia nacional tenha passado por um processo de desindustrializagdo
no periodo de 1986 a 1998. Segundo os pesquisadores, ha “evidéncias conclusivas a respeito da
ocorréncia de desindustrializagdo na economia brasileira para o periodo 1986-1998. Para o periodo
posterior a mudanga do regime cambial, a continuidade do processo de desindustrializagdo ndo pode ser
estabelecida de forma tdo conclusiva, em fun¢do da mudanga na metodologia de apuragdo das Contas
Nacionais pelo IBGE em 2007. Contudo, os dados a respeito da taxa de crescimento da industria de
transformagdo apontam para a continuidade da perda de importancia relativa da industria brasileira nos
ultimos 15 anos”.

35 A industria de transformagdo remete ao processo de converter matérias-primas em produtos finais ou
intermediarios. Alguns exemplos concernem a fabricag¢do de automoveis, alimentos, bebidas, celulose e
produtos téxteis. Por outro lado, o setor de servigos engloba atividades relacionadas a prestacdo de
servigos, tais como comércio, educacao, saude, transporte e servigos bancarios. E importante ressaltar
que o setor de servigos € reconhecido como uma das dimensdes econOmicas que mais apresentou
ocupagoes em trabalhos precarizados nas tltimas duas décadas. Em relagdo a isso, ver Ricardo Antunes
(2011, 2018).
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Oliveira Silva e Ana Paula Ribeiro Moreira (2019, p. 14). Abaixo as autoras discutem como

esses processos de retragdo impactam diretamente as mulheres.

De acordo com Karamessini e Rubery (2014), o uso da mao de obra feminina
muitas vezes ¢ usado como artimanha no processo de reducao dos custos do
trabalho, estudos apontam que ha um comportamento ciclico na incorporagao
de mao de obra feminina, sobretudo na industria. Isto porque, se olharmos de
perto a mao de obra feminina se concentra em setores denominados “labour-
intensive”, ou seja, setores de menor tecnologia, pouco valor agregado ¢ com
menor remuneracdo, como a industria téxtil. Em momento de crise, a autora
aponta que hé a tendéncia da incorporacdo da mao de obra feminina para os
demais setores, justamente visando a redugdo dos custos com a deterioracao
dos termos de contratacdo, termos de trabalho ocupados historicamente pelas
mulheres (Cado, Silva e Moreira, 2019, p. 11).

Na entrada do século XXI, os mesmos 6rgaos de pesquisa identificaram outro aspecto
relevante ligado a evolucdo do nivel educacional das mulheres. Camila Cabral de Matos,
Débora Chaves Meireles e Andressa Lemes Proque (2021, p. 11) notam que, em 2005, “28%
das mulheres possuiam nivel superior e apenas 16,5% dos homens apresentaram esse mesmo
nivel educacional. J& no ano de 2015, 38,6% das mulheres desfrutavam de um grau de
escolaridade superior, percentual maior do que os homens (24,8%)”.

Apesar disso, Flavia Biroli (2018, p. 22) ratifica que esses avangos ndo garantem que a
profissionalizacdo das ocupagdes ofereca acesso igualitdrio a diferentes postos de servigo. Para
a autora, ao abordar a divisao sexual do trabalho, ¢ imprescindivel levar em conta as dimensdes
de género, classe e raga para que as posi¢des sejam definidas de forma efetiva: “O género nao
se configura de maneira independente em relacdo a raga e classe social nem € acessorio
relativamente a essas variaveis”. Enquanto nas Ciéncias Sociais houve avancos no debate sobre
a divisdo sexual do trabalho, ainda que seja considerada apenas como uma questao isolada, na
Ciéncia Politica a temdtica ainda ndo alcangou esse reconhecimento. A pesquisadora constata
como tais debates, ainda pouco explorados, se concentram em nichos, nao incorporando outras

variaveis igualmente importantes.

As pesquisas sobre género e trabalho compartilham o entendimento de que a
divisao sexual do trabalho permeia as relagdes sociais e € fundamental na sua
organizagdo. Sua problematiza¢do permite questionar “categorias € métodos
que aprendemos a considerar neutros”, como constatou, ainda nos anos 1980,
Elizabeth Souza-Lobo. Isso ndo significa, no entanto, que a questao tenha sido
incorporada como problema, seja nos estudos sobre trabalho — que podem
padecer, ainda citando Souza-Lobo, de categorias “sexualmente cegas” —, seja
nos estudos sobre género, nos quais a conexdo com a divisdo sexual do
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trabalho nem sempre avanca para além da meng¢ao desta como enquadramento
tedrico adotado de partida (Biroli, 2018, p. 25).

No caso da industria, a pesquisadora chama a atengao para algo crucial: “o fato de a
industrializacao ter transferido parte da produgao realizada no espago doméstico para as fabricas
ndo restringiu a casa a espaco reprodutivo” (Biroli, 2018, p. 28). As mulheres continuaram
responsaveis pelas atividades do lar no formato de um trabalho nao remunerado, enquanto os
homens engajaram-se fora deste ambiente em uma ocupagao rentavel. Segundo a autora, essa
ideologia de género existe antes mesmo do surgimento do capitalismo, sendo assimilada pelos
trabalhadores organizados: “fez parte da luta sindical, manifestando-se na aposta em salarios
que possibilitassem aos homens sustentar a familia. A separagdo entre a casa ¢ o trabalho serviu
assim para justificar hierarquias dentro e fora do espaco doméstico familiar, ultrapassando o
universo burgués” (Biroli, 2018, p. 28).

Biroli (2018) também enfatiza que a ideia consolidada de que “o trabalho remunerado
libertaria as mulheres” é baseada em experiéncias de mulheres brancas. Feministas negras da
classe trabalhadora, como bell hooks (1984) e Patricia Hill Collins (2009, 2015),
influenciadas por Angela Davis, rompem com essa idealizagdo objetando que “o trabalho
assalariado ‘para as mulheres da classe trabalhadora que ganham muitas vezes menos do que
o salario minimo e recebem poucos beneficios, quando os recebem, significa a continuidade
da exploracdo de classe’” (hooks apud Biroli, 2018, p. 38). Todavia, ainda que a saida das
mulheres da casa para o trabalho seja marcada pela experiéncia profissional precarizada,
desigual e exploratdria, para as trabalhadoras, “tomar parte da esfera publica por meio da
inser¢cao no mundo do trabalho, em vez de permanecer na rotina de isolamento e trabalho
doméstico repetitivo, é considerado um bem por muitas delas” (Biroli, 2018, p. 39).
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% Na tese de doutorado Tempos de trabalho, tempos de ndo trabalho: vivéncias cotidianas de
trabalhadores, da pesquisadora Ana Claudia Moreira Cardoso (2007), ha um capitulo dedicado a uma
pesquisa realizada em 2005, na empresa Volkswagen, unidade de producdo do ABC. A abordagem
intitulada “Tempos de trabalho e de nao trabalho: vivéncias a partir de uma perspectiva de género”
entrevistou um grupo de mulheres operarias na tentativa de identificar como as trabalhadoras usufruiam
o seu tempo. Cardoso (2007, p. 289) sugere que “apesar das transformacdes ao longo do tempo, ainda
estamos, predominantemente, diante de relagdes de género muito desiguais, hierarquicas, assimétricas,
antagodnicas e discriminatdrias. Isso tanto no que se refere aos tempos na familia, como na escola ou na
fabrica”. Entretanto, o fator que singulariza a experiéncia feminina se revelou na “importancia que o
tempo dedicado ao trabalho, fora de casa, tem para as mulheres. Tanto as mais jovens como as mais
velhas dizem gostar do trabalho, sentimento que fica representado pela fala de Joana: ‘Uma coisa que
eu gosto e faco com prazer ¢ o meu trabalho, adoro trabalhar’. Assim, apesar de toda desigualdade
existente, de toda discriminagdo, desde a entrada no Senai até a ocupacdo dos espagos na Empresa, os
tempos dedicados ao trabalho e também ao estudo sdo vivenciados como algo que possibilita a
independéncia, ndo apenas financeira. Portanto, um tempo de trabalho que possibilita criar os filhos,
manter a casa e, mais do que isso, que possibilita o prazer, as amizades e a satisfagdo” (Cardoso, 2007,
p. 291). Disponivel em: https:/www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8132/tde-20032008-101721/pt-
br.php. Acesso em: 26 jun. 2025.
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A pesquisadora cita dados bastante reveladores para o debate acerca da divisdo sexual
do trabalho, apresentados pelo Instituto de Pesquisa Economica Aplicada (IPEA). “Em 1995,
22,9% das familias brasileiras tinham mulheres como chefes; em 2013, esse percentual havia
subido para 38,8%”. Entre essas familias que sdo chefiadas por mulheres, “42,6% sdo formadas
por mulheres com seus filhos (contra 22,9% de formadas por casais com seus filhos)”. Por outro
lado, em relacdo “as familias chefiadas por homens, apenas 3,6% sao formadas por homens
com seus filhos (contra 57,3% formadas por casais com seus filhos)”. Somado a isso, “mais da
metade dos domicilios chefiados por mulheres tem a frente mulheres negras” (Biroli, 2018, p.
39-40).

Em paralelo, a amostragem sobre as creches se constitui de indices notaveis. Segundo o
Relatorio Anual Socioecondmico da Mulher, no ano de 2012, “somente 20,3% das mulheres
com filhos de até 3 anos de idade tinham todos os filhos em creche”. Dentre as com todos os
filhos na creche, “72,9% estavam ocupadas; esse indice cai para 42,6% quando se consideram
as mulheres que ndo tinham nenhum dos filhos em creche” (Biroli, 2018, p. 45). Abaixo a

pesquisadora analisa o conjunto de dados:

Para elas, que, como vimos, dedicam ao trabalho doméstico mais que o dobro
do tempo que eles dedicam e s3o responsabilizadas prioritariamente pelas
criangas, a disponibilidade de creches é uma questdo fundamental. Mas ndo o
¢ para eles, que, no entanto, t€m maior acesso aos espacos decisoérios. A
agenda politica pode, assim, ser profundamente unilateral quando as mulheres
nao tém acesso igualitario a definicdo coletiva e a expressao publica de suas
necessidades e seus interesses, sobretudo nos espacos em que necessidades e
interesses podem desdobrar-se em agenda e exercicio de influéncia (Biroli,
2018, p. 45-46).

Biroli (2018, p. 47) ressalta ainda que a divisdo sexual do trabalho ndo ¢ o tnico fator
responsavel por produzir entraves no acesso ao sistema politico, mas certamente “¢ um dos seus
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‘gargalos’”. Motivos determinantes disso seriam a dificuldade em conciliar a vida familiar e
participacao politica, a disponibilidade de tempo — tendo em vista que as tarefas domésticas sao
amplamente direcionadas as mulheres —, a disparidade salarial e pouco acesso a renda, e, como
consequéncia de todas as variantes anteriores, a dificuldade de estabelecer redes de contato em
organizagoes coletivas. Em poucas palavras: “A dimensao ideologica e a dimensao material/de
recursos se complementam” (Biroli, 2018, p. 48).

Por 1ultimo, considerando os ultimos dados, ¢ evidente como essas problematicas de

representacdo estdo correlacionadas com os desafios que as mulheres enfrentam ao tentarem se

sindicalizar e vivenciar a amplitude politica para além do espago de trabalho. Como ja apontado
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anteriormente, essa foi uma questdo central que se destacou em todas as edi¢des do Congresso
das Mulheres Metalurgicas do ABC. No entanto, Juliana Souza (2011, p. 59) identifica que a
implementag¢ao de politicas publicas, como a instauracdo de cotas para as trabalhadoras na
representacao do sindicato dos metalurgicos do ABC, ainda gerava muitas controvérsias dentro
do grupo de mulheres. Enquanto algumas trabalhadoras reconheciam a importancia da pauta —
uma questdo ja adotada pela Central Unica dos Trabalhadores (CUT) e pelo diretorio nacional
do Partido dos Trabalhadores (PT) —, outras viam a medida como algo que nio advinha do
mérito ou competéncia politica, mas sim como concessao ou favor. De acordo com a autora,
essa questdo seria ainda revisitada e discutida em outra edicdo do Congresso das Mulheres
Metalurgicas, embora nao tenha sido encontrada evidéncia de que o assunto foi retomado na

ultima realizagao do evento.

3.2 As operarias em dois momentos do cinema brasileiro contemporineo

Com base nas reflexdes anteriores, pode-se afirmar que a trajetoria do Congresso das
Mulheres Metaltrgicas, desde a primeira edigdo em 1978, paradoxalmente evidencia uma crise
na representacao das mulheres no sindicato dos trabalhadores do ABC paulista. Isto €, o evento,
inicialmente concebido para integrar as mulheres na tomada de decisdes da classe trabalhadora,
acaba por destacar a lacuna da representag@o feminina presente no proprio grupo, especialmente
considerando a demora na realizacdo da segunda edicdo e o perceptivel enfraquecimento do
encontro. O impacto desses conflitos torna-se patente nos interesses politicos que permeavam
a organizacao das duas primeiras edi¢des. Conforme Santos (2020, p. 64), a escolha das datas
para o Primeiro Congresso levou em conta fatores como férias coletivas, elei¢cdes sindicais e
mudangas na legislacdo relativa a mulher, visando maior aderéncia das operarias. A autora
também salienta a importancia o congresso ter se realizado proximo as elei¢des sindicais, pois
o sucesso do evento resultaria em um apoio politico ampliado a diretoria vigente do Sindicato
dos Metalurgicos. No que concerne a segunda edi¢ao, conforme indicado, o evento foi realizado
novamente proximo a uma votacao historica, que resultou na elei¢do de Dilma Rousseff como
a primeira presidenta do pais.

Direcionando o olhar para a produ¢ao cinematografica do periodo, que ¢ o foco desta
tese, € curioso notar como os dois Ultimos congressos ocorrem em meio a um periodo em que
a questdo da figuragdo das mulheres trabalhadoras também est4 colocada em varias narrativas.
O primeiro momento desse recorte engloba trés obras: o documentario Pedes (2004, 85 min),

de Eduardo Coutinho, e dois filmes de ficcdo de Carlos Reichenbach, Garotas do ABC (2003,
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130 min) e Falsa Loura (2007, 103 min). O segundo momento reune o documentario Estou me
guardando para quando o carnaval chegar (2019, 85 min), de Marcelo Gomes, ¢ os filmes de
ficcdo Pela Janela (2017, 87 min), de Caroline Leone, Vitoria (2020, 14 min), de Ricardo Alves
Junior, A Maquina Infernal (2021, 30 min), de Francis Vogner dos Reis, e Chdo de Fabrica
(2021, 24 min), de Nina Kopko.

Os filmes concentram-se primordialmente na representacdo de trabalhadores de fabrica,
abrangendo as cadeias produtivas da industria metalurgica e téxtil como areas proeminentes.
No quesito da representagdo feminina, trata-se de narrativas que explicitam as problematicas
ligadas as questdes de género, abordando temas como o trabalho reprodutivo e ndo remunerado,
a maternidade, o aborto, o abandono, a sobrecarga de jornadas, o amor e o enclausuramento das
personagens dentro do ambiente laboral, em contraposicdo a liberdade que se vislumbra em

fun¢ao do fim do trabalho.

Figura 31 - Recorte temporal com dois momentos da representacdo das trabalhadoras da

industria no cinema brasileiro recente

Diregéo | - Protagonismo | ~| 2003 -| 2004 -| 2005 -| 2006 -| 2007 - B [~ ] [-] - | -
Carlos Onerdri Garotas Falsa
Reichenbach perarias do ABC Loura
Edurado

i Operarias e operarios Pedes
Coutinho

Estou me guardando

Marcelo Gomes|Operarias e operarios para quando o

carnaval chegar

Pela
Carolina Leone |Operaria
Janela

Ricardo Alves
L. Operaria Vitoria
Junior

Francis Vogner L. A Maguina

i Operaria
dos Reis Infernal
Chaode

Fabrica

Nina Kopko Operaria

Fonte: Tabela produzida pela autora.

Em sintese, a caracteristica principal do primeiro momento reside na representagao das
trabalhadoras como grupo e protagonistas das historias, ainda que a centralidade ganhe nuances
incontornaveis. No caso de Peoes (2004), o protagonismo ¢ compartilhado com os homens, que
compdem a maioria dos entrevistados. A ideia de grupo segue incorporada na memoria das
lutas sindicais vivenciadas pelas personagens entre os anos 1970 e 1980. Além disso, é possivel
observar como o sentido coletivo se estabelece pela linguagem cinematografica, especialmente
na montagem e fotografia, como sera desenvolvido adiante.

No caso dos filmes de fic¢do, em Garotas do ABC (2003), a historia inicialmente enfoca
as trabalhadoras de fabrica, mas o destaque ¢ gradualmente dissolvido em outros personagens

e dimensdes da narrativa. Algo similar ocorre em Falsa Loura (2007), em que o protagonismo
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recai sobre uma figura especifica, que ¢ operaria de fabrica, embora essa representagcdo seja
marcada por controvérsias e escolhas peculiares. A dimensao de grupo visualizada nas historias
também decorre em parte dos efeitos de linguagem, como no documentario de Coutinho, mas
se torna mais expressiva ainda nas relagdes interpessoais. Afora rivalidades e divergéncias, cena
comum dos filmes ¢ o compartilhamento de desafios e o apoio mituo entre as mulheres.

Em nimero maior que no conjunto anterior, as obras que emergem a partir da segunda
década dos anos 2000 apresentam oposicoes e continuidades em relacdo aos filmes precedentes.
Dentro do conjunto de seis filmes, trés sdo protagonizados por mulheres operarias (apenas um
deles ¢ em formato de longa-metragem). Duas caracteristicas principais desse contexto siao
como a figura da mulher surge mais confinada a esfera do trabalho — inclusive em alguns titulos
em que sdo protagonistas — e como as opg¢des que transcendem o ambito profissional derivam
necessariamente do fim do trabalho.

Iniciando pelo documentario, que como no contexto anterior, ¢ o Unico do periodo,
Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2019), registra-se uma nova configuracao
do mundo do trabalho. As mulheres compartilham o protagonismo com os homens, isso até o
momento em que um trabalhador ocupa maior destaque na narrativa. Uma imagem recorrente
no filme ¢ o registro das mulheres atras dos equipamentos de trabalho enquanto conversam com
o documentarista.

Ja nas ficgdes, Pela Janela (2017) apresenta uma trabalhadora de fabrica como figura
central. No entanto, ¢ somente apds sua demissdo que o filme aprofunda sua representagdo, ja
afastada do ambiente profissional. No curta-metragem Vitoria (2020), a narrativa acompanha
uma operaria do setor téxtil, com toda a acao situada no espaco de trabalho, mesmo diante da
irrup¢ao de uma mobilizacao coletiva. Ja em 4 Maquina Infernal, o género do horror emerge a
partir da vivéncia de uma funcionaria encarregada da manuteng¢do de maquinas. O desfecho ¢
marcado pelo confinamento da personagem no ambiente fabril, agora sob o controle das
proprias maquinas. Por fim, Chdo de Fabrica (2021) concentra-se em um grupo de operarias
durante o intervalo do almogo. O enredo se desenrola inteiramente no espago restrito do
vestidrio da fabrica, reinscrevendo as personagens no universo laboral.

Nos capitulos seguintes, serd realizada uma andlise contextual mais detida dos periodos
em questdao e da producdo cinematografica correspondente: o primeiro, de 2003 a 2007, e o
segundo, de 2017 a 2021. O proposito central ¢ discernir ambos os contextos enfatizando as
caracteristicas narrativas que surgem, subsistem, se perdem ou ganham intensidade. Apds isso,
o trabalho se volta para a andlise dos filmes com o objetivo central de investigar a inser¢ao das

operarias.
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4 ENTRE 2003 E 2007: TESTEMUNHAS E PASSEIOS DRAMATICOS

Langada no final de 1979, a coletanea Anos 70: ainda sob a tempestade, organizada por
Adauto Novaes, foi reeditada como livro em 2005, preservando a maior parte dos textos em seu
formato original. Segundo os editores, essa decisdo foi tomada com o objetivo de priorizar o
"valor historico e documental" da obra, que testemunha “uma época ainda ndo completamente
entendida e analisada”. Novaes (2005, p. 13-14) explica que, para a nova edi¢do, os autores
foram convidados a escrita de um “comentario conceitual — e as vezes pessoal — de seus textos,
confrontando o tempo do pensamento original e o tempo da historia cultural contemporanea”.
Para o autor, o confronto resultou em “um dialogo silencioso do pensamento com o pensamento,
uma retomada daquilo que estava apenas esbogado”.

Ha trés textos de Jean-Claude Bernardet na reedicdo. Em seu comentario, o autor
enfatiza a posicao de ndo realizar modificagdes, alegando que os textos seriam “documentos de
época, produ¢do de um momento historico” (Bernardet, 2005, p. 292). Na pagina seguinte, ele
adensa o argumento ao afirmar que “os textos dos Anos 70” procuram delinear a produgdo
documentaria brasileira, destacando filmes especificos e as posturas dos cineastas como pontos
de referéncia. E expressa uma apreensdo de que a organizagdo seja erroneamente interpretada
como a propria realidade, j& que a realidade € sempre mais intrincada e menos organizada do
que os discursos que a descrevem. Em suas palavras, “os discursos sobre a realidade ndo a
substituem, fazem parte dela” (Bernardet, 2005, p. 293).

Um dos textos, intitulado “Operario, personagem emergente”, apresenta um panorama
da figuracao do trabalhador de fabrica, identificando algumas de suas aparigdes na histéria do
cinema brasileiro contemporaneo. O autor tem como ponto de partida os anos 70, embora seja

pela volta no tempo que constate as auséncias relativas a representacao do trabalhador.

Fora desse cinema institucional, o operario ndo tem vez. Talvez aparega
esporadicamente numa ou noutra chanchada, como este O cac¢ula do barulho,
realizado em 1949 pelo italiano Ricardo Freda. Mesmo nos filmes que cantam
a pujanca de Sdo Paulo, no fim dos anos 20, mesmo quando os cineastas
reconhecem que esta pujanca se ergue em cima de muito sofrimento
(Fragmentos da vida, José Medina, 1929), operarios ndo aparecem. Faz as
vezes de proletario vagabundo, o “baixo mundo” preenche a ausé€ncia 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, € ao ver a burguesia antes como
café-society (a importancia do colunista social no cinema popularesco dos
anos 50) que como burguesia, o cineasta evita apresentar uma sociedade
estruturada em classes sociais e pode projetar seu proprio marginalismo (ou
impressao de) sobre os vagabundos ¢ malandros (Bernardet, 2005, p. 311).
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O Cinema Novo, ao buscar a “representagdo do popular oprimido”, como em Vidas
secas (1963) e Deus e o diabo na terra do sol (1964), utiliza como referéncia os personagens
do camponés e do nordestino. Isso marca, nos primeiros anos da década de 1960, a construgao
do que seria a imagem dos “oprimidos”, deixando ainda ausente a representacao do trabalhador
de fabrica (Bernardet, 2005, p. 311). Em 1965, O desafio, de Paulo Cesar Saraceni, e Sdo Paulo
Sociedade Anonima, de Luiz Sérgio Person, se diferenciam do contexto ao finalmente integrar
0s operarios nas cenas. Bernardet (2005, p. 312) destaca que, em ambos os filmes, “o ponto de
vista sobre os operarios ¢ claramente o dos personagens das classes altas”. E percebe, a partir
das narrativas, um “indicio de um elemento novo, talvez mais acentuado em O desafio: com o
golpe de 1964, esvai-se a ideia de uma burguesia nacionalista a que o povo deveria se unir para
enfrentar o imperialismo”. No ano seguinte, Viramundo, filme comentado anteriormente, seria
langado por Geraldo Sarno.

O operario voltaria a desaparecer das telas até a década de 70. O critico identifica dois
fatores responsaveis pelo fendmeno: a censura imposta pela ditadura e o “nivel de consciéncia
dos cineastas e sua insercao na sociedade” (Bernardet, 2005, p. 312). Esse segundo fator seria
decisivo na medida em que se relaciona diretamente com uma hipdtese elaborada pelo autor ao
tentar explicar a proliferacao, da década de 70 em diante, de filmes com a tematica do trabalho.

De acordo com o critico, nesse momento, observa-se uma transformacao nas trajetorias
profissionais dos cineastas, resultando em uma diminuicao do prestigio social, o que os coloca
em uma posi¢ao mais proxima da classe assalariada. Ou seja, a perda de renda e status também
os aproxima da realidade da classe operaria. De forma que essa premissa rompe com a ideia de
que as greves influenciaram diretamente na producao cinematografica da época, explicagao que

0 autor considera “sendo erronea, simplista demais” (Bernardet, 2005, p. 313).

A tese que estou sugerindo é que a visdo que os cineastas elaboram da
sociedade e a tematica que elegem nao sdo fruto da situagdo do setor da
sociedade para o qual se voltam tematicamente, mas fruto de uma articulagéo
entre o setor a que profissionalmente pertencem e o setor para que se voltam,
que a situacdo de seu setor serve de instrumental de apreensdo e compreensao
da sociedade global (Bernardet, 2005, 315).

Bernardet (2005) especula, entdo, como as condi¢des da classe dos cineastas podem ter
desencadeado uma mudanca tematica inédita e a profusdo de filmes em torno do trabalho na
cinematografia brasileira. Eis uma tese interessante se levado em conta como o personagem do
operario ¢ revisitado a partir de um estado de emergéncia ligado a setores laborais que envolvem

a categoria dos realizadores.
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A hipotese, contudo, parece atrelada ao contexto de produgdo analisado pelo autor, uma
vez que, em décadas posteriores, a representagdo do operario de fabrica se dissolve novamente.
Em momentos seguintes, esses personagens surgem pontualmente a partir de um protagonismo
das operarias no inicio dos anos 2000 — periodo que sera abordado adiante. Quando resgatados
nesses estdgios mais recentes®’, manifestam-se sob a influéncia de processos mais difusos.

Vale recordar, em consonancia com tal perspectiva, o pensamento de Paulo Emilio Sales
Gomes (2021), que constata como o cinema brasileiro carece de autonomia suficiente para se
libertar do cenario de subdesenvolvimento, especialmente devido ao estado nao industrializado.
O argumento veio a ser reiterado depois por Ismail Xavier (2009, p. 267) ao dizer que, mesmo
com os avangos propiciados pelas tecnologias digitais, o impasse permanecia irresolvido. Algo
similar se encontra ainda em Luicia Nagib, que lembra o que diz Alberto Salvé sobre o cineasta
brasileiro: “o cinema ainda ndo se configura como uma profissdo, mas sim como uma paixao
nao correspondida” (Salva apud Nagib, 2002, p. 18).

Discorrendo sobre o periodo da Retomada®®, Nagib (2002, p. 17) nota uma preferéncia
pela abordagem pessoal, verificando que, inclusive ao retratar “o sertdo ou a favela”, os filmes
tendem a se concentrar mais nos dramas individuais do que nas questdes sociais. Além disso,
muitos dos cineastas se inspiram em geracoes anteriores, como as “do Cinema Novo, do Cinema
Marginal, do Cinema da Boca, mesmo da chanchada e da pornochanchada”. Nesse contexto,
Nelson Pereira dos Santos surge como maior influéncia do cinema brasileiro contemporaneo,
seguido por Carlos Reichenbach. A autora destaca ainda o aumento da participacdo de diretoras
mulheres, o que se tornou mais evidente na segunda metade da década, embora representassem
apenas cerca de 20% do total de realizadores. Juntamente a diversificacdo geografica e etaria
dos diretores, a crescente presenca das cineastas proporcionou a representacao de “uma imagem
mais acurada do pais” (Nagib, 2002, p. 14-15).

Ismail Xavier (2001) observa um esgotamento do paradigma das producdes a partir de
1990. Os filmes, anteriormente definidos pela habilidade de “capturar o tempo” e pela tentativa
de responder “as inquietacdes das geragdes que nele se engajaram”, no contexto em questao,

estariam vinculados a certa heterogeneidade e influenciados por incentivos fomentados a partir

37 A respeito do reaparecimento do personagem do operario ver Vera Follain de Figueiredo, Eduardo
Miranda e Tatiana Sciliano (2019). Esse contexto sera aprofundado no topico seguinte.

3% 0 termo “Cinema da Retomada”, segundo Lucia Nagib, refere-se ao periodo entre 1994 ¢ 1998,
durante o qual o cinema brasileiro experimentou uma revitaliza¢do, impulsionada por transformagoes
politicas que tiveram um impacto de produgao no cenario cultural e, por conseguinte, no cinematografico
do pais (Nagib, 2002, p. 14). E importante destacar que, embora outros autores também definam o
periodo pela nogdo de Retomada, os momentos de inicio e fim desse periodo ndo sdo um consenso nos
estudos de cinema brasileiro.
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da retomada. O autor observa que a nova configura¢do tem, como caracteristica crucial, um
amplo espectro teméatico, comparavel a “um guarda-chuva generoso que abriga a variedade”,
além da “auséncia de debates [...] para a relagdo estética com o passado” (Xavier, 2001, p. 44-
45). No fragmento abaixo, ele revela detalhes dessas novas dinamicas e como isso se refletiu

nos cineastas do periodo:

Certos nucleos tematicos se recompuseram, como a questdo da identidade
nacional, e permaneceu o recurso a esquemas alegoricos na representagdo do
poder. Mas ha agora nitidas diferencas na forma de se entender o papel da
fotografia, do cinema e da televisao na formagao do sujeito, € na maneira de
se conceber o jogo de poder no qual os produtores de imagem estdo inseridos,
numa tonica bem distinta daquela que tendeu a heroizacdo do cineasta
independente como revelador de um Brasil verdade para os brasileiros, tal
como vimos nos anos 60 e 70. O cineasta passa a se reconhecer de forma mais
incisiva como parte da midia que tanto tematiza, peca de um grande esquema
de formagdo da subjetividade. E quando esta empenhado na discussdo do
poder, ressalta o lado invasivo ndo s6 da TV ou do cinema estrangeiro, mas
também o da propria experiéncia que sua pratica engendra em seu contato com
a sociedade. Digamos que perdeu a inocéncia, que conduz seu trabalho ja ndo
mais convicto da legitimidade “natural” de seu encontro com o homem
comum, com o oprimido (Xavier, 2001, p. 45-46).

Percepcao anéloga, relativa ao encontro do cineasta com o “outro”, foi aprofundada no
texto “Corrosdo Social, Pragmatismo e Ressentimento”, no qual Xavier (2006, p. 139-140)
observa a predilecdo pela “voz” como centro das narrativas no cinema contemporaneo, seja em
documentarios ou fic¢des: “Ha a voz que expde a memdria, o diario de campo do cineasta, a
biografia”. De acordo com o critico, esse fator singularizaria as produgdes se ndo fossem “um
procedimento que vem dos anos 1940 e ganhou impulso especial nos anos 1960-70”. Outra
nuance notada concerne a participag@o da voz como articulagdo pedagdgica: “a voz over facilita
a fluéncia do processo e cria uma descontragdo propria a conversa na intimidade, quase sempre
conduzida por atores carismaticos” (Xavier, 2006, p. 140). Este ultimo comentario valeria mais
para o cinema popular de mercado.

Acerca da producao documentaria do periodo posterior, Carlos Alberto Mattos (2018,
p. 486,491) esclarece que, entre os anos de 2003 e 2008, o documentario contemporaneo “viveu
sua melhor fase”, com filmes “diversificados e marcantes, maior dominio dos processos digitais
na produgdo, surgimento de novas fontes de patrocinio, crescimento de circulagdo, valoriza¢ao
critica [...] e atencdo redobrada por parte dos meios académicos e editorial”. O autor faz questao
de lembrar que o langamento de Cineastas e Imagens do Povo, de Jean-Claude Bernardet, se

deu justamente no inicio do ciclo, em 2003.
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A propésito do ano de 2004, Mattos (2018, p. 491) descreve o cendrio cinematografico
como o apice do documentério no pais, ocasionado principalmente pela abertura do mercado
em decorréncia dos langamentos internacionais de grande sucesso. No periodo, “foram langados
comercialmente 17 longas documentais brasileiros, equivalendo a um terco do total de estreias
nacionais”. Entre essas obras estava Pedes, de Eduardo Coutinho.

Nesse mesmo contexto, o autor observa uma tendéncia em comum nos filmes de ficgao,
que “apoiam-se fortemente em pesquisas e tratamentos documentais para conferir uma espécie
de voz legitima a seus personagens” (Mattos, 2018, p. 499). Um caso exemplar seria o célebre
Cidade de Deus (2002), de Fernando Meireles e Katia Lund. Reflexo de todas essas mudangas,
o Festival de Brasilia de 2008 foi “amplamente dominado por documentarios e filmes hibridos”
(Mattos, 2018, p. 500).

A partir de 2006, segundo o pesquisador, trés obras — Santiago (2006), de Jodo Moreira
Salles, Serras da Desordem (2006), de Andrea Tonacci, e Jogo de Cena (2007), de Eduardo
Coutinho — rompem com a “era de relativa inocéncia quanto a captagdo da realidade, a
construgdo da verdade através do filme documental e a separacao entre documentario e ficgao”
(Mattos, 2018, p. 497). H4, entdo, um destaque nas obras de “interagcdes mais sofisticadas”, que
desestabilizam as compreensdes mais tradicionais acerca do documentario e da ficgdo. Ocorre,
logo, algo diverso do momento anterior, em que “a conveniéncia de procedimentos documentais
e ficcionais apenas justapostos era comum” (Mattos, 2018, p. 498).

Em 2009, encerra-se o periodo designado como os “anos dourados” do documentario
brasileiro. Conforme o autor, “a propor¢ao de documentérios no total de langamentos nacionais
chegou a 46%, ou, mais especificamente, 39 documentarios dentre 84 lancamentos, a maior
desde a retomada” (Mattos, 2018, p. 501). Ele menciona o surgimento de uma nova geracao de
cineastas pernambucanos cujo enfoque se volta para as problematicas de classe, como o diretor
Gabriel Mascaro, responsavel por Um lugar ao sol (2009) e, alguns anos depois, pelo notavel

Doméstica (2012)%.

39 Max Milliano Tolentino Melo (2016, p. 94) considera o ano de 2012 como “excepcional no que diz
respeito as empregadas domésticas no audiovisual brasileiro”. Além do filme de Mascaro, “pela primeira
vez na historia, as quatro telenovelas transmitidas, simultaneamente, pela Rede Globo [...], eram
protagonizadas por empregadas domésticas”. Nesse periodo, o audiovisual se volta as questdes de classe
pela via do trabalho doméstico, com destaque especial as domésticas como protagonistas das historias.
O autor chama atengdo para o contexto politico, quando ¢ promulgada a PEC das Domésticas (Proposta
de Emenda a Constituigao, n° 66/2012). A emenda constitucional, de abril de 2013, igualou a ocupagéo
da atividade doméstica a outras categorias profissionais do pais, incluindo os direitos ao Fundo de
Garantia por tempo de Servico (FGTS) e Seguro Desemprego. A PEC das Domésticas é considerada
um marco na historia de luta da categoria no Brasil.
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Além das nuances ja elencadas, ha nos anos 2000 um fato historico equiparavel aos que
permeavam as primeiras producdes filmicas tratadas aqui. Em 2002, apds trés tentativas, o ex-
lider sindical Luiz Inacio Lula da Silva foi finalmente eleito presidente da reptiblica do Brasil*.
Naquela ocasido, Jodo Moreira Salles filmava Entreatos (2004), documentario que registrou de
perto a campanha do entdo candidato, enquanto, simultaneamente, Eduardo Coutinho produzia
Peces (2004), filme no qual entrevista uma série de trabalhadores que testemunharam a luta
sindical e as greves do ABC paulista, entre os anos de 1970 e 1980. Ambas as produgdes foram
realizadas pela VideoFilmes, produtora audiovisual criada pelos irmaos Walter Salles e Jodao
Moreira Salles, em 1987.

Salles (2018) comenta, em uma das aulas do minicurso “O que ¢ um documentario?”,
realizado no Porto Iracema das Artes, que a ideia inicial do projeto era outra. A proposta era
que ele filmasse a campanha presidencial de Lula e que Coutinho registrasse a do adversario
do petista, o tucano Jos¢ Serra: “o filme ia ser um vai e vem entre uma campanha e outra”
(Salles, 2018, 139°47°’ - 139°54"”). A proposta, porém, ndo foi levada a José Serra pois, para
Salles, provavelmente o politico ndo a aceitaria, sobretudo por causa do interesse num registro
mais proximo dos bastidores das campanhas. Alids, esse fato ¢ reforcado em Entreatos, quando
se diz que Lula ndo fez nenhuma intervencao durante as filmagens.

Em mais de uma oportunidade, Coutinho (2003, 2013) explicou que a idealizagdo de
Pedoes refletia “um velho sonho” pessoal em descobrir o que havia acontecido com os operarios
do ABC paulista que desempenharam um papel crucial na luta sindical e na politica do pais:
“Tentei evitar todos os que tivessem ascendido na escala burocratica ou politica. [...] Eu ndo
estava fazendo um filme sobre a histéria das greves. [...] Minha aten¢do estava voltada para os
trabalhadores menos conhecidos” (Coutinho, 2013, p. 298).

Carlos Reichenbach revela que se orientou, em Garotas do ABC (2003) e Falsa Loura
(2007), por um interesse semelhante, pois, desde Anjos do Arrabalde (1987), teve uma obsessao
pelo universo das trabalhadoras. Os longas de ficgdo faziam parte de um projeto mais antigo do
diretor, fruto da Bolsa Vitae*!, inscrito em 1993, que fora incentivado pelo amigo, critico e
cineasta Jairo Ferreira. Conforme conta Marcelo Lyra (2007, p. 244), a ideia inicial era
composta de dois roteiros “sobre o universo da mulher operaria da industria téxtil”. Entretanto,

o entusiasmo de Reichenbach com as personagens foi tdo grande que precisou desmembrar as

40 Luiz Inacio Lula da Silva (PT) foi eleito Presidente da Republica do Brasil em 27 de outubro de 2002,
vencendo José Serra (PSDB) por 61,3% a 38,7% dos votos, na disputa do segundo turno.

4L O projeto Bolsa Vitae, em funcionamento de 1987 a 2004, foi uma iniciativa da Fundacdo Vitae que
concedia bolsas para projetos de criacdo e pesquisa em diversas areas culturais. A entidade anunciou o
fim do projeto, em 2006, devido a restri¢des financeiras.



85

historias: “Quando o projeto foi inscrito na Bolsa Vitae, em 1993, ja tinha crescido para seis
longas metragens, tendo como protagonista cada uma das operarias principais” (Lyra, 2007, p.
246).

No caso de Garotas do ABC, o desenvolvimento final do roteiro ocorreu apos uma
pesquisa de campo que o cineasta fez na regido do grande ABC. No local, ele notou a frequéncia
ativa de “grupos neonazistas”, fato que o fez optar por inclui-los no filme. Um ano apds as
filmagens do longa, “um desses grupos fez um atentado contra dois rapazes no interior de um
trem na regido, causando a morte de um deles e a amputagdo do braco de outro. O incidente
acabou por dar grande atualidade ao filme, gerando grande discussdo sobre o assunto” (Lyra,
2007, p. 246-247). A obra foi filmada em setembro de 2002, justamente em contexto eleitoral,
na cidade de Sao Bernardo do Campo.

Em relagdo as trajetorias cinematograficas*?, ¢ importante distinguir os dois cineastas.
Eduardo Coutinho, apesar de ja produzir um tipo de cinema documentario bastante estabelecido
nesse momento, em 2007, ao langar Jogo de Cena, forja uma alteragdo metodoldgica relevante
em cinematografia, o que, para Consuelo Lins (2013, p. 376), obrigou “os comentaristas de seus
filmes a considerar o espectador e coloca-lo no centro de suas reflexdes”. Com forte influéncia
da tradicdo do cinema-verdade francés, de Jean Rouch, o filme de Coutinho ¢ marcado pelo
“acontecimento especificamente filmico” (Lins, 2013, p. 380). Trata-se de filmar o momento
presente com interesse especial pelo que ocorre com os personagens quando reagem a presenga
da camera.

Nesse encontro, em que ha uma predilecdo pelos andnimos — mesmo em filmes com
tematicas historicas, como o caso de Pedes (2004) e Cabra marcado para morrer® (1984) —,
Claudia Mesquita (2016, p. 56) constata uma “reabertura do passado: a variante historica que
se cristalizou ndo ¢ a Uinica possivel; os acontecimentos foram vividos e sofridos de inimeras
perspectivas, irredutiveis a narrativa historica sintética e corrente”. Embora o cerne de tudo
sejam as tramas do didlogo, que ¢ a fonte central do registro, a autora destaca a importancia “de
imagens de arquivo (fotografias e trechos de filmes) e o consequente refor¢o da montagem

como pratica significante”.

2 No proximo capitulo, a anélise das obras cinematograficas serd apresentada a partir de uma observagdo
minuciosa dos filmes, permitindo uma elaborac¢do mais aprofundada sobre a trajetoria dos cineastas e os
processos estilisticos engendrados.

0O golpe militar de 1964 interrompe as filmagens de um filme de Eduardo Coutinho sobre a historia
do assassinato de Jodao Pedro Teixeira, lider camponés de Sapé, na Paraiba. Em 1981, dezessete anos
depois, Coutinho retoma o projeto do filme Cabra marcado para morrer como documentario, com a
presenga central de Elizabeth Teixeira, esposa do lider camponés, em uma nova abordagem, lancando a
obra em 1984.
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Lins (2013) também menciona o importante impacto gerado no documentarista pelo
contato com as personagens femininas, inaugurado em Cabra marcado para morrer, com a
figura notavel de Dona Elizabeth**. Tal contato se revelaria fundamental na cinematografia do
diretor, sendo inclusive revisitado em outras obras nas quais as personagens passam por uma
transformagdo durante o registro: “o cineasta descobre de vez as poténcias do encontro e da
narragdo e inicia um processo de depuracdo lenta e gradual dos elementos estéticos com os
quais trabalhava [...]: o encontro, a fala e a transformagao de seus personagens diante de uma
camera” (Lins, 2013, p. 81). A respeito desse tipo de relagdo, em uma entrevista publicada
recentemente, feita pelos pesquisadores Anita Leonardo e Marc-Henri Piault, Coutinho (2023)
aborda o encontro com as ex-trabalhadoras entrevistadas em Pedes € 0 peso que a inser¢ao das

mulheres teve no filme:

Nem todos sdo metalirgicos. Tém duas mulheres. Uma delas foi casada com
metalirgico e administrou uma lanchonete do sindicato durante anos. E uma
outra foi servente do sindicato e se orgulha muito, porque ela entrou no mesmo
ano em que o Lula foi presidente. Ela contou muito da vida, mas eu cortei
porque tive que tirar muita coisa da biografia pessoal, o que eu lamento muito,
porque afinal tem um nucleo, tem uma coisa publica da greve. Mas, enfim, ela
se emociona quando fala do Lula. Diz ela que o seu sonho era vé-lo presidente
e servir o café para ele. O engragado ¢ o seguinte: o filme ndo estd pronto, eu
vou mexer ainda, mas tenho uns 16 personagens, cinco sdo mulheres. O que
ja € uma porcentagem absurda. Parece que estou fazendo um filme sobre a
creche na Volkswagen. A presenca de mulheres na forca de trabalho era de
10%. Na greve eram 2%. Hoje ndo, naquele tempo era assim. E ai tem aquela
velha coisa que eu digo sempre, quando vocé entrevista dez mulheres e dez
homens, ficam sete mulheres e trés homens no filme. Eu tenho esse dilema de
que vai ficar um filme com presenga feminina muito mais forte, elas sdo muito
melhores, ndo é? E espantoso. Eu acredito que no mundo todo seja assim, no
Brasil para mim ¢ evidente. Por mil razdes, pelo fato de que uma mulher pode
se emocionar ¢ chorar. Um homem ndo demonstra emog¢do, entende? Uma
mulher diz tranquilamente que foi corneada. Esse tipo de coisa. Alids, essa
mulher servente, ela tem uma coisa que ndo esta no filme, porque isso é
biografia dela, mas ela conta do primeiro marido que raptou a filha dela,
brigaram e separaram e tal, enfim, ela diz que naquela época ndo aceitava que
ele tivesse outra mulher, mas que hoje aceitaria [...]. Isso ndo entrou porque
seria outro filme. Esse tipo de coisa, a possibilidade de chegar e se emocionar
esta ligada ao histdrico da mulher (Coutinho, 2023, p. 2).

“ Ha uma entrevista recente conduzida por Kamila Medeiros (2023) com Juliana Teixeira, filha de
Elizabeth Teixeira e Jodo Pedro Teixeira, incluida no catdlogo Cabra marcado para morrer organizado
pelos pesquisadores Rogério de Almeida (USP), Christiane Pereira de Souza (USP) ¢ Kamila Medeiros
(UFRJ). Disponivel em: https://www.livrosabertos.abcd.usp.br/portaldelivrosUSP/catalog/book/1006.
Acesso realizado em: 15 fev. 2024.
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De sua parte, Carlos Reichenbach tem sua trajetéria marcada pelo Cinema Marginal,
pelas producdes da Boca do Lixo e pelo ciclo da Pornochanchada®’. Segundo Ferndo Pessoa
Ramos (2018, p. 179), as obras marginais paulistas apresentam “uma linha de contato direto
com o mercado e ruptura maior com o que chamam de linguagem ‘europeia e elitista’ do
Cinema Novo”. Os filmes do grupo demonstravam forte influéncia das narrativas classicas
hollywoodianas, evidenciando uma preocupac¢ao maior em atingir o gosto do publico.

Conforme esclarecem José Mario Ortiz e Arthur Autran (2018, p. 219), Lilian M:
relatorio confidencial, lancado em 1975, ¢ considerado uma “altera¢do de rota” na carreira do
cineasta, “mantendo tragos do movimento, mas pensando na sobrevivéncia artistica dentro de
um cinema de transi¢cao”. O diretor teria realizado, nesse momento, “um filme paradoxalmente
terminal” em relagdo a sua carreira anterior, propiciando uma abertura para a nova fase que

surge nas décadas de 1970 e 80. A respeito do periodo, os autores sintetizam:

Reichenbach despeja nas telas um vasto repertério, acumulando sua paixao
cinematografica e com intimeros influxos literarios, politicos, filosoficos.
Tudo ¢ tingido com as cores vivas de uma ideologia libertaria radical,
resultante da sua atracdo pelo anarquismo. Sdo filmes que possuem amplo
referencial da cultural moderna: historias em quadrinhos, filmes classe B de
puro divertimento, cinema “erudito” (Godard, principalmente) e japonés,
melodrama, surrealismo e poesia, geracdo beat, musicas marcantes, da
classica ao rock, passando surpreendentemente pelo regionalismo de Almir
Sater, podendo essa lista continuar até a exaustdo. O cineasta ¢ um autor-
simbolo da modernizacdo avassaladora, que deglute e retrabalha uma
avalanche de cacos culturais, sempre ligado no processo estético e politico
mais amplo (Ortiz e Autran, 2018, p. 236-237).

Lyra (2007, p. 207) conta que, ao lancar Anjos do Arrabalde no Festival de Rotterdam,

em 1987, o cineasta ganhou a alcunha de “Heterossexual de alma feminina”. A abordagem da

4 Alessandro Gamo e Luis Alberto Rocha Melo (2018, p. 323) esclarecem que “A Boca do Lixo de
Cinema — ou Boca de Cinema ou, ainda, Boca do Lixo — foi uma 4area na regido central da cidade de Sao
Paulo na qual diversas distribuidoras estrangeiras de filmes (Fox, Paramount, RKO) se instalaram nas
primeiras décadas do século XX, devido a proximidade com as estagdes de trem Luz e Sorocabana, que
facilitavam o envio das latas de filmes para o interior paulista”. De acordo com os autores, entre 1967 e
1968, “alguns jovens que pretendiam se aventurar como cineastas também foram buscar em
distribuidoras e produtoras da Boca potenciais investidores para seus projetos” (Gamo e Melo, 2018, p.
325). Um desses jovens cineastas era Carlos Reichenbach. Os pesquisadores também observam que no
salto para os anos de 1970 houve uma ascensdo de um género cinematografico baseado na comédia
erética, conhecido de forma pejorativa como pornochanchada. Entre os titulos relevantes, destacam-se
alguns da obra de Reichenbach, descrita como “inquieta e bela, sem perder seus elementos eroticos”
(Gamo e Melo, 2018, p. 331) e que inclui filmes como A4 ilha dos prazeres proibidos (1977), O império
do desejo (1978), Amor, palavra prostituta (1979) e Paraiso proibido (1980). Além disso, sdo
mencionadas outras produgdes do periodo em que o cineasta atuou como roteirista, diretor de fotografia
¢ ator.
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sensualidade e do erotismo e a preponderancia do protagonismo de personagens femininas sao
tonicas do seu trabalho, embora ainda pouco discutidas e questionadas, como sinalizam Fabio
Raddi Uchoa e Margarida Maria Adamatti (2024, p. 2): “Potentes personagens femininas
acompanham o cinema de Carldo, com certa atencao aos dilemas afetivos e trabalhistas da
mulher”.

Ainda a propésito de Anjos do Arrabalde, Lyra (2007) menciona como alguns criticos
avaliam o filme como uma obra diferenciada na cinematografia do cineasta. Para ele, porém,
“esse estilo hiper-realista” ja era desenvolvido em outros curtas anteriores e iria se consolidar
justamente em Garotas do ABC (2003). Reichenbach (2013, p. 249), que diz concordar com a
proximidade entre os filmes, argumenta que a similaridade esta visivel “na solidariedade entre
as mulheres, no carinho com que sd3o mostradas as pessoas da periferia”. Contudo, o diretor
considera que o filme sobre as operarias estaria mais ligado a Lilian M: relatorio confidencial
(1975) e Império do Desejo (1978) por apresentar “uma estrutura narrativa ¢ dramatica” mais
elaborada. Em contraponto, Ramos (2018, p. 414) flagra na obra sobre as operarias o abandono
do “referencial da Boca no qual havia permanecido”, o que, na avaliacao do autor, faz com que
o filme perca “um pouco seu charme”.

No entanto, sdo precisamente os filmes de Reichenbach produzidos nesse contexto que
introduzem algo inédito na cinematografia brasileira no que toca o protagonismo das mulheres
operarias. Sobretudo pela abordagem de temas pouco discutidos no universo das trabalhadoras,
como a possibilidade do amor além da estrutura tradicional da familia e da maternidade, a
experiéncia da sexualidade, do desejo e do prazer, e a consideracdo da possibilidade de realizar
um aborto. Essas dimensdes extrapolam as questdes restritas ao ambito profissional, trazendo
uma profundidade narrativa as personagens. A despeito das novidades, Falsa Loura (2007) e
Garotas do ABC (2003) tiveram baixa repercussao, configurando mais uma decepg¢ao para um
diretor que, como registra Bruno Lotelli (2018, p. 50), “ja havia atraido multiddes as salas de
cinema”.

Ap0s a breve contextualizagdo, o foco do trabalho se direciona para as andlises filmicas
das obras selecionadas. Considerando a perspectiva historica que orientou o recorte dos objetos
de pesquisa, a ordenacdo seguira a cronologia de langamento. A analise serd conduzida de forma

isolada, ja que os formatos e contextos das obras sdo definidos por caracteristicas distintas.

4.2 Depois da greve, a cozinha, a sala de estar e o sindicato (Pedes)
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Pedes, nas palavras de Eduardo Coutinho (2013, p. 302), ¢ seu “filme mais falado”, um
juizo interessante, tendo em vista que a obra se baseia na analise de imagens como metodologia.
Produzido durante as elei¢des presidenciais de 2002 e langado em 2004, o documentario reune
depoimentos de trabalhadores que atuaram nas mobilizagdes sindicais ocorridas nas décadas de
1970 e 1980, na regido do ABC paulista. Para possibilitar esse encontro com os metalurgicos,
o filme opta por uma estratégia de constru¢ao chamada pelo diretor de “as regras do jogo”: aos
onze minutos de filme um grupo de ex-operarios analisa videos e imagens de arquivo a procura
de colegas que poderiam participar do longa. A selec@o das pessoas, entretanto, era guiada pelas
recomendacdes do proprio diretor, interessado nos trabalhadores que ndo tivessem feito parte
das liderangas sindicais, aqueles definidos como “anénimos”. Algo notavel é que todo processo
¢ filmado e incorporado ao documentario. Consuelo Lins (2004) explica a estratégia empregada

no longa:

“Ei metalirgico, vocé esta nessa foto?”, dizia uma pequena reportagem do
jornal do sindicato de Sdo Bernardo do Campo na edi¢ao 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 liderangas
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 ndo sao mais metalurgicos”, diz Coutinho. Com isso, a
produgdo ficou bem mais complicada e dispendiosa, além de exigir um
trabalho intenso dos pesquisadores, que s6 foi possivel em fun¢ao da ajuda do
sindicato, fundamental para a realizacdo 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 Sao Paulo e do Sul do Brasil (Lins, 2004, p. 133-
134).

Em outro comentario sobre a obra, o diretor menciona cenas que foram descartadas na
etapa de montagem: “Filmei os robos da Volkswagen atual, mas deixei de lado porque criavam
uma relagdo de causa e efeito que eu ndo desejava” (Coutinho, 2006, p. 302). Ainda que essa
relagdo ndo seja explicitada diretamente, ela se faz presente na estrutura narrativa, que propde
uma comparagao entre dois momentos distintos: como eram € como estao os ex-metalirgicos
do ABC. Essa dimensao adquire contornos ainda mais complexos quando se observa a forma
como o filme representa as personagens femininas — aspecto central desta investigagao.

Dona Socorro, Nice, T¢€, Concei¢do e Elza sdo as ex-metalurgicas entrevistadas no

documentario, além de Luiza e Zélia, que, apesar de nao terem trabalhado diretamente na
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industria, ocuparam respectivamente as fun¢des de gerenciamento da cozinha e do café do
sindicato dos trabalhadores, presenciando o contexto das greves, bem como a socializacdo dos
operarios que se reuniam no espaco. Com excecdo de Z¢élia, as demais trabalhadoras fazem
referéncia a maternidade em seus relatos, seja pelo orgulho, pela culpa, pela dificil decisao de
ndo amamentar em nome da estabilidade no emprego, ou ainda pelo rompimento com a vida
profissional e a luta politica em consequéncia da gravidez. E interessante notar que, mesmo no
caso de Z¢lia, cujo relato enfatiza o trabalho e a militancia sindical, a referéncia a maternidade
se manifesta na imagem: a trabalhadora veste uma camiseta estampada com o rosto de uma

crianca.



Figura 32 — Agrupamento de frames das ex-trabalhadoras da indistria entrevistadas
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Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.
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No filme h4 uma delimitagdo temporal interessante, tanto pela tematica que se volta para
o contexto especifico das greves do ABC, como pelo momento em que as cenas foram filmadas,
a eleicao de 2002, em que Lula conquista a presidéncia pela primeira vez. Além disso, ¢ curioso
como tal movimento incorpora a forma como se organizam os depoimentos na montagem. Em
comentario a respeito do filme numa entrevista cedida em 2002 a jornalista Marilia Gabriela, o
diretor revelou sua inseguranca em relagdo ao resultado da obra antes de iniciar o processo de
montagem, que se estendeu por dois anos. Ele destacou que, durante as filmagens, se sentiu
“meio solto”, mencionando sua preferéncia por produgdes com delimitacdes geograficas mais
precisas. Nesse relato, ele associa a sua sensagdo de dispersdo ao movimento migratorio dos
trabalhadores vindos de estados como o Nordeste e Minas Gerais em dire¢cao ao ABC paulista.
Em muitos casos, os trabalhadores retornaram as suas cidades de origem, ampliando o recorte
geografico explorado pelo filme.

Apesar dessa dispersao inicial, a montagem do documentario parece tentar equilibrar
essas instabilidades. Do ponto de vista espacial, o filme percorre um arco narrativo que comeca
no “fora” (Vista Alegre, no Ceard) e termina no “dentro” (Sdo Bernardo do Campo, em Sao
Paulo). Esse movimento ¢ simbolicamente marcado pelas primeiras e tltimas cenas da obra.
No inicio, o documentarista introduz Dona Socorro como “a primeira da cidade”, enquanto, no
desfecho, Geraldo ¢ apresentado como “o Ultimo entrevistado”. Esse gesto ganha uma camada
adicional de significado quando associado ao contexto das elei¢des, evento que circunscreve o
filme. Geraldo, por exemplo, concede seu depoimento logo apds votar, no dia emblematico da
vitéria de Lula. Todavia, € possivel notar como a instabilidade ainda emerge de maneira sutil,
como no encontro entre o diretor e Dona Socorro. Inicialmente, Coutinho afirma que ela seria
“a primeira”. Em seguida, retifica a informagao ao especificar que € “a primeira da cidade”.
Posteriormente, a montagem organiza essa cena como a primeira entrevista do filme, refor¢ando
a ambiguidade presente no processo narrativo, assim como o esfor¢o da edi¢do em equilibrar a
dispersdo geografica dos depoimentos.

Conforme constatam Claudia Mesquita e Victor Guimaraes (2013, p. 586), as ““‘regras
do jogo” também foram burladas algumas vezes”. Os pesquisadores comentam que na verdade
as cenas de Varzea Alegre foram feitas depois das de Sao Bernardo do Campo: os trabalhadores
ndo participaram da estratégia de reconhecimento, mas foram “encontrados a partir de uma
associacao de varzea-alegrenses com 10 mil membros, em Sao Bernardo do Campo”. Trata-se
de um dado que refor¢a o entendimento de que a estratégia de montagem adota a ordenacao dos

personagens a partir da participacdo em cena.
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Figura 33 - Estudo de montagem cinematografica

Sequéncia de

cenas [ local Inicio Fim Duracdo Descricéo Inicio Fim

00:33 00:40 00:07
[Dona Socormo?]
Iss0.__. s0U eU mesma
s ] 00:33:00 | 00:49:00
[E a primeira da cidade]
E..

Casa da
ex-operaria
(Portéo)

00:41 00:49 00:08

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

A entrevista com Socorro parte de um assunto tangenciado previamente nos bastidores
da filmagem. Na passagem, Coutinho solicita: “A senhora falou ali que tinha o sonho de ser
metaltrgica, explica isso pra mim...”. A resposta emerge da emog¢ao ao lembrar de escutar, pelo
radio, os sons das lutas grevistas, o que alimentava o desejo de integrar as mobilizagdes dos
trabalhadores, culminando na decisdo de se mudar para Sdo Paulo. A ex-operaria relata que
trabalhou como metaltrgica por nove anos e, no ultimo ano, ao descobrir que estava gravida,
decidiu retornar para Varzea Alegre, Ceard. Ela enfatiza que a crianga precisava de cuidados
especiais devido a problemas de satide e que a falta de creche na industria, aliada a dificuldade
do filho na adaptacdo a escola, fez com que ela deixasse o trabalho, justamente no periodo em
que fazia parte da direg¢do do Sindicato dos Metalurgicos. Ao questionar como a ex-trabalhadora
fazia para se sustentar, Socorro menciona a pensio alimenticia*® que recebe do ex-marido para
os gastos da crianga, destacando que nao trabalha porque a cidade nao oferece oportunidades.

Algo notavel nas primeiras cenas do filme ¢ como as entrevistas sucedem a chegada na
casa dos trabalhadores, ilustrando a procura e o encontro com os personagens que deixaram a
Grande Sao Paulo. Assim como Dona Socorro, os entrevistados do inicio sdo apresentados em
meio deslocamentos pela cidade, saidas do carro e chegadas aos portdes das residéncias. Como
em outros casos, a entrevista com a ex-trabalhadora ocorre inteiramente na cozinha de sua casa.

No entanto, no plano de fundo, os utensilios domésticos e uma mesa coberta pela toalha xadrez

46 Prevista em lei no Brasil desde 1968, a pensdo alimenticia obrigatoéria, regulamentada pelo Codigo
Civil Brasileiro (art. 1.694), é destinada a menores de idade e financiada pela parte que ndo detém a
guarda integral dos filhos. Na maioria dos casos, a responsabilidade de prover o fomento financeiro
recai sobre o pai, uma vez que ¢ a mie quem costuma ficar responsavel pela guarda das criangas.
Recentemente, pesquisas nos campos do Direito de Familia e do Servico Social tém se dedicado a
incluir, no célculo da pensao alimenticia, o reconhecimento do trabalho invisivel realizado pelas maes.
Esse esfor¢o busca incorporar o cuidado com os filhos e a manutengdo do lar como dimensao de trabalho
e fator fundamental para estabelecer valores mais justos e adequados. Ver Ruffing e Coelho (2024).
Disponivel  em:  https://ojs.revistacontribuciones.com/ojs/index.php/clcs/article/view/6444/4358.
Acesso em: 16 out. 2024.
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desfocados em profundidade preenchem o espago vazio e encarecem a vivéncia doméstica da
mulher. Quando ela diz que atualmente “era simplesmente uma dona de casa”, o cenario acaba
assumindo uma fun¢ao na constru¢ao da figura e na compreensao da guinada em sua vida apos
o abandono da profissao e da atuagao politica. Somado a isso, quando a personagem menciona
a pensao que recebe para criar o filho, desviando o olhar para fora de campo, ¢ como se o gesto
sutil indicasse a presenga da crianga, mesmo que simbolicamente, enraizando sobremaneira a

entrevistada no espaco da casa e na manuten¢ao do lar.

Figura 34 - Frame de Dona Socorro em sua cozinha

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

Figura 35 — Selecao de frames da sequéncia de cena em que Dona Socorro desvia o olhar para

o fora de campo

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.
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Apos essa sequéncia inicial de onze minutos, o filme apresenta as “regras do jogo” e,
depois, retoma as entrevistas, agora as realizadas em Sao Paulo. A segunda mulher entrevistada
¢ Nice. No trecho, sua imagem ¢ enquadrada em angulo mais fechado e ndo ha profundidade
de campo significativa. Durante o relato, a cAmera faz movimentos discretos no mesmo plano
e, quando ocorrem os cortes, 0 enquadramento nado ¢ alterado. Além da trabalhadora, € possivel
apenas ver um detalhe lateral da cadeira de madeira onde ela estd sentada. O plano fechado ao
longo da conversa oferece maior destaque para o rosto da ex-metalurgica, que surge maquiada
com sombras azuis nos olhos, batom marrom e brincos de pérolas. Com a fala e os movimentos
do rosto, os brincos tém sua forma circular corrompida, pois seu brilho ora se esconde, ora se
projeta entre as mexas do cabelo.

Os detalhes acima fazem ecoar as reflexdes de Olga Futemma suscitadas por sua atuagdo
como codiretora e montadora do documentario Trabalhadoras Metalurgicas (1978). A cineasta
relatou, como debatido anteriormente, que o fato de ver as operarias bem produzidas durante o
Primeiro Congresso da Mulher Metaltrgica a fez querer filmar planos detalhes que ressaltassem
a vaidade das trabalhadoras. Quando posicionado ao lado de uma das personagens entrevistada
em 1978 por Futemma e Tapajos, o registro de Nice a partir do enquadramento fechado revela
proximidades consideraveis. Sao imagens guiadas por interesse similar e carregadas de sentidos
convergentes: a participacdo das mulheres operarias nas greves metalirgicas do ABC. No caso
de Peoes, o recorte persistente durante a entrevista destaca o rosto da ex-operaria, bem como
seus acessOrios e expressoes. Diferente de outras entrevistas do filme, ndo ocorre aqui variagdo
entre zoom in/out. Se, em Trabalhadoras Metalurgicas, as mulheres surgem por causa da sua
participagdo no Primeiro Congresso das Mulheres Metalurgicas, evento exclusivamente criado
para o debate das pautas femininas, em Pedes a vaidade contribui para singularizar a elaboragao
da memoria profissional, das recordagdes relativas a luta politica e as renuncias em fung¢do do

trabalho.
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Figura 36 — Selecdo e agrupamento de frames de uma comparagao entre o enquadramento de

Nice, no filme Pedes, e o de uma operaria entrevistada em Trabalhadoras Metalurgicas

004

2)

Pedes,

Trabalhadoras Metaliirgicas, 1978

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filmes: Pedes, 2004, Eduardo Coutinho; Trabalhadoras
Metalurgicas, 1978, Olga Futemma e Renato Tapajos.

Na entrevista, Nice conta que tinha um sonho nio realizado de fazer uma faculdade de
Jornalismo e havia encerrado pouco tempo antes o curso de Pedagogia. Ela relata que, devido
a dedicacdo ao movimento sindical e a diretoria do setor, ndo pdde acompanhar o crescimento
dos filhos e vivenciar apropriadamente a maternidade, confessando até que ndo os amamentou.
A respeito disso, a trabalhadora, embora ndo se arrependa, assume sentir uma magoa. O trecho
termina quando ela menciona as contribui¢des da luta politica e diz acreditar que, com o tempo,
os filhos entenderiam o passado ligado ao sindicato, j& que seus embates garantiram que eles
tivessem direito a se manifestar, inclusive contra o candidato que a mae fosse apoiar.

Ao contrério de Nice, T¢ sente frustracdo por ndo ter se mantido como metalurgica, nem
integrar algum posto no setor sindical. A ex-operaria inicia seu relato contando como vivenciou
a greve de 1980, comparando a experiéncia com um parto. A analogia ocorre somente apds uma
interrup¢do de Coutinho, na qual solicita a entrevistada que conte como viveu a greve. Apesar
de a operdria ja estar relatando essas experiéncias antes da intervengdo do cineasta, a pergunta
provoca uma retomada. Na conversa ela explica: “Ai a greve de 80 acho que foi a melhor coisa
que aconteceu, sabe, para mim acho que foi um marco, acho que [...]”. Neste momento Coutinho

questiona: “Como ¢ que vocé viveu essa greve... fazia piquete?”. T¢€ entdo retoma: “Eu vivi essa
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greve intensamente. Eu vivi essa greve, primeiro, a greve foi que nem um parto. Porque vocé
preparou desde, desde junho, a gente ja tava preparando, n¢! Fazendo reunido...”.

As expressdes “marco” e “parto”, embora sonoramente proximas, nao parecem ter sido
articuladas pela personagem de forma consciente como parte de um encadeamento logico. T¢
recorre a metafora do parto para nomear a eclosdo de um processo longo e cuidadosamente
gestado, a greve, que vinha sendo preparada. Porém, ¢ peremptoria a interveng¢do de Coutinho
na cena: ao interromper a fala da personagem com a pergunta “como vocé viveu essa greve?”,
0 cineasta provoca uma suspensao no discurso, um breve intervalo em que T¢€ parece mergulhar
na memoria. A pausa a conduz a uma reorganizac¢ao do passado, perceptivel quando ela afirma
“eu vivi essa greve, primeiro”, indicando uma tentativa de ordenar a lembranga e posicionar-se
como sujeito da experiéncia.

Curiosamente, a expressao “parto” ressoa a sonoridade de “marco” e a0 mesmo tempo
amplia sua carga metafdrica. Se inicialmente a greve era nomeada como ponto de inflexao na
trajetoria da personagem, agora ¢ reelaborada pela evocagdo da ideia de ruptura dolorosa e de
emergéncia de algo novo, apos longo processo de gestacdo. A transi¢do semantica ndo apenas
preserva, mas também intensifica o significado da experiéncia narrada. Entretanto, se o parto
inaugura o relato, como metafora para o inicio da agao coletiva, ¢ a maternidade que o encerra,
ao ser apresentada como o fator que impede a continuidade do engajamento politico. Em um
plano detalhe que foca o olhar da personagem, escuta-se o relato comovido sobre a dificuldade
de permanecer na luta sindical: a responsabilidade de sustentar duas filhas e o desejo de manter
a propria independéncia. “Eu com essa mania de ser independente, de querer, ndo querer... de
querer me manter por mim mesma, sabe... acho que eu ndo tive estrutura. Foi uma pena.” Nesse
ponto, a narrativa assume uma tonalidade introspectiva, e a tensdo entre o engajamento coletivo
e as demandas da vida pessoal emerge como um aspecto estruturante da memoria compartilhada

diante da camera.
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Figura 37 - Frame do plano detalhe de T¢€ em sua sala

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

E interessante notar que a maternidade nio encerra apenas o relato de Té. Quase todas
as trabalhadoras, e também alguns operarios, finalizam os dialogos mencionando seus filhos,
efeito ocasionado pela montagem, que se apropria desse ponto draméatico da fala para efetuar o
corte. O gesto, dessa forma, acaba se tornando um recurso de intercalacdo de muitas entrevistas.
No caso das mulheres, ndo obstante, a figura dos filhos amplia o sentido de interrup¢do para
além da constru¢do cinematografica: a maternidade significa o fechamento da vida profissional
ligada a industria e da participacdo politica nas mobilizagdes sindicais, ja que muitas vao se
dedicar exclusivamente ao trabalho de criacao dos filhos e as demais demandas da maternidade.
T€, ao declarar o fim da sua participagao devido a sua “mania de ser independente”, acaba por
denunciar, paradoxalmente, uma solidao que parece acompanhar outas personagens femininas
do filme.

Se os filhos até o momento participam de forma indireta dos relatos, nos proximos casos
eles estardo em cena. Na participacao de Conceigdo, € o som da ligacao entre mae e filho que
abre a entrevista. O enquadramento € posicionado com a imagem da cozinha da ex-operaria
enquanto a escutamos no fora de campo. Na ligacdo, Concei¢do pede que Léo volte para casa.
J& em cena, ela explica que o filho queria dinheiro para ir ao cinema ver um filme de desenho.
Durante a entrevista, Léo, que estaria para chegar, ndo aparece, embora sua insergao seja feita
pela mae quando menciona a possibilidade atual de criacao do filho, o que gera algum conforto

em meio as memorias dificeis relativas as condi¢des de trabalho na industria.
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Essa cena, assim como outras do filme, provavelmente seria descartada em producdes
mais convencionais, devido a questdes técnicas, como a presenga do boom, a auséncia de foco
e o enquadramento ainda instavel, resultado dos ajustes de cdmera em andamento. No entanto,
para Coutinho, a relevancia da sequéncia reside justamente na valoriza¢io do instante filmico*’,
no registro bruto do acontecimento. Apesar das limitagdes, a cena € preservada, possivelmente
em razdo da participacdo do filho da ex-operaria, que rompe a linearidade do depoimento e
introduz nova camada de sentido. No caso dos homens, a presenga de filhos ¢ mais recorrente
e, em geral, mais participativa: além de aparecerem visualmente no quadro, alguns chegam a
oferecer seus proprios relatos, mesclando memdarias pessoais e experiéncias profissionais.

Enquanto esposas e filhos dos ex-metalirgicos sdo mencionados com frequéncia, essa
mesma parceria ndo se estende as mulheres. Os pais dessas criangas permanecem como figuras
ausentes, mesmo quando mencionados verbalmente, o que evidencia uma persistente assimetria
de género tanto na organizacao familiar quanto na constru¢do filmica. Essa auséncia masculina
ndo ¢ apenas uma lacuna narrativa, mas um sintoma da baixa ou nula participacdo masculina
nas responsabilidades domésticas. A solidao das mulheres em cena torna-se, assim, um indicio
da desigualdade que se expressa visual e discursivamente, configurando a experiéncia feminina
sem necessidade de uma explicitagdo direta.

E interessante constatar que, tornando mais intrincados essa problematica, a maioria dos
homens aparece como mais dependente do cuidado feminino, sobretudo aqueles que surgem
sozinhos, vitivos, ou sob os cuidados dos proprios filhos e filhas. Essa dindmica evidencia uma
interdependéncia que, apesar das desigualdades, desafia a rigidez de papéis tradicionais e revela
as complexidades das relagdes de cuidado no contexto familiar representado. Embora aparecam
quase sempre sozinhas, as mulheres revelam mais autonomia e vitalidade, em varios momentos

ressaltando que o apoio ou ndo dos filhos em nada compromete sua independéncia e liberdade.

47 A proposito do acontecimento filmico, Consuelo Lins (2013, p. 380) explica “[...] que ndo preexiste
ao filme e que deve sofrer uma nova transformacdo depois dele. Para o cinema de Coutinho, o0 mundo
ndo estd pronto para ser filmado, mas em constante transformacao, e ele vai intensificar essa mudanga,
deixando claras a interagdo entre os dois lados da camera e as condigdes de produgdo do filme”.
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Figura 38 — Sele¢do de frames de Conceicao apos receber a ligacdo de seu filho, Léo

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

Apos a introdugdo, Conceigao descreve sua chegada ao complexo industrial com a ajuda
do irmao, que trabalhava na Volkswagen. Ela lista uma série de ocupagdes que teve na industria.
Quando discorre sobre o servigo sobre a linha de montagem pegando chicote, hd um corte. O
enquadramento abre e o relato se volta para uma simulagdo do servigo na montagem de chicotes.
A ex-operaria passa, entdo, a reproduzir os gestos do trabalho, movimentando as maos de modo

que o corpo acompanhe seus movimentos. A camera desliza sutilmente para capturar a figura,
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que as vezes se estende para o exterior do quadro enquanto manuseia pecas invisiveis. H4 uma
delicadeza em seus movimentos, por exemplo, ao ajustar a toalha vermelha sobre a mesa, como
se acariciasse o tecido, numa interagdo intima entre memoria e matéria. Conceicao conta que,
devido a repeticdo dos movimentos, ela acabava sonhando e simulando-os mesmo enquanto
dormia. Ela também explica que, pela falta de leitura, acabou sendo designada para func¢des que
exigiam maior forga fisica, em condigdes de trabalho ainda mais insalubres.

Apesar de todas as dificuldades, a ex-operaria encerra a entrevista expressando gratidao
a empresa, a despeito dos problemas de satide que ainda a acometiam. Sua fala sugere que ela
se aposentou por invalidez em decorréncia do longo periodo exposta em postos de trabalho mais
desgastantes. Além disso, ela enfatiza sua condigdo atual, de mulher divorciada, refletindo que,
apesar dos desafios, consegue sustentar o filho e manter a casa. Sem entrar em muitos detalhes,
comenta que enfrentou diversos problemas ao longo da vida e, com certa resignagao, afirma:
“mas a vida da gente ¢ assim mesmo”. Coutinho pergunta: “Assim mesmo como?”. Ela entao
observa que muitos enfrentaram situa¢des semelhantes a dela, mas ndo conseguiram alcangar
nem o que ela conquistou.

Comparado as outras entrevistas, o registro de Luiza ¢ o mais longo. Ela inicia contando
sobre a fazenda Capoeira (Monteiro, PA), onde nasceu, e narra suas recordagdes dos pais e da
infancia humilde. O enquadramento, antes mais aberto, muda para primeiro plano quando o
assunto ¢ a mudanga para Sao Bernardo do Campo, a moradia em um barraco e a separagdo do
marido devido a sua espontaneidade e desejo de ser livre. A camera se aproxima ainda mais
quando Luiza comeca a falar de Zito, seu segundo companheiro. A relacdo com o ex-marido ¢é
narrada de forma honesta, a ponto de Luiza revelar o dia em que atirou uma pedra em Zito,
destacando as constantes brigas como a principal causa da separagao. O convivio com os filhos
também ¢ mencionado, além do trabalho por mais de vinte anos no gerenciamento da cozinha
e lanchonete do sindicato.

E nesse enquadramento mais fechado que Luiza atende a chamada do filho. Durante a
ligacdo, seus olhos percorrem o antecampo enquanto fala da presenga dos amigos da imprensa,
a equipe do filme. Nesse momento, ha um efeito de zoom out que abre o angulo aos poucos. O
gesto acompanha o semblante da ex-trabalhadora, que muda drasticamente para uma aparéncia
mais tranquila. No final da conversa, olhando para o telefone ao desligar a ligacao, Luiza langa
0 sorriso mais sereno da cena, como se visse alguém que estivesse prestes a aparecer nas bordas
da tela. H4 um corte e a personagem explica que aquele ¢ o filho que ela xingava de “filho da
puta”. Ela conta que, quando ele se mudou, conheceu uma mulher que também xingava os filhos

e isso o fazia lembrar da mae. Nessa passagem, Luiza fica séria e, com o angulo novamente
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fechado acompanhando a mudanca de fisionomia, afirma: “por isso que eu falo, a gente... eu

",

amo meus filho tudo!”. A fala enfatica efetua mais um corte que encerra o bloco.

Durante a conversa com o filho e entre o efeito de zoom in/out, Luiza acaba percorrendo
com os olhos a equipe do filme, entre as laterais do quadro, e também olha rapidamente para a
camera. A presenca do filho ndo sé altera a postura da personagem e, como consequéncia, o
enquadramento, mas deixa mais nitida a presenca das pessoas no antecampo, além da figura do
documentarista a quem ela se dirige mais vezes durante o dialogo. E o movimento dos olhos
também denuncia a consciéncia do dispositivo, especialmente no instante em que a mae escuta
a voz do filho na ligagdo. Esse gesto, quase como uma confirmacao silenciosa, parece atestar
que sua historia estd sendo narrada. O encontro com uma testemunha — o filho que vivenciou

os eventos previamente narrados — direciona o olhar para a propria operagdo que constroi sua

imagem e memoria na tela.

Figura 39 - Sele¢do de frames de Luiza falando com seu filho no telefone

| :

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.
Conforme apontado, embora Luiza ndo tenha sido operaria, ela é a inica mulher incluida

no processo de identificagdao das pessoas, “as regras do jogo”. Ao contrario da maior parte dos

homens envolvidos no processo, que assistem as imagens num mesmo local, Luiza examina as
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fotografias diante de uma mesa farta, aparentemente em sua casa e preparada para a equipe do
filme. Ao lado, a figura de Coutinho se infiltra por meio da armagdo preta dos 6culos, enquanto
o diretor mostra as fotografias das greves impressas em um livro. Nao deixa de ser curioso que
a montagem tenha integrado essas cenas de Luiza, ja que sua entrevista ocorra posteriormente,
em torno de cinquenta minutos de filme. Em casos semelhantes, em que outros entrevistados

sdo apresentados as imagens em suas casas, a entrevista ¢ intercalada logo em seguida.

Figura 40 - Frame de Luiza participando do processo de reconhecimento dos ex-trabalhadores

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

Independentemente das motivagdes, essa escolha torna oportuno um cotejo com outras
imagens da personagem. Nos arquivos sindicais do Centro Sérgio Buarque de Holanda*®, no
material produzido por Vera Jursys, sobre o “1° Congresso Estadual da CUT-SP”, realizado em
Sdo Bernardo do Campo entre os dias 10 e 12 de maio de 1985, ha registros da ex-trabalhadora
em circunstancias equiparaveis ao efeito criado pelo documentario. Embora as fotos ndo a
identifiquem nominalmente, a disposicdo da cozinha do sindicato e a aparéncia marcante de
Luiza levam a crer que seja a mesma pessoa.

Na primeira fotografia, Luiza estd posicionada atras do balcao, junto a uma mesa com

porcdes de alimentos. Ela estabelece uma interacao curiosa com outra pessoa, ocasionando uma

4 Criado pelo Partido dos Trabalhadores em 1996, O Centro Sérgio Buarque de Holanda reune a
documentagdo ¢ memoria politica de um dos projetos da Fundagdo Perseu Abramo. Disponivel em:
https://acervo.fpabramo.org.br/ Acesso em: 31 jul. 2024.
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tensdo no retrato: o gesto, ndo explicito, sugere que essa segunda figura esta talvez retirando
algo de seus cabelos ou pescogo, uma acdo tao intima quanto intrusiva. Um instante que parece

evocar uma cumplicidade ambigua, num contexto que une as relagdes de trabalho e cuidado.

Figura 41 - Fotografia de Luiza no restaurante do Sindicato dos metaltirgicos do ABC, 1985

Fonte: Acervo Fundacdo Perseu Abramo.

J& na segunda imagem, o posicionamento de Luiza se da no plano de fundo, deslocado
do centro. O registro capta um grupo de homens em pose descontraida: os corpos relaxados
parecem estar num momento de diversdo com integrantes fora do quadro, sugerindo a interacao
com outros participantes por trds da camera. Apenas dois, do grupo de cinco homens, dirigem
o olhar para o fotografo. E nesse cenério que o rosto de Luiza emerge ao fundo: sua expressdo
marcante contrasta com a leveza da cena principal, revelando-a como espectadora mesmo sem

participar da dindmica da foto.
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Figura 42 - Fotografia de Luiza no Sindicato dos metalirgicos do ABC, 1985

Fonte: Acervo Fundagdo Perseu Abramo.

A terceira fotografia, por sua vez, devolve a centralidade a Luiza. Ela esta sentada em
um balcdo que se assemelha a um caixa, com postura descontraida e marcada por um sorriso, €
conversa com um trabalhador uniformizado com um macacao. Contudo, o que mais chama a
atengdo ¢ a linha invisivel que separa os dois personagens. E como se essa divisao — implicita,
mas tangivel — simbolizasse as hierarquias que balizam o espago. Na imagem, ainda ¢ possivel
ver a perna de Luiza, que ultrapassa o limite que dividiria os trabalhadores. H4, portanto, uma
complexidade sensivel: se as posi¢des sao distintas, ambos compartilham o mesmo ambiente e,
mais profundamente, a trabalhadora consegue romper as tacitas divisdes. A fotografia demarca

a dualidade, o convivio entre os afetos cotidianos e as estruturas de poder que permeiam a cena.
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Figura 43 - Fotografia de Luiza no balcao do restaurante do Sindicato dos metalirgicos do

ABC, 1985

®e

Fonte: Acervo Fundagdo Perseu Abramo.

Tal dindmica remonta a importancia dessas mulheres no contexto como o apresentado.
Se as operarias enfrentavam os desafios do trabalho fabril, aquelas que realizavam tarefas mais
vinculadas ao trabalho doméstico ocupavam espagos centrais no cotidiano da industria e nos
espacos de convivéncia, como os sindicatos. Estas ndo eram apenas figuras integradas a esses
ambientes, mas agentes da transformacao e testemunhas diretas dos processos vivenciados. Sdo
personagens como Luiza e Z¢élia, que ampliavam sua presenca para além das fungdes habituais,
adentrando espagos de poder, como as salas de reunido, onde as pautas eram discutidas e as
decisoes, tomadas. Nessas fotografias, a imagem do que realiza a montagem no documentario,
Luiza ¢ deslocada e aproximada dos metalurgicos, sem nunca ficar integralmente unida a eles,
representando um ponto de vista peculiar dos acontecimentos histéricos que se verificavam no
setor, bem como de seus bastidores.

Semelhante a Luiza, Z¢élia ¢ responsavel pelo café do sindicato dos trabalhadores na
sede em Diadema, Sao Paulo. A entrevista ocorre em uma sala de reunido da institui¢ao. Ela
relata que entrou no servico como faxineira no mesmo ano em que Lula iniciou como presidente

do setor, em 1978. Ela conta ainda que atuava na limpeza do sindicato como servente, mas que
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lhe “deram o privilégio” de ser promovida para fazer somente o café. Com orgulho patente, ela
compartilha o sonho de um dia servir um café a Lula, como presidente do Brasil. Além disso,
recorda a aventura que viveu quando salvou o filme Linha de Montagem, de Renato Tapajos,
ao escondé-lo em uma sacola de rafia, uma acao que atesta seu envolvimento politico — embora
seja uma obra a que ela ndo assistiu.

O fato de a entrevista ser realizada dentro de uma sala de reunido da instituicdo parece
reduzir a dimensdo pessoal da personagem, deslocando o foco de seu relato para as memorias
politicas e profissionais. Se Luiza ¢ inserida no momento das “regras do jogo” do documentario,
Zglia, por outro lado, aparece ja integrada ao ambiente politico explorado no contexto. Filmada
na sala bege do sindicato, sua presenga absorve a impessoalidade do local. As paredes de PVC
em tons de areia parecem anular qualquer possibilidade de subjetividade, tornando o rosto de
uma crianga estampado na camiseta branca da trabalhadora ainda mais discrepante. Isto ¢, a
austeridade do ambiente acaba por destacar a estampa, que pode representar uma conexao com
algo externo ao cendrio ou até mesmo fazendo alusdo a uma campanha politica. Conforme ja
adiantado, Z¢lia ¢ a unica trabalhadora que ndo menciona a maternidade ao longo do filme, mas

a veste de forma simbodlica.

Figura 44 - Frame de Zélia no Sindicato dos metalirgicos de Diadema

o

/
s J

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

A ultima mulher entrevistada por Coutinho ¢ Elza, uma das trabalhadoras reconhecidas

por um colega durante as “regras do jogo”. Ha um close na fotografia que exibe Elza no canto
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direito, proxima a outros operarios na greve metaliirgica. Ao reconhecer a colega na imagem,
um dos participantes exclama: “Essa daqui ¢ Elza, da Polimatique. Essa daqui ¢ facil de achar,

ela mora aqui ... eu tenho o telefone, 14 na ... no Jordanopolis™.

Figura 45 - Frame do enquadramento que destaca Elza em uma fotografia das greves no ABC

_—

-

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

A entrevista de Elza, no entanto, s6 ocorre muito depois, aos setenta minutos de filme.
A trabalhadora inicia o relato discorrendo sobre as condigdes de trabalho a época, que, segundo
ela, ndo eram tdo ruins se comparadas as ocupagdes que envolviam o carregamento de cargas
pesadas. Elza trabalhava como soldadora e era exposta ao calor, faiscas de fogo e fibras de vidro
advindas dos insumos de materiais. Na filmagem, a personagem ¢ enquadrada proxima a lateral
de uma cadeira de madeira. No fundo uma TV reflete, aparentemente, a figura de Coutinho no
antecampo, que, durante o didlogo, faz com os bragos movimentos sutis que acompanham a
entrevista. Com sorriso no rosto, Elza mostra sua foto na revista Visdo, publicagao do sindicato,
de abril de 1980. O documento estava guardado para que pudesse ser apresentado aos filhos.
Como a ex-trabalhadora ndo se tornou mae, ela pretende mostrar o registro aos sobrinhos de

modo a pedir para que eles “ndo fujam a luta”, como em seu trecho favorito do hino nacional.
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Figura 46 - Frame de Elza em sua sala e a mao do documentarista ao fundo, refletida na

televisdo

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

Se antes Elza aparece no filme a partir da fotografia, sendo reconhecida pelos colegas e
atuando como exemplo para as “regras do jogo”, agora o close em sua imagem terd a finalidade
de encerrar a entrevista pela exposi¢cdo do assunto que transita entre este plano e o seguinte. Ou
seja, o foco na foto produzida no comicio do 1° de maio finaliza a fala de Elza e transporta o
filme para um trecho do documentario Linha de montagem (1982), de Renato Tapajds, no qual

se vé justamente a cobertura do evento em que ela foi fotografada.
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Figura 47 - Frame da cena que destaca uma fotografia de Elza publicada em reportagem do

jornal do sindicato

Fonte: Film Pees, 2004, Eduardo Coutinho.

Em outra entrevista sobre o filme, Eduardo Coutinho comenta que “jamais usaria
material de arquivo para ‘cobrir’ depoimentos, para preencher ‘lacunas’ ou fazer comprovagdes
visuais” (Coutinho, 2013, p. 301), ao contrario do que se passa com a personagem que guarda
as paginas do folheto para dar o exemplo de luta aos familiares e comprovar seu testemunho.
Contudo, ¢ notoério como a utilizagdo das imagens de arquivo no documentario articula-se no
processo de montagem, fazendo valer o sentido historico dos documentos. Ao incorporar o
reconhecimento das imagens no filme, o diretor implicitamente se distancia da categoria dos
trabalhadores, acentuando a ponto de vista deles como agentes do passado investigado. Quando
Elza ¢ reconhecida pela primeira vez, sua imagem nao transporta a narrativa diretamente para
a entrevista. Ali o enquadramento em close destaca o processo, a procura feita em grupo, os
participantes mais ativos como pesquisadores do filme. Muito depois, Elza ¢ apresentada e ndo
ha nenhuma mengao, além do seu nome, aquela foto anterior. Quem incorpora outra fotografia
ao filme nesse momento € a propria personagem. Sua imagem no folheto do primeiro de maio
¢ aproveitada, ndo como comprovagdo visual, mas como chave de transi¢do para o comicio
historico, filmado por Renato Tapajoés. Chega-se, assim, a outra entrevista, na qual o filme de
Tapajos e exibido para um ex-operario, que nao se reconhece quando seu rosto surge no meio
da multidao. Veem-se também, nessa cena, as maos do diretor, que comandam o video voltando

e estabilizando as imagens.



111

Figura 48 - Frame da cena em que operario assiste a trechos do filme Linha de montagem

(1982), de Renato Tapajos

Fonte: Filme Pedes, 2004, Eduardo Coutinho.

As imagens de arquivo mencionadas anteriormente desempenham um papel central no
processo de construgdo narrativa. O significado historico veiculado pelas fotografias, contudo,
parece estar mais firmemente ancorado na reconstru¢do do passado dos personagens, ou ao
menos na dimensdo enunciativa das entrevistas, nas quais a vida pessoal ¢ predominante. Dessa
perspectiva, a figura do documentarista assume papel fundamental. Primeiramente, por se tratar
de uma escolha deliberada a de privilegiar a abordagem calcada na experiéncia pessoal. Em
segundo lugar, por sua presenca destacada como mediador nas entrevistas e na interlocucao
com as imagens de arquivo. Assim, ainda que o filme ndo se debruce diretamente sobre o tema
dos arquivos, sdo estes que sustentam o método do documentario, viabilizando a poténcia das
transigdes cinematograficas e permitindo que os personagens se constituam como testemunhas
do movimento grevista.

No grupo das trabalhadoras, apenas Zélia permanece atuando no sindicato. Por outro
lado, Dona Socorro e T¢€ interromperam suas trajetorias profissionais e politicas em decorréncia
da maternidade. Nice e Elza ndo especificam os motivos para a saida do mercado de trabalho,
embora Nice mencione sua recente formagao em Pedagogia e uma provavel transi¢ao para outra
area de atuacdo. Diferenca significativa em relagdo aos homens entrevistados reside no fato de

que, entre as ex-trabalhadoras, apenas Conceigao faz referéncia a aposentadoria, aparentemente
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em funcado de invalidez. Entre os operarios, predominam relatos de gratidao pelo emprego, tanto
pelo que ele proporcionou no passado quanto pelo que ainda oferece, como no caso daqueles
que obtiveram beneficios por tempo de servigo ou afastamento. Alguns metalargicos continuam
exercendo atividades no chdo de fabrica, porém em condi¢des informais, sem as garantias
inerentes a estabilidade do emprego formal. Ademais, hé relatos de trabalhadores que migraram
para fungdes vinculadas ao setor sindical. Esse aspecto, inclusive, ¢ mencionado por algumas
ex-operarias, que expressam o desejo, interrompido pela maternidade, de integrar esses espacos
de representagao.

Outra comparacao significativa refere-se a forma como as mulheres aparecem mais
solitarias nos registros. Conforme observado, a participa¢do dos familiares nas entrevistas dos
operarios ¢ recorrente. No caso das mulheres, a presenga se restringe, em geral, a participacao
dos filhos por telefone, sendo que muitas relatam estar divorciadas. Em ambas as formas de
inser¢ao dos filhos, o cuidado emerge como o elemento central na dindmica familiar. Conceigao
ilustra essa dimensdo ao atender o pedido do filho Léo, que solicita dinheiro para assistir a um
filme de animagao; ela assegura o recurso, mas enfatiza a importancia de seu retorno ao lar. De
modo semelhante, Luiza manifesta a questdo do cuidado ao tranquilizar o filho sobre sua satde,
assegurando que esta bem do coragdo e informando que ja realizou os exames necessarios.

Retomando a reflexdo de Coutinho, que declarou nao ter a inteng¢do de estabelecer uma
relagdo direta de causa e efeito no filme, motivo pelo qual optou, inclusive, por excluir as cenas
dos robos da Volkswagen, observa-se, no entanto, que, no caso das ex-operarias entrevistadas,
os efeitos da vivéncia profissional estao profundamente entrelagados a histéria de desigualdades
de género. Nao obstante, ¢ também o diretor que reconhece que Pedes parecia “um filme sobre
a creche na Volkswagen” (Coutinho, 2023, p. 2), revelando como a questdo da maternidade
irrompia nos relatos de forma espontanea e incontornavel. Esse contraste entre a intengao inicial
do diretor e a forga das experiéncias narradas, principalmente pelas mulheres, comprova como
a maternidade atua como eixo estruturante das trajetorias, ainda que muitas vezes invisibilizado
nas representagdes do mundo do trabalho. Essas evidéncias ultrapassam os limites das relagdes
laborais: trata-se de uma experiéncia que simultaneamente impde restrigdes, abre ou encerra

variadas possibilidades e, sobretudo, intensifica a sobrecarga socialmente atribuida a elas®.

4 Reconhecendo a urgéncia de valorizar a experiéncia materna como objeto de reflexdo critica, teorias
feministas mais recentes tém buscado incorporar a experiéncia da maternidade aos debates académicos,
preenchendo lacunas deixadas por abordagens anteriores que frequentemente negligenciavam essa
dimensdo central da vida das mulheres. Autoras como Adrienne Rich, Andrea O’Reilly, Julie Stephens,
Silvia Federici, Patricia Hill Collins, entre outras, tém contribuido para esse movimento ao tratar a
maternidade ndo apenas como uma vivéncia individual, mas como um fenémeno social, politico e
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4.3 O sonho da mulher proletaria

Os dois filmes de ficgao que compdem este primeiro recorte da pesquisa sao de Carlos
Reichenbach e, como mencionado, integram um projeto maior do diretor, viabilizado com os
recursos da Bolsa Vitae. A ideia inicial era desenvolver dois roteiros: Sonhos de Vida, focado
no trabalho em si, com énfase em uma fabrica de tecelagens, e Vida de Sonhos, voltado para o
tempo livre. Em ambos, o0 objetivo principal era retratar o cotidiano das operarias. Conforme
conta Marcelo Lyra (2004, p. 246), a proposta era que as obras refletissem o estilo libertario do
cineasta, priorizando o “tempo livre como o verdadeiro espago de liberdade das operarias”. No
entanto, ao ser inscrito em 1993, o projeto ja havia sido ampliado para contemplar seis longas-
metragens. Sob o novo titulo de ABC Clube Democrdatico, havia a previsdo de que cada filme
fosse protagonizado por uma trabalhadora. Desses, apenas quatro chegaram a ser roteirizados:
Aurélia Schwarzenega, Anjo Fragil Antuérpia, Lucineide Falsa Loura e A Fiel Operaria Lady
Di. Ainda faltariam dois outros, intitulados Mistério Paula Nélson e Arlete Doce Porralouca.

Garotas do ABC (2003) foi o primeiro filme langado como parte da proposta. De acordo
com Lyra (2004, p. 246), foi “uma ousada tentativa de fazer um filme sem protagonistas, no
qual a maioria das operarias tem papel de importancia”. A narrativa retrata a rotina de um grupo
de operarias em uma tecelagem em Sao Bernardo do Campo. Inicialmente a historia foca em
Aurélia como protagonista, mas ao longo do filme ha uma distribuigcao dessa participagdo entre
as demais trabalhadoras, ampliando o sentido coletivo do grupo. Reichenbach comenta que a
decisdo acabou se tornando um problema no processo de pos-producdo do filme. Cristina
Amaral, a montadora do longa, havia enfrentado uma montagem complexa em Alma Corsaria
(1993), mas o cineasta considerou que o “quebra-cabecas” de Garotas do ABC “foi quase um
desafio” (Reichenbach apud Lyra, 2007, p. 249-250). O filme, que somaria mais de 3 horas, foi
reduzido para os 128 minutos da versdo oficial. Segundo o diretor, a montagem precisou

“sacrificar muita coisa boa, optando por reforcar os personagens femininos”.

econdmico. Muitas dessas pensadoras propdem uma reconceitualizagdo da maternidade como forma de
trabalho — especialmente no que diz respeito ao trabalho reprodutivo e ao cuidado — e impulsionam o
uso do termo maternagem, cunhado por Adrienne Rich, para dar conta das dimensdes afetivas, éticas e
materiais do cuidar. Esse corpo tedrico vem sendo fundamental para ampliar o escopo do feminismo
contemporaneo, incorporando experiéncias frequentemente invisibilizadas na teoria critica tradicional.
No artigo “Maternidade e maternagem: os assuntos pendentes do feminismo”, a pesquisadora brasileira
Maria Collier de Mendonga (2021) apresenta conceitos desenvolvidos por Andrea O’Reilly no campo
dos Estudos Maternos ¢ do Feminismo Matricéntrico, temas centrais de sua pesquisa de doutorado
realizada nos contextos brasileiro e canadense. Disponivel em:
https://periodicos.ufpb.br/index.php/artemis/article/view/54296/33750. Acesso em: 01 jun. 2025.
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Diante desses dados, dois aspectos merecem destaque: o desafio relativo a montagem
do longa-metragem, decorrente das multiplas versdes do roteiro e do extenso material gravado;
e a inclusao dos mencionados grupos neonazistas na narrativa, que ocupam espago significativo
na obra. A tentativa de priorizar as operarias e seu ambiente de trabalho nem sempre se sustenta
de forma consistente ao longo da trama. As cenas que retratam a rotina das trabalhadoras na
fabrica e em seu tempo livre se entrelacam com discussdes de outros nticleos, o que dilui o
desenvolvimento das personagens. Ainda assim, ndo deixa de ser um impasse interessante, uma
vez que a inser¢cdo dos neonazistas, bem como a relagdo desses grupos com os proletarios do
ABC, revela-se ndo apenas pertinente para o contexto narrativo, mas também extremamente
atual®.

Em 2007, Carlos Reichenbach daria continuidade ao projeto iniciado com Garotas do
ABC ao langar Falsa Loura, longa-metragem que reconta a trajetoria de Lucineide —agora como
Silmara, interpretada por Rosanne Mulholland. A nova abordagem impde uma reconstrugao
significativa: abandona-se a proposta de protagonismo coletivo em favor da narrativa centrada
na experiéncia individual de uma unica personagem. Embora o grupo de operérias ainda esteja
presente, a historia se volta para a figura da trabalhadora como eixo principal. E interessante
observar o recente resgate da obra de Reichenbach, em especial de Falsa Loura, que, a época
do langamento, nao recebeu boa acolhida critica. Na mostra “Vim e Irei como uma Profecia”,
realizada entre maio e junho de 2024, no Cinusp, apos a exibicao do filme, o critico Filipe
Furtado destacou o movimento de redescoberta do longa, sobretudo por parte do publico jovem,
impulsionado por circuitos cinéfilos mais alternativos, como plataformas digitais (a exemplo
do Letterboxd) e mostras audiovisuais universitarias>!.

Apos essa breve introdugdo, a andlise abaixo tera como objetivo estudar a representagao
das operarias em Garotas do ABC, direcionando a discussdo para a forma como as personagens
sdo inseridas e desenvolvidas na historia. Embora outras figuras também sejam mencionadas e,
em alguns casos, desempenhem um papel fundamental nesse desenvolvimento, o foco principal

do estudo recaird sobre o universo das trabalhadoras, os desafios que enfrentam, seu cotidiano,

30 A associagdo dos grupos neonazistas retratados no filme com o contexto atual remete & ascensio da
extrema-direita no Brasil, especialmente ao longo da ultima década. Esse periodo tem sido caracterizado
pela intensificac¢do de discursos radicais que resgatam elementos historicamente vinculados ao fascismo,
como a nacionalismo radical, a aversdo a grupos politicos associados a esquerda e os discursos de 6dio
racistas e xenofobicos — aspectos também evidenciados no longa-metragem.

31 Debate na integra da mostra “Vim e Irei como um Profecia”, que esteve em cartaz no CINUSP, entre
os dias 6 de maio ¢ 2 de junho de 2024, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=shl_llezcko.
Acesso em: 29 mar. 2024.
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as relacdes familiares, o amor, a sexualidade e a maneira como elas sdo incluidas e, por vezes,

retiradas das cenas.

4.3.1 Do coletivo ao primeiro plano de horror (Garotas do ABC)

Aurélia, interpretada por Michele Valle, ¢ uma jovem negra de 22 anos, trabalhadora de
uma fabrica de tecidos na periferia de Sao Bernardo do Campo. Além de ser fa de Sam Rey (a
personificacdo de Marvin Gaye, icone da musica soul americana), Aurélia também nutre uma
paixdo avassaladora por Arnold Schwarzenegger’?. Ela também namora Fabio, a quem atribui
sua preferéncia por homens fortes, influenciada pelo estilo do ator. Fabio, por sua vez, mantém
uma repulsa racista em relacdo a namorada, justificando a continuidade do relacionamento por
um sentimento de “danacdo” do qual ndo consegue se desvencilhar.

A inser¢do da personagem Aurélia ocorre logo no inicio do filme, por meio de uma cena
de danga em seu quarto. Carlos Reichenbach chamou essa sequéncia de “strip-tease invertido”,
j& que a atriz inicia a cena nua e, gradualmente, vai se vestindo. Para o diretor, o momento era
fundamental para ilustrar “o ritual cotidiano da transformac¢do da mulher em peca do tear,
engrenagem da fabrica”, revelando a despersonalizacao da “sexualidade natural de Aurélia [...]
pelo uniforme de trabalho”. Porém, durante a cena, Aurélia ndo veste o uniforme ou qualquer
roupa que oculte seu corpo. Pelo contrério, a blusa que escolhe — curta, deixando a barriga a
mostra — € justamente alvo de reprovagdo por parte do pai na sequéncia seguinte. A troca de
roupa para o uniforme ocorre apenas adiante, em cenas ambientadas no vestiario da fébrica,
indicando que o efeito buscado pelo cineasta se conclui depois, e nao ¢ mediado propriamente
pela danga. O resultado da cena, guiada pela coredgrafa Luciana Brittes, ndo satisfez totalmente
o diretor, que reconheceu que, embora a atriz tivesse uma sensualidade propria, “na hora de
colocar isso na tela, a timidez atrapalhava, endurecia os seus movimentos” (Reichenbach apud
Lyra, 2007, p. 250).

Ao longo da coreografia, as cartelas interferem diretamente na apreensdo do corpo da
personagem. Nos comentdrios incluidos no DVD, Reichenbach esclarece que os letreiros com
faixas azuis, criados pela diretora de arte Débora Ivanov, tinham como propdsito “incomodar

mesmo a nudez da personagem, que ndo era, na nossa intengdo, a Unica coisa importante da

52 Na ocasido da gravagio do filme Garotas do ABC, Arnold Schwarzenegger, ator hollywoodiano, mais
conhecido por interpretar mocinhos durdes em filmes de agdo, havia acabado de se candidatar ao cargo
de governador da California pelo Partido Republicano. O ator venceu as elei¢des e ocupou o cargo de
2004 a 2011, sendo reeleito em 2006.
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sequéncia. Muito pelo contrario”. Logo, a intengdo era desviar o olhar do espectador para outros
elementos da cena, evitando que a nudez se tornasse o foco principal. A despeito da premissa,
¢ possivel interpretar o uso das tarjas também como um recurso que acentua a presenga do corpo
em cena, ao destaca-lo visualmente por meio da interagdo entre os textos € os movimentos da
atriz.

E interessante observar que, anos depois, ao retomar o projeto das operarias, é por meio
de um recurso muito semelhante que se insere a protagonista em Falsa Loura. O inicio do longa
também apresenta Silmara em uma danca. No entanto, diferentemente da cena anterior, a danga
envolve duas mulheres brancas, em um saldo. Nao ha uso de faixas para a inser¢ao dos letreiros,
que, embora em amarelo, aparecem de forma mais tradicional nas laterais do quadro. Neste
caso, € 0 corpo em movimento que, por vezes, acompanha a apari¢ao das cartelas. Logo na cena
seguinte, os nomes de Sara Silveira, produtora do filme, e do préprio Carlos Reichenbach sao
projetados sobre Silmara, atualizando a dindmica de inscri¢do no corpo feminino.

A comparagdo ¢ oportuna porque evidencia as conexdes entre os dois filmes, ambos
concebidos dentro do mesmo projeto. Em Garotas do ABC, percebe-se um excesso de material
filmado, o que se traduz no desafio evidente no momento da montagem, mudangas de dire¢do
quanto ao protagonismo de Aurélia e uma insatisfacdo do proprio Reichenbach com a atuagao
de Michele Valle — algo perceptivel em algumas de suas entrevistas. Soma-se a isso a introdugao
do grupo de neonazistas, que desestabiliza a centralidade do nucleo das operarias, além de uma
certa dispersdo narrativa, marcada por multiplas digressdes que enfraquecem o eixo central da
trama. Ja em Falsa Loura, nota-se um esfor¢o de concentragao dramatica: o foco recai em uma
unica personagem, € a narrativa se organiza em torno dos acontecimentos que se desdobram a
partir dela, e ndo paralelamente a ela. H4, assim, uma tentativa de continuidade em relagdo ao
projeto anterior, agora atualizado, com um retorno a proposta original esbogada nos roteiros

iniciais: a de que cada filme fosse protagonizado por uma das operarias.
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Figura 49 - Sele¢ao de frames da sequéncia de abertura do filme Garotas do ABC
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Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos
Reichenbach.
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Figura 50 - Selecao de frames da sequéncia de abertura do filme Falsa Loura

produtora
Sara Silveira

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

Voltando a andlise da introducdo de Garotas do ABC, a composicao visual elaborada
pela direcao de arte — assinada por Luis Rossi, com assisténcia de Mari Sugai, Helena Garcia e
Leticia Frungillo — atua de maneira expressiva por meio dos objetos dispostos no quarto de
Aurélia. Os elementos ganham destaque a partir da variagdo dos enquadramentos, entre planos-
detalhe, primeiros planos e planos gerais, revelando pdsteres, CDs, ursos de pellicia, imagens
de santos, gatos e fotografias antigas. Tais objetos compdem uma atmosfera intima e ambigua,
que evoca tanto tracos da mulher adulta, quanto tracos de certa infantilidade. A movimentacao
da camera também contribui para essa construcao, especialmente quando se detém em closes
das fotografias de Aurélia ainda crianca. A escolha do enquadramento e a breve pausa sobre a
imagem funcionam como moldura simbolica da memoria, sugerindo de forma sutil aspectos da
identidade racial e social da personagem. A infancia, entdo, ndo apenas introduz nuances do
passado da protagonista, como também serve de ponte narrativa para a cena seguinte, que se
desenrola inteiramente ao redor da mesa de jantar de sua familia. Na passagem, a composicao
familiar ¢ revelada: além de Aurélia, estao presentes a mae doente, o pai conservador, o irmao

militar (apaixonado pela tia) e a propria tia divorciada, acompanhada da filha. A configuragao
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familiar, marcada pelas tensdes afetivas e sociais, refor¢a o pano de fundo que sustentaré os

conflitos ao longo do filme.

Figura 51 - Frame da cena que destaca as fotografias da infincia de Aurélia

Fonte: Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

A cena retrata o café da manha em familia. Todos abaixam a cabega para orar, seguindo
as ordens do pai, e apenas ap0s sua autorizagdo ¢ permitido que comecem a comer € conversar.
Durante a oracdo, quase no centro da imagem, destaca-se lolandinha, a filha da tia Teresa, que
mantém o olhar fixo na figura paterna com uma expressao de clara reprovacao. Trata-se de uma
interferéncia literal na imagem, gesto silencioso que tensiona a rigidez da cena e desestabiliza

a autoridade ali imposta.
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Figura 52 - Frame da cena do café da manha da familia de Aurélia, com destaque para

personagem da crianga

Fonte: Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

Esse momento remete a mesa da familia retratada no documentario Viramundo (1965),
de Geraldo Sarno, analisado no primeiro capitulo desta tese. Sem a intencdo de aprofundar aqui
as distin¢des de linguagem e contexto entre as duas obras — uma ficcional, a outra documental
—, chama a atengdo o paralelo que se estabelece: em ambas, ¢ uma crianga quem interrompe,
desafia ou tensiona a rigidez da figura paterna. No plano da fic¢do, como na realidade, sdo
justamente as figuras infantis que operam uma suspensao da autoridade masculina que chefia a
familia. Neste caso, porém, ¢ curioso como uma mesma infantilidade ¢ construida na cena para
a caracterizagdo de Aurélia, que, ao chegar na mesa de jantar, ¢ praticamente suprimida. Em
certa medida, a presenga da crianga na cena do café da manha, com olhar critico e de repreensao,
encontra eco na protagonista, cuja subjetividade transita entre a maturidade e um imaginario

infantil.
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Figura 53 - Selegdo de frames comparando a mesa da familia de Aurélia com a da familia do

“operario qualificado” no documentario Viramundo (1965)
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ABC, 2003, Calos Reichenbach.

Nao obstante, a inser¢ao da familia, assim como a do personagem Fabio, desempenha
um papel crucial na construcao contraditoria de Aurélia. Oriunda de uma familia conservadora,
que espera vé-la casada com um empresario negro, Aurélia se apaixona, paradoxalmente, por
um supremacista branco. Essa tensdo ¢ apenas uma das varias que atravessam sua subjetividade.
Ao mesmo tempo em que cultiva admiracao por herdis musculosos de Hollywood, ela mantém
uma forte ligagdo com a musica black e reafirma, em diversos momentos do filme, sua liberdade
e autonomia nas decisdes pessoais. Contudo, tais contradi¢des ndo se limitam ao plano afetivo
ou familiar. Aurélia expressa julgamentos em relacdo a algumas das suas colegas de trabalho,
operarias que recorrem ao trabalho sexual como forma de complementar a renda ou que, em
outros casos, rejeitam a vida romantica e sexual. Nesse contexto, torna-se relevante refletir
sobre essas outras representagdes e as trajetorias que desafiam, de maneiras distintas, as normas
sociais e morais que moldam a visdo de mundo da protagonista.

A recém-chegada a fabrica ¢ Antuérpia, introduzida na historia por Paula, outra operaria
da tecelagem que atua como lider entre as colegas. No trecho, Paula conduz Antuérpia pelo

portdo da fabrica como quem apresenta uma crianga ao mundo, no caso o mundo do trabalho
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industrial. A cena ¢ carregada de simbolismo, especialmente no abraco que se prolonga desde
o portdo da fabrica até os interiores, enfatizando um ritual de iniciagdo da novata. O gesto
continuo também parece revelar um cuidado quase maternal, como se Paula acolhesse a figura
ingénua que surge no universo hostil.

Partindo dessa ideia, a apresentacdo de Antuérpia as demais colegas ¢ bastante curiosa,
ocorrendo logo ap6s uma conversa sobre aborto no vestidrio das operarias. Durante o didlogo,
uma das mulheres demonstra o medo de estar gravida. Entre comentarios debochados e risos
das colegas, que colocam a responsabilidade nela por uma possivel gravidez, Lucineide, uma
das trabalhadoras, menciona o nome do Dr. Xavier, do Riacho Grande, médico recomendado
por outra mulher ajudada por ele em situagdo semelhante. O trecho ¢ breve e logo interrompido
pela sirene da fabrica.

Na cena seguinte, Antuérpia esta de novo no vestiario e ¢ apresentada as novas parceiras
de trabalho. Mais velha que todas ali, ela tem 38 anos e deixou sua profissdo de manicure para
trabalhar na tecelagem motivada por uma necessidade urgente: recuperar a guarda de seu filho,
que foi tomado pela sogra devido a sua impossibilidade financeira em crid-lo. Essa informacao,
contudo, ¢ revelada somente mais tarde, ainda que o desconforto e a diferenca com as demais
profissionais ja sejam evidenciados no trecho de apresentacao, ao conhecer as novas colegas de
trabalho.

Antuérpia, apesar de a sua representagdo nao ser aprofundada, destaca-se das outras
operarias por carregar questdes marcadas pela maternidade e pelo abandono do pai do seu filho.
De forma notével, sua introdu¢@o na narrativa ocorre logo apds o didlogo acerca do aborto, no
qual o procedimento ¢ introduzido como uma possibilidade entre as mulheres. A ordenagao da
montagem estabelece um paralelismo com base nos debates em torno da autonomia da mulher,
mas evidencia também um paradoxo relevante. Se, de um lado, a histéria perde a oportunidade
de explorar mais profundamente a personagem, especialmente no contexto do trabalho e das
dificuldades enfrentadas por uma trabalhadora para sustentar a maternidade; de outro, ndo deixa
de ser interessante que outras tematicas sejam mais comentadas, apontando para o fato de que

a experiéncia feminina ndo se resume a gestacao.
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Figura 54 - Frame de cena da chegada da novata na fabrica
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Fonte: Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

Paula ¢ uma das personagens mais marcantes do longa. Em quase todas as cenas em que
aparece com as operarias, ela ¢ filmada em posi¢ao superior, que reforca a atuacdo como figura
de lideranca entre as colegas. Além disso, hd uma rivalidade nitida entre ela e a supervisora,
outra figura feminina, Maria do Carmo, o que curiosamente ndo ocorre com o dono da empresa,
Sr. Mazini. Paula v€ o patrdo como uma pessoa respeitavel, alguém que se preocupa com a
manutengdao do emprego das funcionarias.

Outro elemento que enriquece a construgdo dessa personagem ¢ sua relacdo com o
professor André Oliveira, representante do sindicato. André tenta convencer Paula a integrar o
movimento sindical, reconhecendo nela uma postura respeitosa e solidaria em relacdo as demais
operarias. Depois de varias investidas, que ndo se limitam apenas ao convite politico, os dois
acabam se aproximando. Paula, que rejeita o convite, justifica sua posi¢cdo dizendo que deseja
ser livre e ndo quer se comprometer com nenhum partido.

A recusa de Paula em se envolver com o sindicato se justifica em nome de uma aparente
liberdade, mas expde uma tensao significativa: por um lado, a resisténcia individual e a objecao

a participacao social; por outro, a figura do sindicalista, representado no filme como um homem
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conquistador e oportunista, ndo apenas nas interagdes com Paula e outras trabalhadoras, mas
também em sua relagio com personagens que contestam ou deslegitimam sua autoridade™.

No desfecho do filme, ao flagrar André se relacionando com outras mulheres no Clube
Democratico, Paula fica visivelmente desapontada, a ponto de abandonar a festa e carregar com
ela outras trabalhadoras. Esse episodio evidencia o quanto Paula estava envolvida na possivel
aproximacgao romantica entre eles. Afora esse detalhe, ¢ decisivo como as outras operarias se
referem ao personagem: enquanto Paula, em determinados momentos, o chama de “professor”,
as demais colegas insistem em recorrer a expressao “‘o cara do sindicato”. O contraste sugere a
posicao de André no espago desde a perspectiva das trabalhadoras e as dindmicas de poder que
influenciam as diferentes relagdes entre as figuras.

Além disso, ¢ interessante perceber que, na mesma cena, o gesto de saida de Paula retira
Aurélia da festa antes de uma grande briga causada pela gangue nazista, em fun¢do de Fabio
que estava a procura da ex-namorada. Um pequeno ato que amarra o destino das personagens
e enfatiza a relevancia de Paula na construc¢ao narrativa, como no caso de Antuérpia, comentado

anteriormente.

53 E importante considerar o contexto histérico de 2003 ao analisar esse personagem, ja que, apesar da
visibilidade politica alcangada pelos sindicatos com a eleicdo de Luiz Indcio Lula da Silva, essas
organizagdes ja enfrentavam sinais de desgaste desde a década de 1990. A expansdo da informalidade,
o crescimento da terceirizagao e a alta rotatividade no mercado de trabalho comprometeram a capacidade
de mobilizacao sindical e ajudaram a reduzir os indices de filiagdo. Segundo dados do IBGE, em 2014,
apenas 16,2% dos trabalhadores brasileiros estavam vinculados a sindicatos, com percentuais ainda
menores entre 0s empregados urbanos e informais. Disponivel em:
https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/40445-em-

2023-numero-de-sindicalizados-cai-para-8-4-milhoes-o-menor-desde-2012. Acesso em: 22 mar. 2025.
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Figura 55 — Selecao de frames de Paula e André, no Clube Democratico

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

Entretanto, o desapontamento de Paula ndo decorre apenas da relagdo com André, mas
se une a forma como a trabalhadora lida com seus desejos. Em uma de suas cenas, ao descobrir
os vinculos de Fabio com o grupo nazista, Paula alerta Aurélia, preocupada com a seguranga
da colega. Ao defender seu relacionamento, Aurélia acaba atacando a amiga, insinuando que
ela ndo conhecia seu proprio prazer, e, por essa via, reforcando a posi¢ao da personagem como
reprimida. O que chama a atencdo aqui, porém, ¢ que, ao constranger a colega, Aurélia recorre
a um argumento que julga o prazer por um parametro masculino, afirmando: “Com ele eu gozo
mesmo, que nem homem! Sabe, Paula, acho que nem como mulher vocé gozou até hoje. Vocé
nunca gozou como homem?”.

Na cena seguinte ao didlogo, Aurélia e Fabio se relacionam sexualmente pela segunda
vez no filme, mas acabam rompendo o relacionamento. Tendo em vista o encadeamento desses
acontecimentos, antes de avancgar para a analise das demais personagens, vale debater as cenas
intimas dos dois personagens, que fornecem mais elementos para entender a complexidade da
concepedo de desejo e prazer no filme.

A primeira cena de sexo entre Aurélia e Fabio € um estupro. O trecho ocorre aos vinte
e quatro minutos do filme, logo apds o encerramento do primeiro dia de trabalho das operarias.
Para representar o ato de violéncia, o filme constréi um cendrio comparavel aos de filmes de

horror. A agdo se passa a noite, ha ratos e peixes mortos, um lago que se assemelha a um pantano
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cercado por um matagal e espectadores distantes, cujas presencgas produzem a sensagdo estranha
de desolagdo espectral, além da figura violenta do namorado. Porém, a referéncia ainda mais
literal ao género ¢ incluida pela montagem do filme, que, na sequéncia seguinte, exibe em plano
fechado a tela de uma TV com uma entrevista com José Mojica Marins>#, mais conhecido como
Z¢é do Caixo, no programa Roda Viva®. Ironicamente, quem se posiciona como espectador da
cena ¢ o pai de Aurélia, que assiste a entrevista enquanto espera a filha retornar para a casa.

Elementos caracteristicos do género tornam-se ainda mais perceptiveis se analisados a
luz da obra A4 Filosofia do Horror, de Noel Carroll. Segundo o autor, “o monstro na fic¢ao de
horror ndo s6 ¢ letal como também — e isso ¢ da maior importancia — repugnante” (Carroll,
1999, p. 39). Carroll propde dois modos principais de representacdo de um monstro: por fusdo
ou fissdo. Na fusdo, elementos categoricamente contraditdrios, como humano e ndo humano,
sdo combinados numa tnica identidade homogénea. Ja na fissdo, as contradi¢des sdo separadas
em identidades distintas, ainda que metafisicamente relacionadas. Exemplo cléssico da segunda
categoria ¢ o lobisomem, que transita entre dois estados incompativeis (humano e animal) que
se manifestam em momentos distintos. O corpo permanece o mesmo, mas abriga identidades
que se alternam com o tempo. Carroll observa que a identidade “ndo se funde”, mas se escalona:
“o humano e o lobo sdo espacialmente continuos, ocupam o mesmo corpo, mas a identidade
muda ou se alterna ao longo do tempo” (Carroll, 1999, p. 67).

No plano em questao do filme, a lua cheia esta presente, e Fabio toma um comprimido
em um gesto que sugere uma espécie de transi¢do. Logo em seguida, ele comete o estupro. Essa
cena evoca a ideia da transformagdo monstruosa, remetendo ao modelo da fissdo descrito por
Carroll. No entanto, embora haja ruptura explicita no comportamento de Fébio, de namorado a
estuprador, sua construcao como personagem ja apontava sinais de violéncia desde o inicio da
narrativa. Assim, sua transformacao nao ¢ propriamente uma surpresa, mas sim a intensificagao
de tracos ja latentes. Nesse sentido, Fabio pode ser compreendido como figura monstruosa cuja
identidade ndo estd claramente dividida entre opostos, mas sim condensada em uma fusao
continua de elementos contraditorios. A violéncia e o desejo coexistem de forma inseparavel,

tornando o horror menos questdo de metamorfose que revelagdo do que sempre esteve presente.

54 José Mojica Marins (1936-2020) foi um cineasta, roteirista e ator brasileiro, reconhecido como um
dos precursores do cinema de horror no Brasil. Sua filmografia ¢ marcada por uma estética autoral, uso
de elementos grotescos e critica as estruturas morais € sociais, tendo como figura central o personagem
Z¢ do Caixao.
53 Entrevista completa disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DEInDHCtCPU. Acesso em:
20 mar. 2025.
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Portanto, ainda que a encenagdo, com sua ambienta¢cdo noturna, a presenca da lua e a
fotografia carregada, contribua para a leitura do personagem como monstro, ¢ a propria logica
narrativa que sustenta a monstruosidade. O horror, aqui, ndo se projeta apenas sobre o ambiente
ou a aparéncia, mas emerge da propria estrutura do desejo e da dinamica relacional entre os

personagens. Em poucas palavras, o horror esté inscrito na relagdo em si.
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Figura 56 - Sele¢do de frames da sequéncia de cenas em que Fabio estupra Aurélia

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.
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A segunda cena de sexo ocorre logo ap6s o didlogo com Paula no vestidrio. Desta vez,
o local se assemelha a um deposito abandonado, sendo o entorno bem semelhante ao da cena
anterior. Nao ha estupro e a relagdo quase ndo se concretiza. Durante toda a sequéncia, Féabio
demonstra seu desconforto e frieza e, por vezes, destrata Aurélia. Além disso, responsabiliza o
cantor da musica que estdo ouvindo, escolhida pela namorada, pelo completo desinteresse no
momento intimo. Somente apds a insisténcia de Aurélia, que ameaca sé deixar o local depois
de “trepar” com o namorado, o ato ¢ finalmente consumado.

Na cena seguinte, que se passa em um carro, da-se uma discussao entre os dois. Aurélia
questiona Fabio sobre ele ser neonazista. Ele responde que, se fosse, ndo namoraria uma mulher
negra como ela, e ainda inverte a situacdo ao propor que “nazista” seria o idolo dela, Arnold
Schwarzenegger. Aurélia rebate a provocagado, dizendo que leu em uma revista que ele era um
democrata. Aos poucos, Fabio comeca a dizer frases desconexas, afirmando que queria descer
a serra, ir a praia e recomegar a vida, ameagando levar junto a namorada. Visivelmente alterado,
ele causa um acidente enquanto Aurélia consegue sair do automovel, gritando: “Me esquece!

Some da minha vida!”.
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Figura 57 - Selegao de frames da sequéncia de cenas de sexo entre Fabio e Aurélia

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.
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Na dissertacao de mestrado dedicada a analise do filme Garotas do ABC, a pesquisadora
Lorena Oliveira (2021) apresenta achados relevantes sobre ambas as cenas. Com base no estudo
dos roteiros, a autora identificou que a personagem Aurélia, no material original, era descrita
como uma figura mais “espirituosa e debochada” (Oliveira, 2021, p. 86), contrastando com sua
atuacdo em cena. Além disso, a pesquisa revelou que o roteiro original ndo previa cenas de sexo
da personagem, embora “no filme existam duas, de conotacao bem abusiva” (Oliveira, 2021, p.
82-83). A mudanga foi constatada a partir de uma matéria publicada no Correio Braziliense, na
qual a propria atriz, Michelle Valle, revela que a inclusao das sequéncias foi decidida no
momento da gravagdo. Em seu depoimento, ela comenta: “ja estava preparada para a cena na
abertura, mas a nudez na represa foi decidida na hora. Como fui pega de surpresa, gelei e nao
conseguia parar de tremer. Pelo menos, acho que nenhuma ficou vulgar” (Valle apud Oliveira,
2021, p. 85).

Oliveira (2021, p. 86) considera que Michelle Valle ndo possuia o preparo necessario
para a cena de improviso, que exigia “a versatilidade de uma profissional com formacio em
artes cénicas, o que a modelo ndo tinha”, pois era estreante no cinema e com pouca experiéncia
para participacdo em propostas mais desafiadoras. Contudo, para a autora, ndo seria necessario
recorrer a informagdes externas para concluir que a atuagdo da atriz “ndo imprime muita energia
no filme”. Segundo ela, “uma vontade de galhofa na dramaturgia de Aurélia” esta presente, mas
“ndo se concretiza na tela”. Em relacdo a cena com a operaria Paula, Oliveira (2021, p. 86)
compara: “o conteudo da fala de Aurélia contém um teor extremamente erotico, mas a atuacao
¢ algo monotona. Paula, tentando for¢cosamente disfargcar as demonstracdes de seu bloqueio
sexual, estd mais interessante do que a bem-resolvida protagonista.”. Ou seja, de acordo com a
pesquisadora, o problema na atuacdo da personagem se manifesta em outros momentos do
longa, ndo se limitando as cenas que envolvem nudez.

Nao obstante esses comentarios, a atuacao da atriz também imprime na imagem outras
nuances, como se sua falta de experiéncia contribuisse para a construgao da historia. Desde os
primeiros momentos em que o relacionamento ganha centralidade, Aurélia ndo expressa muito
incdmodo ao parceiro. Pelo contrario, em diversas vezes ela ¢ enfatica ao defendé-lo e ressaltar
as propriedades masculas de Fabio, a despeito da alerta do irmao e das colegas de trabalho em
torno da ameaga que o personagem representava. Ao que parece, seu desejo € construido a partir
da idealizag¢do da figura do ator, comparando-o diversas vezes com Arnald Schwarzenegger.
Uma quebra efetiva do encantamento ocorre somente no ponto médio do filme, apds a conversa

com Paula, cuja influéncia ¢ fundamental e antecipa o fim do relacionamento. No trecho, Paula
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questiona a relagdo de Fabio com o grupo nazista, questionamento esse que € repetido depois
por Aurélia, diretamente ao namorado. A desconstru¢ao da idealizacdo parece se concluir no
momento em que Fabio acusa o ator Arnald Schwarzenegger de ser nazista.

Na cena em questao, em que Aurélia nao ¢ mais vitima e se posiciona como se movida
pelo seu desejo, a atuagdo da atriz acaba contribuindo para a criagdo de uma certa artificialidade.
O efeito ¢ intensificado pela atmosfera estranha da captacdo das imagens, especialmente pelos
enquadramentos e angulagdes variadas que capturam a danca para o namorado. Nesse caso, a
sequéncia se aproxima mais do campo onirico e fantastico, como em um sonho, em que tanto a
narrativa quanto os elementos cinematograficos surgem de forma dissonante. Diferente do caso
anterior, aqui ¢ Aurélia quem insiste para que a relagdo aconteca, mesmo sendo constantemente
maltratada pelo namorado, que demonstra grande desinteresse pela relagdo. Inclusive, Fabio
ndo apresenta grande transformagdo em cena, além da usual grosseria, quase nao conseguindo
concluir o ato, que ¢ finalizado com sexo oral. Oliveira (2021) comenta que o roteiro previa que
nesse momento o personagem havia brochado, apesar de em cena essa informacao aparecer de
maneira mais sutil.

Pensando na relagdo entre as duas sequéncias, observa-se que, na primeira, a relagdo
mediada pela figura masculina € atravessada pela violéncia. A cena sugere que Fabio s6 € capaz
de consumar o ato mediante a ingestdo de um comprimido, o que indica a necessidade de algo
externa para a ativacao de seu desejo, que so se concretiza na forma de estupro. Ja na segunda
sequéncia, conduzida por Aurélia, ndo hd exatamente violéncia fisica, ainda que a personagem
insista na relagdo sexual. Diante do desejo feminino, Fabio se mostra hesitante. Ao contrario da
cena anterior, agora ndo hé inscrigdo do horror, mas sim um desvio para o universo do surreal.
A artificialidade da encenacdo, combinada com tratamento visual, conduz o espectador a uma
dimensdo onirica, em que o desejo feminino adquire contornos ambiguos, desestabilizando as
dindmicas convencionais do prazer e do poder.

De acordo com o critico Indcio Araujo, os deslocamentos no roteiro configuram-se
como marcas do estilo de Carlos Reichenbach, evidenciadas pelos passeios dramaticos que
interrompem a linearidade. Aratjo ressalta que “a fun¢do dos géneros no filme do Carlao ¢
lembrar que estamos no cinema, antes de mais nada”*¢. De modo analogo, o proprio diretor
define o longa como “uma espécie de melodrama social com a¢dao” (Reichenbach, 2004). Desse

ponto de vista, ao longo desses passeios dramaticos, € possivel observar certo distanciamento

¢ A fala de Inacio Araujo citado ¢ parte de uma edi¢do do programa Sala de Cinema, da SescTV.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=10RJuEhI-hY. Acesso em: 27 jun. 2025.
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entre o espectador e a violéncia retratada na cena do abuso, sem o recurso de uma estética
realista.

Conforme relata Fernando Bonassi, colaborador do roteiro em entrevista a pesquisadora
Lorena Oliveira, o diretor buscava criar imagens que “afirmassem o valor da experiéncia sexual
na libertagdo/tomada de consciéncia daquelas mulheres” (Bonassi apud Oliveira, 2021, p. 83).
Nao ¢ impossivel supor que, a época, a primeira cena de sexo do casal foi interpretada como
um abuso, sobretudo diante da dificuldade de compreensdo das violéncias em relacionamentos
afetivos. Ademais, em analises e comentarios sobre o filme, essa conotacao frequentemente nao
¢ mencionada. Tal aspecto, entretanto, ndo exime a dire¢do da responsabilidade por insistir na
participagdo de uma atriz inexperiente em sequéncias desafiadoras, muitas delas baseadas no
improviso.

No contexto das filmagens, em que pautas de género ndo eram amplamente debatidas,
a inser¢ao da personagem feminina, negra e periférica, que enfrenta esse tipo de adversidades
e violéncias dentro de uma relacdo amorosa adquire um valor significativo, sobretudo levando
em conta o perfil contraditdrio da construcdo dos dois personagens que enriquece a narrativa.
No que concerne ao que comenta Bonassi, porém, percebe-se que o cerne das sequéncias era a
representacao da tomada de consciéncia, que, com efeito, ocorre no confronto que culmina no
término do relacionamento e so € possivel por causa da colaboracao feminina.

No encerramento do longa, ainda h4 uma tentativa de construcao de desfecho romantico
otimista para a personagem. Em uma cena curta, Aurélia conversa com o irmao de uma colega
de trabalho, ambos oriundos de uma familia de origem japonesa. O rapaz, caracterizado pela
personagem como timido e travado, ¢ surpreendido por um beijo de Aurélia, que revela que
tudo o que ela precisava naquele momento era de um homem como ele. O trecho encerra com
ele sendo chamado por Aurélia de “meu Bruce Lee”.

O interessante dessas sequéncias estd no deslocamento abrupto da personagem, definido
pela saida da cidade em direcdo a colonia japonesa. Trata-se de uma ambientacdo que evoca
imagens arquetipicas de um paraiso, um lugar cercado de verde, com alimentos frescos e vivos,
em contraste marcante com os cenarios urbanos e morbidos. A alteragdo também se manifesta
nos figurinos, que assumem tonalidades neutras e florais, € na presenca da familia japonesa,
cuja inserc¢ao na trama adiciona certo exotismo cultural.

Caso a narrativa ndo esclarecesse que os personagens foram introduzidos por meio de
outra trabalhadora, seria possivel imaginar que Aurélia agora estava em um delirio. Ou, de uma
forma ainda mais inusitada e acompanhando a construc¢do anterior, que ela tivesse morrido e

acordado em um paraiso, onde finalmente encontraria o “amor ideal”. Seu desejo, no entanto,
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continuaria a ser moldado pela representagdo idealizada do personagem, cuja figura agora seria
inspirada no ator Bruce Lee. Ou seja, apesar da transformacao abrupta do contexto, elementos
basilares do desejo da figura feminina permanecem inalterados, deixando explicito mais uma

vez a construcao contraditdria da protagonista.

Figura 58 - Selecdo de frames das cenas de encerramento do filme Garotas do ABC

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

Dando continuidade a apresentagdo das trabalhadoras, outra que surge no grupo das
operarias ¢ Suzy Di. Enquanto Paula seria a reprimida, Suzy Di ¢ a virgem assumida, que alega
estar se guardando para o homem certo. Logo, porém, fica evidente que Suzi nutre uma paixao

pelo patrdo, o Sr. Mazine. Conhecida por simular acidentes para acessar o fundo de garantia da
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empresa, a operaria sustenta a familia com os valores que recebe pelas feridas acumuladas em
seu corpo. Na cena em que ganha maior destaque, a operaria sofre um acidente na maquina de
costura e ¢ levada a enfermaria. Suzi ¢ atendida por uma enfermeira e, durante esse atendimento,
entra num delirio em que o patrao atinge as feridas que se formam com chibatadas. Quando o
devaneio chega ao fim, Suzi se recompde e percebe que tudo ndo passou de uma fantasia. No
entanto, a figura do patrdo persiste na realidade, com ele ainda a observando e encostando em
seus ombros.

Assim como Antuérpia, Suzi € pouco desenvolvida na trama, atuando mais como uma
coadjuvante em meio aos acontecimentos que envolvem os demais personagens. A personagem,
porém, € responsavel por introduzir as primeiras caracteristicas de Fabio na narrativa, mesmo
antes das intervencdes de Paula. Ainda nas primeiras cenas, apds o dia de trabalho, a operaria
¢ enfatica ao se opor ao relacionamento de Aurélia. E sua opinido ¢ expressa tanto diretamente
com a colega como entre outras amigas. Curiosamente, portanto, as duas personagens que mais
alertam Aurélia sobre o relacionamento violento sdo aquelas que lidam com a sexualidade de
formas semelhantes. Paula ¢ apresentada como reprimida, fingindo desinteresse pelos homens,
mas demonstrando interesse na possivel relacdo com o professor. J4 Suzi, embora defenda a
ideia de esperar pelo homem certo, ndo hesita em se colocar em situagdes extremas, como se
acidentar, para chamar a aten¢do do patrdo por quem ¢ apaixonada.

Essas colaboragdes entre mulheres aparecem em varios momentos do filme, envolvendo
diferentes personagens femininas. O mais marcante ¢ que os gestos de apoio ndo se limitam as
questdes de trabalho, mas se expandem para as complexidades de suas vidas pessoais. Embora
existam conflitos e desentendimentos entre elas, o que reflete a diversidade de experiéncias e
perspectivas, emerge uma forte rede de prote¢do, cuidado e aliangas. Essa dindmica evidencia
que, diante de desafios e diferengas, as personagens criam espacos de apoio compartilhado. Se,
por um lado, ha uma nega¢do a essas mulheres da inser¢do em setores sociais do trabalho, por
outro, hé redes coletivas no grupo feminino, que ndo ¢ homogéneo, mas cindido por distingdes

bastante especificas.
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Figura 59 - Frame da cena em que Suzi conversa com Antuérpia sobre o relacionamento de

Fabio e Aurélia

Fonte: Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

Por fim, Lucineide ¢ a funcionaria mais proxima da assim chamada "ala lilas". Um dos
aspectos mais marcantes da personagem ¢ como ela evidencia esse recorte social de segregacao
presente entre as trabalhadoras. A ala lilas corresponde ao espago fisico do Clube Democratico
onde estdo as prostitutas. Algumas dessas mulheres, além de trabalhar como profissionais do
sexo, também sdo operarias. Por causa disso, permanecem apartadas das demais devido a dupla
jornada de trabalho.

Ao longo do filme, Lucineide ¢ acusada pelas colegas de usar drogas, se prostituir e
estar se aproximando das trabalhadoras da ala lilds. Na sequéncia final do longa, no entanto, ¢
justamente Nair, uma das integrantes do espago, quem a salva de um tiro que seria disparado
por um dos membros da gangue nazista. A cena ¢ breve, mas o olhar fixo que Nair lanca para
Lucineide, destacado pelo efeito em zoom in, sugere a cumplicidade e o carinho que levam ao
ato de defesa. E como se o instante deixasse entrever um passado ndo dito, permitindo imaginar
que aquela nao fosse a primeira vez que uma parceria entre as duas ocorresse ou que, diante da

necessidade de protecao, qualquer distingao se dissipasse.
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Figura 60 - Sele¢ao de frames em que Lucineide ¢ defendida por uma colega da ala lilas

“' o : n’ v N
Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Garotas do ABC, 2003, Carlos Reichenbach.

Compreender melhor a figura de Lucineide exige que se considere a sua reapari¢cao na
producao que vem a publico quatro anos depois, o filme Falsa Loura. Como ja discutido, Carlos
Reichenbach dé continuidade ao projeto ABC Clube Democratico, mas retoma, de forma mais
nitida, a concepg¢do original dos roteiros: vincular cada longa-metragem ao protagonismo de
uma personagem distinta. Nesse sentido, a mudanga mais significativa reside no deslocamento
do foco narrativo, do retrato das operarias para o de uma figura individual. Embora o coletivo
feminino ainda se faga presente, € o percurso singular da protagonista que conduz a narrativa.
Lucineide ressurge sob o nome de Silmara, interpretada por Rosanne Mulholland, o que marca
ndo apenas uma reconfiguracdo da identidade ficcional, mas também um novo direcionamento

estético e politico do projeto.
4.3.2 A lenda e a ultima saida (Falsa Loura)

Silmara ¢ uma jovem proletaria que trabalha em uma fébrica de filtros de automoveis.
No inicio do filme, ela ¢ retratada como uma mulher bastante hostil, defensiva e desrespeitosa
com as colegas. No entanto, ao longo da narrativa, o comportamento se modifica, especialmente

em funcdo das pessoas com quem ela se relaciona e das situagdes em que € inserida. Logo nas
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primeiras sequéncias, a montagem destaca esse contraste na alternancia de comportamento a
partir das transi¢des entre a fabrica e a casa da operaria. Nessas cenas, inclusive, héd um paralelo
interessante entre a concepgao de trabalho e lazer, comparavel a Garotas do ABC.

Uma dessas cenas ocorre apds o expediente, quando as colegas conversam sobre o Clube
Alvorada, espago equivalente ao Clube Democratico. Durante o didlogo, Silmara aconselha que
Luiza se cuide melhor, insinuando que a colega ndo sabia se arrumar e por isso nao conseguiria
encontrar alguém, e refor¢ando que ela iria ao clube apenas para ficar olhando. Luiza, que, por
sua vez, pode ser comparada a Paula do filme anterior, por sua postura de lideranca e parceria
com as outras operarias, em sua resposta, argumenta: “No fundo, eu sou que nem vocé. Vou ao
Alvorada para ndo ter que ficar em casa”.

Em seguida, o filme apresenta a casa de Silmara, onde se descobre que outra jornada de
trabalho se inicia. Silmara sustenta o pai, em cujo passado ha o envolvimento em um esquema
criminoso. Por isso, ele ndo sai de casa, vive escondido e sequer consegue atender o telefone.
Embora esse detalhe pareca sutil, ele escancara como a figura paterna sobrecarrega ¢ depende
da filha, que ndo pode contar com ele nem para as tarefas mais simples. Ao chegar em casa,
Silmara percebe que a louca do almogo ainda precisava ser lavada. H4 também outras tarefas a
serem realizadas, como preparar o lanche da noite para ela e o pai. Silmara, que na cena anterior
havia trocado de roupa na fabrica e retirado o seu uniforme, coloca agora o avental e vai para
cozinha se encarregar das tarefas domésticas. Nesse momento, o pai faz um questionamento
significativo, conectado a fala de Luiza. Ele questiona se Silmara ficaria em casa, ao que ela
confirma, em razdo da bagunca e das tarefas que precisa executar.

Em Garotas do ABC, o Clube Democratico era apresentado por Paula como um lugar
onde as operarias se sentiam especiais e valorizadas, em contraste com o ambiente da fébrica,
onde eram tratadas como “pegas de montagem”. Ja em Falsa Loura, o espago de lazer adquire
um novo significado: a fuga ndo ¢ apenas do trabalho formal, mas das tarefas domésticas e do
trabalho de cuidado. O Clube Alvorada, entdo, aponta para a ruptura com as diversas dimensoes
de exploracao do trabalho, inclusive aquela situada no espago privado, e funciona como um dos
poucos escapes da dindmica opressora. Isso amplifica a ideia de trabalho e d4 a ver a sobrecarga

atribuida unicamente as mulheres no filme.



139

Figura 61 - Sele¢ao de frames de Silmara ao chegar em casa ap6s o trabalho

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

Além de o Clube ser diretamente referenciado como espago de lazer e fuga do trabalho,
Falsa Loura apresenta outro tipo de escape da realidade cotidiana. Enquanto em Garotas do
ABC os passeios dramaticos da narrativa inserem a protagonista em dindmicas simultaneamente
afetivas e violentas, em Falsa Loura esse deslocamento sera criado em primeira instancia pela
propria personagem. Aqui, outros géneros cinematograficos sdo explorados e essas dindmicas
ganham forma a partir das relagdes que a protagonista estabelece com trés personagens ao longo
do filme: o vocalista da banda Bruno e os Andrés (interpretado por Caud Reymond), o cantor
de musicas romanticas Luis Ronaldo (vivido por Mauricio Mattar) e a sua colega de trabalho
Briducha (papel realizado por Djin Sganzerla).

A relagao com Briducha comega logo nas primeiras cenas, quando, na fabrica, ela pede
a Silmara para gravar uma fita com musicas da banda Bruno e os Andrés. Silmara responde que
ainda precisa da fita, mas vera a banda ao vivo. Animada, Briducha pede a colega que compre
um ingresso para ela também, mas Silmara recusa e sugere que a colega se olhe no espelho. No
vestiario, Luiza questiona Silmara sobre essa atitude e pede ajuda para melhorar o visual de
Briducha, oferecendo apoio financeiro disponibilizado por ela e outras colegas. Apos alguma
resisténcia, Silmara cede. H4 uma cena nessa sequéncia de extrema relevancia para os tOpicos
aludidos acima.

Depois de convencer Silmara, Luiza a conduz até Briducha, que est4 trocando de roupa.
Silmara exige que Briducha fique nua para avaliar seu corpo. Na cena, varias colegas se reunem
diante de Briducha, que, claramente constrangida, se despe na frente das demais. Para surpresa
de Silmara, o corpo da amiga é muito mais bonito que ela imaginava. A primeira vista, a cena
pode sugerir um tom reprovavel e inconveniente por parte das colegas em relacdo a Briducha.
No entanto, quando inserida na narrativa do longa-metragem, ela revela mais sobre a construcao

da protagonista. A ideia € que, assim como em um filme ainda em branco, ja que se trata das
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primeiras cenas do longa, Silmara comece a esbogar uma nova personagem ¢ a historia que

deseja construir.

Figura 62 - Sele¢do de frames das cenas que Silmara avalia o corpo de Briducha

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

No dia seguinte, Briducha passa por uma transformagao feita por Silmara e financiada
pelas companheiras de fabrica, enquanto a trilha sonora faz referéncia direta ao filme Pretty
Woman (1990), de Garry Marshall. Nas imagens, as operarias passam por varias lojas e, entre
os efeitos de fusdo, vé-se aos poucos a mudanca de Briducha acontecer. Além do filme de
Marshall, a sequéncia pode ser facilmente comparada a diversas comédias romanticas em que
a protagonista passa por uma transformagado visual. O interessante € que, tradicionalmente, a
transformagao € reservada a protagonista. Neste caso, contudo, a protagonista € quem agencia
e conduz a mudanga, que recai sobre uma coadjuvante. Dessa forma, a centralidade do processo
estd na agéncia de Silmara na reconstrucdo. Ou ainda, o foco estad no poder e no desejo que
impulsionam a mudanga, € ndo na mudanca em si. Curiosamente, € a partir dessa aproximagao
entre as colegas que Silmara assume ndo apenas a responsabilidade de “criar” outra mulher,
como também o papel de guia em sua transformag¢do. Mais do que isso, ela passa a se sentir

responsavel por tudo o que acontece com Briducha dali em diante.
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Figura 63 - Frame da cena em que Silmara e Briducha fazem compras no shopping

Fonte: Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichnbach.

Isso inclui o envolvimento amoroso de Briducha, que se resume a uma Unica noite de
sexo, seguida pela tentativa de suicidio ap6s ser abandonada pelo parceiro. Chama ateng¢ao, na
passagem, a reac¢ao de Silmara, que inicialmente explode com a amiga. Sua pergunta (“O que
vocé fez?”) parece esconder um “O que eu fiz?” ou um “O que vocé fez com o que eu fiz?”.
Logo depois, Silmara se desculpa e promete matar o homem que a abandonou. A impressao ¢
a de que ela se sente culpada e traida, ndo apenas pelo sofrimento da amiga, mas pelo fracasso
da sua concepgao, como se a transformagao de Briducha ndo tivesse sido capaz de garantir sua
seguranca ¢ felicidade.

Se Silmara viabiliza a recriagdo da personagem de Briducha, algo semelhante ocorre em
simultaneo quando ela tenta fantasiar seus episédios amorosos. O primeiro exemplo disso ¢ sua
relacdo com Bruno, iniciada no Clube Alvorada. A sequéncia transmite a perspectiva subjetiva
de Silmara, tornando-se mais evidente nos momentos que parecem existir s para ela. Durante
a danga do casal, o ambiente, antes cheio, em certos instantes se esvazia, como em um devaneio
romantico. Mas um dos atos mais intrigantes ocorre quando Bruno desce do palco, se aproxima,
toma um gole do champanhe em sua taga e retorna ao palco. Ao voltar para perto das amigas,
elas comentam que nao viram nada por causa da quantidade de pessoas no local, sugerindo que
o episodio apresentado nao passa de uma percepcao de Silmara. Elas até aceitam que algo possa

ter ocorrido, mas ndo da maneira narrada pela colega. Nessa cena, ela ainda mente ao dizer que
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o champanhe foi um presente do cantor para as colegas, sendo que, na verdade, foi ela mesma

quem comprou a bebida.

Figura 64 - Frame da cena da danga de Silmara e Bruno

Fonte: Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

Figura 65 - Frame da cena do brinde de Silmara e Bruno

Fonte: Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.
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Outro exemplo surge adiante, na viagem de Silmara com Bruno. O casal vive momentos
amorosos na praia, com cenas tipicas de um filme romantico. No entanto, ao final da estadia, a
atmosfera muda quando Silmara precisa ir embora. A situagdo se agrava quando Bruno tenta
pagar a operaria para compensar os dias em que ela esteve afastada da fabrica. Mais tarde, ao
relatar a experiéncia para as amigas, Silmara primeiro fala dos momentos bons, como a viagem
a praia e o café da manha. As meninas, porém, insistem que querem saber da relacdo amorosa
da colega. Diante disso, a personagem comeca a distorcer a realidade, criando uma narrativa
fantasiosa repleta de momentos felizes, romanticos e até surreais, como quando afirma que o
pénis de Bruno teria 12 polegadas. Suas amigas, encantadas com o relato, vibram entusiasmadas
ao ouvi-lo durante o almogo no refeitorio da industria. Elas também se divertem imaginando as
situagdes absurdas e as fantasias individuais que cada uma poderia criar a partir dessa historia.
O trecho ¢ encerrado pela protagonista, que afirma: “Minha querida, se a lenda ¢ mais forte que

a realidade, espalha-se a lenda”.

Figura 66 - Frame da cena do refeitorio em que Silmara narra sua noite com Bruno

- ~ @ -

\ -
Fonte: Filme Félsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

Mais tarde, ao fim do turno, ja na companhia apenas de Luiza, Silmara revela a verdade,
confessando que Bruno a tratou como uma vagabunda. Ap6s a confissdo, Luiza comeca a repetir
a frase de Silmara sobre a lenda. Mas o que o filme estd fazendo nessas duas sequéncias ¢ uma
referéncia a frase emblematica que encerra o classico de John Ford, O Homem que Matou o

Facinora (The Man Who Shot Liberty Valance), de 1962. Neste filme, o protagonista Ransom
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Stoddard (interpretado por James Stewart) ganha fama por ter matado um bandido perigoso,
quando, na realidade, ele ndo foi o responsavel pelo disparo. A verdade s6 vem a tona no final
do filme, quando o verdadeiro autor do tiro, Tom Doniphon (interpretado por John Wayne), se
revela ao personagem. SO que, neste ponto da historia, Ransom Stoddard estd prestes a assumir
um cargo politico, uma carreira forjada pela fama de ser o her6i que salvou a cidade. Decidido
a revelar toda a verdade aos jornalistas, ele ¢ surpreendido quando os profissionais se recusam
a publicar a versao real, justificando-se com esta frase iconica: “Quando a lenda se torna fato,

publique-se a lenda”.

Figura 67 - Frame da cena dos jornalistas no filme O Homem que Matou o Facinora

o

(RVWhen the Iegend becomes fact,
2 prlntth“e legend:

Fonte: O Homem que Matou o Facznom 1962 John Ford.

No filme de Reichenbach, a propria heroina (Silmara) internaliza a ideia da frase e opta
por adotar a versao fantasiosa ao interagir com as amigas. Aqui € importante que a historia seja
bem estruturada, porque ela também cumpre a fun¢do de atender a fantasia das colegas. Nao
deixa de ser curioso que toda a sequéncia, incluindo a revelagdo para Luiza, ocorra na fabrica,
um espago onde, em tese, no contexto do filme, seria impossivel que uma fantasia sobrevivesse,
especialmente quando comparado a outras locagdes onde o onirico ¢ mais estimulado e como
que complementado pelo cendrio e pela fotografia. O espago do sonho ¢ demarcado justamente
pelos deslocamentos entre e fora da cidade, como o shopping no caso de Briducha, na praia e
no clube, no caso de Bruno André, e no Karaoké e na fazenda, com Luis Ronaldo. E como se,

dentro dos muros da industria, o onirico criado por Silmara se transformasse em lenda. Embora
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a personagem faca um esforgo para que, imersas na realidade e no ambiente pragmatico, suas
colegas possam flutuar compartilhando a historia de amor surreal, o espaco de trabalho faz com
que a fantasia se dissolva na esfera do mitico.

Com Luis Ronaldo, ha uma diferenca decisiva. Silmara define abertamente 0 momento
de sua fuga na narrativa. Na primeira cena com o idolo, a personagem entra no quarto e avisa
ao pai: “Vou sair”. De fato, ela estd prestes a deixar a casa para um encontro com Bruno. No
entanto, a cena seguinte fixa na porta de seu quarto se fechando. Assim, sugere-se outra forma
de saida, aquela relativa a fantasia, que ocorre no momento em que a personagem se masturba
e sonha com Luis Ronaldo. Nesse ponto, ha a inser¢do de um nimero musical, culminando na
inusitada cena do karaoké: enquanto o casal danga uma valsa em um cenario idilico, o publico
¢ convocado a cantar a trilha sonora e mergulhar na experiéncia romantica. A musica, composta

dos versos “s6 nds dois, e o luar”, ganha um tom irénico quando ¢ transformada em karaoké.

Figura 68 - Frame da cena da danga de Silmara e Luis Ronaldo

-

! ; P it K
So6 nos dois; eoluaniamoercet a brilhar...

Fonte: Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

No final do filme, o encontro com o idolo realmente acontece e de novo a realidade se
impde. A principio, algumas cenas do encontro seguem o clima do musical, com a presenga da
danca, a lua, o vestido comprado anteriormente por Silmara, o idolo, e a atmosfera romantica.
Hé uma ruptura interessante quando do encontro com o cantor, pois ele se apresenta como
Leonardo, enfatizando que Luis Ronaldo era seu nome artistico. Assim, mesmo que sutilmente,

0 personagem tenta separar sua identidade do enigma que envolve sua imagem como idolo,
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indicando que, ali, ndo estava presente a figura famosa. Apesar disso e de toda a estranheza que
marca a sequéncia, Silmara ndo questiona os eventos do dia, como a presenca intrigante do filho
do artista, que acompanha o casal durante todos os momentos.

Um pouco diferente da sua relagdo com Bruno, agora Silmara se entrega totalmente ao
desejo intenso que sente por Luis Ronaldo, aceitando inclusive, a pedido do idolo, dormir com
o seu filho. No dia seguinte, a personagem descobre que, assim como o motorista que a havia
levado até a fazenda, era uma “contratada avulsa” de Luis Ronaldo. A narrativa ndo esclarece,
mas aparentemente o objetivo do cantor era que Silmara proporcionasse ao filho a experiéncia
de se relacionar com uma mulher, demonstrando ao menino, durante o dia, o que deveria ser
feito.

Apos essa cena, o motorista “avulso” de Luis Ronaldo leva a protagonista diretamente
a fabrica, transi¢do marcada pelo filme a partir de mais uma fusdo: enquanto Silmara entra na
industria, visivelmente vulneravel, a cidade se mistura aos poucos a sua imagem. A partir desse
efeito, o filme se encerra de forma circular, pois ¢ a cidade que surge em primeiro plano no
inicio do longa. Trata-se de um movimento importante, ja que, depois de tantos deslocamentos,
muitos para fora da cidade, ¢ emblematico que a personagem retorne exatamente ao seu local

de trabalho.
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Figura 69 — Selecdo com frames da sequéncia de cenas do encerramento do filme Falsa Loura

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Falsa Loura, 2007, Carlos Reichenbach.

Essa escolha pode ser interpretada como uma reflexao sobre a forma com que a operaria
se relaciona com o dinheiro ao longo do filme. Quando seu pai lhe entrega um adiantamento

pelo servico que realizaria, oferecendo uma quantia significativa para ela ir ao Clube Alvorada,
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Silmara ndo leva todo o valor, deixando parcela em casa. Além disso, faz questdo de dividir o
dinheiro com as colegas, criando até¢ despesas desnecessarias para que a quantia fosse usada.
Mais tarde, quando Bruno tenta pagar a operaria pelos dias em que esteve afastada do trabalho
para ficar com ele, Silmara se incomoda e se sente ofendida, como se ele tentasse pagar por um
programa. A situagdo se repete de maneira mais intensa quando ela descobre que a noite que
passou com Luis Ronaldo também fazia parte de um acordo financeiro e que ela havia recebido
mais do que o combinado pelo servigo prestado. E importante lembrar que, anteriormente, ela
foi contratada como acompanhante, embora sem saber os detalhes envolvidos no trabalho. Sua
reacdo ¢ marcada pela vulnerabilidade, evidenciando esse padrao complexo na sua relagdo com
a troca dinheiro/trabalho e o significado atribuido: ndo é apenas uma questao de transagdo, mas
de controle sobre seu proprio corpo e desejos.

Dessa forma, o seu retorno a fabrica, como espago formal do seu trabalho e fonte de
rendimento, também ¢ um retorno ao ambiente onde a personagem se reconhece. Esse retorno
¢ reiterado em varias cenas, sempre mediado pelo encontro com as colegas. No entanto, hd um
paradoxo na narrativa: no ambiente industrial, o trabalho de Silmara também ¢ uma mercadoria.
Além disso, a fabrica simboliza claramente a realidade de sua condi¢do, sem qualquer trago de
construgdo onirica na historia. Ironicamente, € nesse espaco que Silmara quer encarnar a lenda
que tanto tenta difundir. Talvez seja por isso que, dentro de um cenario opressor, a personagem
ainda consiga vivenciar os afetos em uma rede de solidariedade, marcada pelo convivio com as
amigas. A realidade, por mais dura que seja, reserva a rede de protecdo e reconhecimento, ja
que ndo € para a casa que Silmara se encaminha em seu momento mais vulneravel, mas para a

fabrica. O que resta para a operaria, como ultima saida, € voltar para o trabalho.

Com base nas analises acima, ¢ perceptivel que, para além dos indicios histéricos que
circunscrevem as producdes, hd um evidente interesse pessoal € uma inclinagdo autoral que
impulsionaram os diretores na concepgio dos respectivos projetos. E notavel, contudo, que, no
momento em que um ex-metalirgico chega a um posto inédito na historia politica do pais, dois
realizadores ja veteranos voltem o olhar para instdncias mais intimas e o feminino, abordando

personagens notadamente da industria. A “emergéncia do personagem do operario” (Bernardet,
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2005), neste caso, ¢ reeditada pela via da representacdo e do protagonismo das mulheres, com
destaque para a vida privada®’.

Ha outro elemento, ndo obstante, que facilita o trato desses filmes como conjunto: como
indicado, a representacdo das mulheres a partir de uma concepgao de grupo. Trata-se de uma
ideia ancorada ndo apenas na memoria nostélgica acerca da classe trabalhadora, mas, sobretudo,
nas similaridades narrativas em que as personagens se integram. Além de surgirem em cena
acompanhadas das colegas de trabalho, no caso do documentario nuance promovida mais pela
narrativa e pela fotografia, as trabalhadoras apresentam problematicas bastante semelhantes e
tornam alguns temas recorrentes, como o trabalho doméstico, a frustra¢ao, o abandono, o amor
e a soliddo. As questdes se infiltram nas histdrias entrelagando as diversas figuras.

No que diz respeito a dimensao politica e a inser¢ao no sindicato, a presenca da tematica
decorre de diferentes motivagdes. Em Pedes, o setor emerge a evocacdo da memoria das lutas
operarias das décadas de 1970 e 1980, personificadas na figura de Lula como referéncia central.
Uma das personagens chega a colocar em questdo quem, de fato, conquistaria a presidéncia e
se o lider sindical seria aquele mesmo dos movimentos sociais. Portanto, no documentario de
Coutinho, o reconhecimento das personagens como classe deriva da memoria das lutas sindicais
das quais fizeram parte.

Ja em Garotas do ABC, ha uma ironia explicita, tipica do cinema de Reichenbach, que
assoma na figura do sindicalista que tenta persuadir uma operdaria a se juntar ao grupo sindical.
Em cenas permeadas por assédios, sarcasmo e humor, a trabalhadora resiste as investidas do
militante. Em Falsa Loura, o sindicato ¢ notavelmente ausente, ndo sendo sequer mencionado.
Contudo, hd uma operaria, coadjuvante na historia, que apresenta caracteristicas de lideranca
em relacdo as colegas de trabalho — algo similar ao que, em Garotas do ABC, ocorre com a
personagem que € eleita como representante do grupo de trabalhadoras. Nas fic¢des, o coletivo
estd mais fortemente ligado ao reconhecimento das mulheres como um grupo independente de
institui¢des sociais. A ideia de coletividade se concentra nao apenas em pautas relacionadas ao
trabalho, mas, sobretudo, em dimensdes pessoais e intimas. E possivel dizer que a empatia esta
na base de tudo, mesmo se ressaltadas as diferengas marcadas das construgdes distintas e, por
vezes, contraditdrias das personagens de Reichenbach. Quando se trata de amizade, protegdo e

cuidado, nenhuma distingao resiste a for¢a solidaria que funda a formagao do coletivo feminino.

7 No ambito dos estudos das ciéncias humanas a respeito do século XX, a chamada “guinada subjetiva”,
apresentada por Beatriz Sarlo (2007), refere-se a uma altera¢do paradigmatica da abordagem de fatores
sociais, como as apresentadas pelas dindmicas de classe, para uma observagdo minuciosa de aspectos
pessoais e singulares das interagdes humanas.
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A experiéncia singular das mulheres na fabrica é fundamental para a formagao do grupo,
j& que vivéncias e desafios compartilhados consolidam a unidade, como constatou Eduardo
Coutinho (2023, p. 2) ao dizer que Pedes parecia ser “um filme sobre a creche na Volkswagen™.
Todas as personagens entrevistadas pelo diretor falam da experiéncia materna, inclusive as que
ndo tiveram filhos. Algumas abdicaram da luta sindical em fun¢do da maternidade, enquanto
outras vivenciaram a militancia ausentando-se das fungdes de mae. Mesmo que as ex-operarias
ndo aparecam juntas em cena, procedimentos marcantes na linguagem cinematografica criam a
sensagdo: o enquadramento de casas vazias, especialmente na auséncia retratada pelo espago e
o fora de campo, a presenga dos filhos que surge a partir das ligagdes telefonicas e a nostalgia
ao relembrar o tempo passado e as escolhas feitas.

Mesquita e Guimaraes (2013) ja haviam analisado as poténcias dramaticas do fora de
campo na mise-en-sceéne de Pedes por meio de trés divisdes. A primeira consiste nos espagos
vazios da composi¢ao, em que “o personagem ocupa apenas um dos lados do quadro e se poe
a falar enquanto dirige o olhar ao antecampo [...]”". Normalmente, esses espagos sdo preenchidos
por objetos domésticos, uma vez que muitas entrevistas do filme ocorrem na cozinha dos ex-
trabalhadores. No caso das operarias, esses objetos ganham contornos ainda mais significativos,
pois o ambiente doméstico explicita o estado das personagens em contraste com o seu passado
ligado a luta sindical. A segunda poténcia dramética reside no modo como “esse espago entre
o rosto e a borda do quadro encarna também uma distancia entre a aparicao desses personagens
e outra presenca notadamente feminina” (Mesquita e Guimaraes, 2013, p. 597). No que toca as
trabalhadoras, sdo os filhos que se manifestam apenas por meio de chamadas telefonicas. Um
exemplo disso € a cena de Conceicdo, em que a cozinha vazia ocupa toda a imagem. Quando a
operdria retorna, o espaco da lugar também a participacao da equipe, pois as sombras revelam
o ajuste dos instrumentos técnicos, incluindo a presenca do antecampo no registro, € os gestos
de Coutinho. J4 com Luiza, a participacdo do filho contribui para desmontar a personagem em
cena. Como destacam os autores, durante a liga¢ao do filho, “os afetos tornam-se mais amenos,
o sorriso calmo de saudade toma o lugar da rebeldia” (Mesquita e Guimaraes, 2013, p. 603).
Por fim, a terceira poténcia dramatica concerne ao espago vazio como um lugar de anseio por
essa “outra forca que se avizinha”. Diferentemente do que ocorre com alguns trabalhadores, nas
cenas das operarias ndo hé entradas em cena, mas sim a persistente soliddo que permeia seus
relatos € memorias. Filhos, irmaos e maridos podem ser mencionados na narrativa, mas nunca
chegam, de fato, a ocupar a imagem. Diante disso, seria possivel indicar uma varia¢ao dessa
terceira poténcia, aquela relacionada a participagdo do antecampo no registro. Isso se evidencia

tanto na presenca da equipe no relato de Conceigdo, como na apari¢cao de Coutinho no reflexo



151

da televisdo da sala de Elza. Sio movimentos sutis do diretor, mas que, diante da solidao das
mulheres, sugerem que as Unicas figuras que surgem em quadro sdo o proprio diretor e a equipe.
Dessa forma, o proprio filme, de maneira delicada, acaba se integrando ao espago filmico dos
relatos das trabalhadoras.

Afora as convergéncias, hd uma discrepancia notdria entre o documentario de Coutinho
e os filmes de Carlos Reichenbach. Enquanto Pedes se organiza em torno da memoria e do
passado, as ficcoes projetam-se em dire¢do a um futuro quase utdpico, simbolizado pelo grupo
de trabalhadoras mais jovens. O contraste torna-se especialmente relevante quando se lembra
que o periodo de producao desses filmes coincide com a crise do modelo industrial, agravada
pela automacgdo dos servigos. Nesse sentido, o diretor ndo apenas resgata um passado, mas o
reinscreve no presente, como quem sublinha a urgéncia de um estado ainda incerto. Num gesto
audacioso, a dupla de filmes nao apenas observa seu tempo, mas o desafia — como se recusasse
a aceita-lo e corresse obstinadamente em direcao a uma utopia.

Nao surpreende, nesse sentido, que Garotas do ABC e Falsa Loura ndo aprofundem o
tema da maternidade. No primeiro filme, o tema ¢ tangenciado por meio de uma personagem,
mas sem maior desenvolvimento, em paralelo a questdo do aborto como possibilidade. Ja no
segundo longa, o trabalho doméstico e o cuidado surgem como extensdes de uma estrutura mais
ampla de exploracdo do trabalho feminino. A protagonista, ao sair da fabrica e retornar para
casa, depara-se com um pai dependente, a lougca acumulada na pia e a necessidade de preparar
a comida, expondo a sobrecarga do trabalho reprodutivo. O fato de o pai ndo se envolver com
as tarefas domésticas ndo apenas reforga essa dindmica, mas também evidencia a naturalizacao
da desigualdade na divisdo das responsabilidades cotidianas e como as esferas do trabalho e do
afeto se entrelagam na experiéncia das mulheres. Isso faz ressoar os escritos de Silvia Federici,

como em O patriarcado do Salario (2021):

[...] o trabalho doméstico, e sobretudo o cuidado das criangas, constitui a
maior parte do trabalho neste planeta. O proprio conceito de trabalho
socialmente necessario perde muito de sua forga. Se o maior e mais
indispensavel setor de trabalho do planeta ndo for reconhecido como uma
parte essencial do trabalho socialmente necessario, como esse termo deveria
ser definido? E por meio de quais critérios e principios a organizagdo do
trabalho assistencial, do trabalho sexual e da procriagdo sera direcionada se
essas atividades ndo forem consideradas parte do trabalho social necessario?
(Federici, 2021, p. 113).

Outra dimensao relevante que se destaca nesse primeiro ciclo diz respeito justamente as

dindmicas do amor. Em Pedes, as operarias relembram constantemente o periodo das greves,
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seja pelo que deixaram de fazer, seja pelo que fizeram — experiéncias que, embora ndo gerem
arrependimento, trazem consigo uma angustia latente. H4 um sentimento de frustracdo ligado
as perdas e aos desejos nao realizados. A soliddo atravessa todos os relatos e € significativo que
a Unica presenca nas cenas seja a dos filhos das trabalhadoras. Além da visivel empolgagao de
algumas ao reviver a paixao pela luta politica e os envolvimentos amorosos da época, ha um
vinculo de cuidado evidente, no qual os filhos assumem o papel de afeto. Assim, embora essas
mulheres aparecam solitarias no registro, a memoria atua como testemunho da participa¢ao na
histéria, e a maternidade se revela como elo de carinho no presente. Trata-se de um paradoxo
importante ja que a gravidez simboliza em tantos casos uma ruptura e abandono da profissdo e
da luta politica.

Nas ficgdes, 0 amor e o prazer atravessam a constru¢do contraditoria das personagens.
Nesses filmes, o prazer feminino ¢ subordinado a uma perspectiva masculina, o que remete ao
célebre ensaio de Laura Mulvey, “Prazer Visual e Cinema Narrativo” (2021). Nele, introduz-se
o conceito de male gaze, traduzido como “olhar masculino”, para descrever a maneira como o
cinema classico posiciona a mulher como objeto do desejo masculino. Nos filmes do diretor, a
constru¢do do prazer inevitavelmente passa por essa logica, na qual as figuras femininas sao
objetificadas. No entanto, ¢ interessante observar como essa dindmica se manifesta na narrativa
pela propria fantasia das personagens femininas, emergindo tanto no desejo direcionado aos
parceiros quanto na afirma¢do de uma experiéncia autbnoma do prazer.

Em Garotas do ABC, a experiéncia de prazer de Aurélia ¢ construida no espago a partir
de uma proximidade com o cinema de horror, ao passo que o seu desejo estd sempre ancorado
em uma estética da fantasia, idealizando os parceiros como personagens hollywoodianos. Ja em
Falsa Loura, Silmara dé continuidade a prazer derivado da fantasia, mas, desta vez, além do
cendrio onirico, a propria personagem tem consciéncia da ilusdo e escolhe vivé-la. Em ambos
os filmes, a fabrica se mantém como uma presenga constante. No primeiro, o espaco, que tem
mais tempo de tela, ¢ filmado por lentes que simulam a visdo humana, integrando o coletivo
em cena e aproximando o espectador da realidade hostil do ambiente da fabrica. Ainda assim,
permanece o onirico: quando uma operaria sonha com o patrao, ela esta na enfermaria, cuidando
das feridas adquiridas em um acidente no tear. Inclusive, isso foi uma preocupacdo central para
o diretor na construgao da fotografia dos cendrios fabris em Garotas do ABC. No trecho abaixo,
ele comenta o desafio de equilibrar a fidelidade ao contexto da fabrica, uma vez que o longa foi
realmente filmado em uma antiga tecelagem, e o desejo de imprimir uma estética que refletisse

seu estilo cinematografico.
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Um detalhe importante nesse filme ¢ o cuidado com a fotografia. Conversei
muito com o Jacob Solitrenick e a idéia era ndo glamourizar os ambientes
femininos, mas sem deixar de trazer cor, dar vida. Aquele ambiente da fabrica
ndo propicia muito isso, mas nds estadvamos lidando com a confec¢do de
tecidos e o diretor de arte Luis Rossi optou por trabalhar com tecidos azuis e
cores ténues. Eu ndo queria que as cenas da fabrica ficassem com cara de

r

documentario. A luz naquelas cenas, para mim, ¢ uma das coisas mais
preciosas do filme. Além disso, aquelas meninas trazem vida a fabrica. Assim,
no filme, na parte feminina, houve essa preocupacao de criar uma beleza
visual discreta. (Reichenbach apud Lyra, 2007, p. 252-253).

Em Falsa Loura, a industria ndo permite mais que o cendrio se transporte para a fantasia.
Nesse contexto, resta apenas a Silmara que cumpra o papel de difusora de suas proprias lendas
pessoais nas aventuras amorosas. Paradoxalmente, ¢ nesse cenario da realidade do trabalho que
a protagonista ¢ apoiada pelas amigas, transformando a fabrica em um espago onde é possivel
encontrar acolhimento. Esse contraste aponta para uma semelhanga com o carater ambiguo dos
filhos no documentério de Coutinho: assim como a maternidade representava, a0 mesmo tempo,
a ruptura da vida profissional e o afeto inédito estabelecido entre maes e filhos, aqui, o trabalho
assume uma fung¢ao analoga, operando simultaneamente como lugar de exploragado e de vinculo
coletivo.

Por fim, os confinamentos presentes no periodo podem ser compreendidos por meio de
um paralelismo. No documentario, a decisdo de realizar as entrevistas dentro da residéncia das
operarias ja introduz certo enclausuramento na fotografia. Esse aspecto ganha ainda mais peso
ao considerar que muitas das mulheres, no momento da gravacao, se encontram na posi¢ao de
donas de casa, ampliando a sensagao de reclusdo e retirada da esfera profissional. Além disso,
os relatos permanecem ancorados no passado, criando um confinamento simbolico no qual a
memoria sindical encontra seus limites, uma vez que muitas dessas operarias ja ndo estdo mais
ativas profissionalmente. Assim, a dupla narrativa do confinamento se desenha entre a casa e a
memoria.

Nas fic¢oes, essa dualidade se manifesta na tensdao entre deslocamento e cidade. Em
Garotas do ABC, Aurélia, no fim do filme, precisa romper com o espaco lugubre que a envolvia
até entdo, sendo necessario se afastar da cidade para encontrar o amor na colonia japonesa. Ja
em Falsa Loura, Silmara percorre diversos lugares, afastando-se e voltando para a cidade. Apos
varias experiéncias e frustragdes, ¢ a fabrica que ela retorna no desfecho do filme. O trabalho,
portanto, emerge como a ultima saida da trajetoria e € celada com o efeito de fusdo fotografica
entre a imagem da operaria e o ambiente urbano. Com os dois filmes, Reichenbach antecipa

diferentes tendéncias que se perfazem na tltima década abordada aqui: o confinamento deixa
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de ser dindmico para se tornar permanente na medida em que a inser¢do das trabalhadoras da

industria depende unicamente da esfera profissional.
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S ENTRE 2017 E 2021: CONFINAMENTOS E DESTINO

Em 2021, a revista de cinema feminista Another Gaze, em parceria com a plataforma

internacional Cinelimite, langcou o programa “Mulheres: uma outra historia”>®

, que reuniu seis
curtas documentais de cineastas brasileiras que retratam o trabalho feminino: Creche-Lar
(1978), de Maria Luiza d’Aboim; Trabalhadoras Metalurgicas (1978), de Olga Futemma e
Renato Tapajoés; Mulheres da Boca (1982), de Inés Castilho e Cida Aidar; Sulanca (1986), de
Katia Mesel; Mulheres: uma outra historia (1988) e Amores de rua (1994), ambos de Eunice
Gutman. Os titulos foram disponibilizados por um periodo na plataforma e o programa incluiu
criticas e entrevistas com algumas realizadoras. Como percebeu a pesquisadora Carol Almeida
(2021), a selecdo englobou varias ocupagdes profissionais, “seja em uma fabrica metalirgica

ou em uma oficina téxtil, no Congresso Nacional ou em um prostibulo”. Nao obstante, o texto

de apresentacdo enfatizou outro fator que conectou as produgdes:

As complicadas historias de preservacao de todos estes titulos refletem uma
historia mais longa do cinema de mulheres que tem sido negligenciado no
Brasil, tanto dentro como fora dos arquivos. A margem das listas candnicas e
raramente exibidos em cinemas ou em festivais, os titulos em nosso programa
so foram elogiados mais recentemente por seu brilho estético e espirito
revolucionario por estudiosas feministas do cinema brasileiro, muitas das
quais defendem sua reinser¢do em uma discussao maior em torno de grupos
marginalizados cujas vozes ndo foram consideradas ao longo da histoéria do
cinema brasileiro do século XX.

Além da relevancia historica e politica e da oportuna difusdo das obras, o programa
“Mulheres: uma outra historia” se situa num momento especifico da cinematografia brasileira,
marcado pelo resgate da representacio do trabalho/trabalhador™. Vera Follain de Figueiredo,

Tatiana Sciliano e Eduardo Miranda (2018), no artigo “O tempo subtraido: cotidiano e trabalho

38 Disponivel em: https:/fr.another-screen.com/mulheres-uma-outra-historia. Acesso em: 12 mar. 2024,
% Esse movimento do retorno da tematica do trabalho/trabalhador também pode ser visualizado na
profusao de trabalhos académicos registrados nos ultimos anos, como as teses de doutorado: Infiltrados
e Invasores: Uma perspectiva comparada sobre as relagoes de classe no cinema brasileiro
contempordneo (2016), de Mariana Souto; O despertar do sonho: trabalhadores, figuracoes oniricas
no cinema moderno brasileiro (2021), de Leonardo Guimaraes Rabelo do Amaral,; Imagens recorrentes
do operario brasileiro: montagens em dois tempos de cinema (2023), de Mauricio Vassali; Figuracoes
do trabalho no cinema de fic¢do brasileiro do século XXI: permanéncias e atualiza¢des (2023), de
Michele Pereira Rodrigues. Com excecao de Rodrigues (2023), que analisa em um dos capitulos da tese
as questdes de género implicadas na dimensdo do trabalho em filmes de ficgdo, as outras pesquisas
direcionaram a abordagem para percep¢des sobre as tematicas de classe, politica, sonhos, memoria,
metodologia e linguagem cinematografica. Alguns achados das pesquisas serdo integrados no processo
de analise a ser realizado nos proximos topicos.
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no cinema brasileiro do século XXI”, percebem o retorno a partir da segunda década do século
XXI. Os autores percorrem a histdria do cinema brasileiro apontando estagios de ascendéncia
do tema do trabalho, com destaque para o final das décadas de 70 e 80, em que sobressairam
producdes cinematograficas a proposito das lutas dos trabalhadores sindicais do ABC paulista.

No entanto, apds o final do século XX, observa-se um declinio da tematica:

[...] no periodo entre meados dos anos 1980 e final da década de 1990,
sintomaticamente, assiste-se ao declinio do tema do trabalho: em
documentérios de entrevista de viés mais antropoldgico, sdo destacados outros
aspectos da vida cotidiana dos personagens, sem que o trabalho assuma a
funcdo de pedra-de-toque da identidade pessoal e social, enquanto, na ficgdo,
privilegia-se a encenagdo da violéncia de grupos marginalizados (Figueiredo,
Siciliano e Miranda, 2018, p. 3).

Num salto para a segunda década do século XXI, os autores comentam um retorno da
abordagem do trabalho nos filmes brasileiros por outro viés. Diferente do que se da nos filmes
da década de 80, em que o trabalho surge a partir da consciéncia da classe operaria gerada pela
luta sindical, nos filmes contemporaneos “ndo ha conciliacdo entre o homem e a engrenagem
industrial que o devora. Com o trabalho atomizado e efémero, ndo ha também esperanca de
retomada da luta coletiva” (Figueiredo, Siciliano e Miranda, 2018, p. 6).

Em relagdo ao filme Ardbia (2017), de Affonso Uchoa e Jodo Dumans, os professores
notam que a politizacdo do operario ocorre na “tomada de consciéncia ainda que solitaria da
dominacdo” que se liga “ao deslocamento operado pela escrita” — uma vez que o protagonista
do filme utiliza um diério para contar sua histdria (Figueiredo, Siciliano e Miranda, 2018, p. 5).
Outra observagao importante enfatiza deslocamentos no cinema contemporaneo: “ndo apenas
tematicamente, mas também na constru¢do formal e até mesmo na opg¢ao por géneros narrativos
que normalmente ndo estdo associados ao tema”. O filme Corpo Elétrico (2017), de Marcelo
Caetano, exemplifica “um determinado nicho do campo cinematografico” que constroi
narrativas “a partir da tematica do corpo, do prazer e do cotidiano”, dados explicitados na
propria estética de composigao (Figueiredo, Siciliano e Miranda, 2018, p. 9).

Em uma entrevista mais antiga concedida a Rede TVT, Reinaldo Cadernuto (2012) ja
havia observado que as crises do trabalho no cinema brasileiro eram apenas prenunciadas em
fragmentos de imagens, mas nao estavam “no centro da dramaturgia”. Em consonancia com tal
pensamento, Alfredo Suppia (2014) apresentou a hipdtese “de que o cinema de ficgdo nacional
nunca foi arena de debates mais sistematicos e pronunciados acerca da realidade do trabalho e

da classe trabalhadora no pais”. Para o autor, seria possivel construir uma organizagao desses
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filmes, mesmo que “ndo se conectam entre si de forma mais organica e duradoura”. A tentativa
de construcdo “de um corpus mais coeso de filmes dedicados ao tema do trabalho e a figura
do(a) trabalhador(a) permanece incompleta, bem como analises mais pormenorizadas da
representacao do trabalho no cinema brasileiro de ficcdo” (Suppia, 2014, p. 193). O caminho
delineado deveria engendrar uma investigacdo mais “verticalizada” sobre a temadtica (Suppia,
2014, p. 179), proposta que orienta as analises que serdo realizadas a frente.

No periodo entre 2003 e 2007, a emergéncia pontual de personagens femininas como
protagonistas ainda revela tragos de uma nostalgia da coletividade, em producdes conduzidas
majoritariamente por realizadores homens. Ja no intervalo entre 2017 e 2021, observa-se um
paradoxo expressivo: a presenca de mulheres em papéis centrais nos longas-metragens torna-
se menos recorrente, ao passo que se intensifica sua visibilidade nos curtas-metragens. Neste
segundo momento, ha o esvaziamento das representagdes de grupos coesos, sendo substituidas,
com frequéncia, por narrativas que enfatizam o enclausuramento das trabalhadoras no espaco
laboral, evidenciando uma mudanga significativa na representacdo do feminino.

Um fato curioso ¢ que essa reducdo do campo de atuagdo das personagens tem mais a
ver com a natureza do trabalho a que estao vinculadas. Em filmes do periodo, como Que horas
ela volta? (2015), de Anna Muylaert, e Temporada (2018), de André Novais Oliveira, sdo as
mulheres que ganham centralidade na narrativa. Além disso, em ambos, ha o aprofundamento
das questdes pessoais. Apesar de as personagens serem incorporadas a tematica do trabalho e
surgirem no espaco profissional durante boa parte do filme (principalmente em Que horas ela
volta?, cujo foco ¢ uma empregada doméstica que mora na casa dos patrdes), nuances como o
amor, sexualidade e maternidade sdo aprofundadas e as personagens conseguem vivenciar suas
experiéncias além do ambito profissional nas historias. Por outro lado, as mulheres da industria
surgem mais confinadas a esfera laboral e a dimensdo individual depende da ruptura com o
trabalho.

Outro dado relevante no segundo conjunto de obras ¢ a presenca do documentario Estou
me guardando para quando o carnaval chegar (2019), de Marcelo Gomes, que aborda de forma
inédita a sobreposicdo entre o trabalho produtivo e a criagao dos filhos, uma vez que ambas as
esferas se desenrolam dentro da casa das trabalhadoras. Tal configuragao evidencia de maneira
contundente a precarizagao das condigdes laborais. No campo da fic¢ao, destaca-se Pela Janela
(2017), de Caroline Leone, o unico longa-metragem do corpus a conferir centralidade a figura
de uma operaria, dirigido, ndo por acaso, por uma cineasta mulher. Essa centralidade do sujeito
feminino também se manifesta em curtas-metragens como Vitoria (2020), de Ricardo Alves Jr.,

A Maquina Infernal, de Francis Vogner dos Reis, e Chdo de Fabrica (2021), de Nina Kopko,
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que articulam diferentes modos de representagdo da experiéncia profissional das mulheres da
industria.

Aspectos laterais que interferem na produgao dessas obras dizem respeito a exibicao em
festivais, ao reconhecimento pelas premiagdes, ao financiamento proveniente de fontes publicas
e coletivas, ao baixo or¢camento das produgdes e a pratica da realizagdo em grupos de amigos.
Além disso, ha o fato de que mais da metade dos filmes constitui a primeira experiéncia de seus
realizadores como diretores. Dando peso a tais topicos, ganha ainda mais relevo o contexto de
enfraquecimento cultural em que boa parte dos titulos foi produzida. Concretizado com uma
medida provisdria do ex-presidente Jair Messias Bolsonaro no dia da posse, em primeiro de
janeiro de 2019, o desmantelamento do Ministério da Cultura foi decisivo para as produgdes®’.
Ou seja, discutir a constitui¢do das obras e seu processo de produgdo ¢ fundamental para avaliar
os enredos desenvolvidos e as personagens em pauta aqui.

Iniciando com o Unico documentario do periodo, Estou me guardando para quando o
Carnaval chegar (2019) ¢ a estreia de Marcelo Gomes na dire¢cdo documental. Ainda assim, o
cineasta sobressai como veterano entre os realizadores que compdem este segundo grupo de
filmes. Natural de Recife, iniciou sua trajetoria no cinema ao criar o cineclube Jurando Vingar.
Junto com Cléaudio Assis, Kleber Mendonga e Gabriel Mascaro, demarca um ciclo de produgdes
do cinema pernambucano, especialmente a partir dos anos 2000. Seu primeiro longa-metragem
de ficcdo, Cinema, aspirinas e urubus (2005), teve grande repercussao ao estrear no Festival de
Cannes e ser exibido na mostra paralela a oficial, chamada Un Certain Regard. O filme também
foi premiado em diversas categorias do Grande Prémio do Cinema Brasileiro e indicado para
representar o Brasil no Oscar. No caso de Estou me guardando para quando o carnaval chegar,

lancado em 2019, a producdo do documentario foi feita por empresas de Recife, Carnaval

0 No dia 1° de janeiro de 2019 o presidente Jair Messias Bolsonaro publicou uma medida provisoria
determinando a extingdo do Ministério da Cultura (Minc), que existiu por trinte e sete anos. Disponivel
em: https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2019/01/02/medida-provisoria-confirma-estrutura-
de-governo-de-jair-bolsonaro Acesso em: 05 jan. 2024. A resolucdo provocou uma fusdo entre o
Ministério da Cultura e o Ministério da Educagao, formando o Ministério da Cidadania. Na publicaggo
recente O fim do Ministério da Cultura: reflexdes sobre as politicas culturais na era pos-MinC (2021),
os autores Rafael Moreira e Lincoln Spada refletem sobre como o movimento impactou
consideravelmente o setor cultural do pais.
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Filmes®! e REC Produtores Associados®, e por uma de Sio Paulo, Misti Filmes®>. Em entrevista
Gomes ([s.d.]) conta que o filme resultou de uma premiacao, o edital Longa DOC, do programa

“Brasil de todas as telas”®

, publicado em 2016, pela Secretaria Audiovisual do Ministério da
Cultura. No entanto, seu lancamento foi realizado justo no momento em que o ministério foi
desativado. O diretor também comenta que o projeto era um desejo antigo de retornar ao local
em que passava férias com seu pai, um cacheiro viajante. Contudo, ndo esperava que fosse se
deparar com o cenario de trabalho que encontrou.

Na producdo, Gomes documenta o trabalho massivo da industria do jeans de Toritama,
no Agreste Pernambucano. Inicialmente, ha compartilhamento do protagonismo entre mulheres
e homens. No entanto, ao longo da narrativa, um trabalhador ganha centralidade, inclusive
recebendo uma filmadora do diretor e a incumbéncia de fechar a obra com suas filmagens. Nao
obstante, h4d uma representacdo notavel das personagens femininas: filhos e maes se misturam
nas garagens, salas e cozinhas das casas, em um ambiente de trabalho que ndo se limita a uma
localizagao fisica especifica. As “fac¢des”, como explicado por Gomes no filme, sdo as fabricas
de fundo de quintal, espacos de trabalho nos quais as maquinas de costura invadem a dimensao
intima das casas dos trabalhadores. Apesar do cenario de exploracdo do trabalho, caracterizado
pela auséncia dos direitos trabalhistas, Estou me guardando para quando o carnaval chegar
incorpora algo crucial para as mulheres: a conciliacdo de trabalho, independéncia financeira e
criacdo dos filhos. Alids, em certas cenas, capta-se a imagem pouco comum dos pais exercendo
tarefas domésticas e dedicando aten¢do aos filhos, enquanto as esposas trabalham nas maquinas

de costura sem descanso.

6! Criada em 2017 pelos produtores Jodo Vieira Jr. e Nara Aragio, a Carnaval Filmes tem sua sede em
Recife, Pernambuco. A empresa se destaca pela produgdo de cinema autoral e contetidos originais para
cinema, televisdo e plataformas de streaming. Disponivel em: https://carnavalfilmes.com.br/. Acesso
em: 20 mar. 2024.

62 A REC Produgdes, fundada em 1998 e estabelecida em Recife, Pernambuco, é atualmente dirigida
por Chico Ribeiro e Ofir Figueiredo. A empresa se destaca nas areas de producdo de contetido
audiovisual para o mercado publicitario e corporativo, televisdo, cinema e midias digitais. Disponivel
em: https://recprodutores.com.br/. Acesso em: 20 mar. 2024.

63 A Misti Filmes, fundada em 2015, € uma produtora de cinema e televisdo com sede na capital de Sdo
Paulo. Foi fundada por Marcelo Gomes e Emesto Soto. Disponivel em:
https://www.facebook.com/mistifilmes/. Acesso em: 20 mar. 2024.

6% Langado em 2014, pelo Ministério da Cultura, o programa “Brasil de todas as telas” procurava
“transformar o Pais em um centro relevante de produgdo e programagdo de contetidos audiovisuais.
Utilizando recursos do FSA - Fundo Setorial do Audiovisual”. O programa esteve ativo até o ano de
2018, periodo durante o qual apoiou a produgdo, distribuicdo e exibicdo de uma variedade de filmes
brasileiros por meio de editais, incentivos e politicas publicas. Em 2019, com a fusdo entre o Ministério
da Cultura ¢ o Ministério da Educagdo, programas como este foram encerrados. Disponivel em:
https://www.gov.br/ancine/pt-br/assuntos/noticias/conheca-o-programa-brasil-de-todas-as-telas.
Acesso em: 20 mar. 2024.
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Ja nas fic¢des, Pela janela (2017) € o unico-longa metragem selecionado por posicionar
a figura de uma operaria como protagonista. A obra ¢ uma coprodu¢do de duas produtoras
renomadas: a Dezenove som e imagens® e a Rizoma Films®®. Este é o primeiro longa dirigido
e escrito por Caroline Leone, apesar de a diretora paulista ja possuir uma carreira consolidada
como diretora de fotografia e ter realizado, como montadora, alguns projetos importantes, como
os filmes Os Famosos ¢ os Duendes da Morte (2009), de Esmir Filho. Nesta ocasido recebeu o
prémio Guarani de Cinema Brasileiro pela atuagdo na montagem das obras. A diretora também
¢ filha do experiente diretor de fotografia e operador de camera Claudio Leone, que em Pela
Janela assina a fotografia. Em entrevista Carolina Leone (2018) comentou que o maior desafio
foi conseguir o financiamento e que todo o processo levou 6 anos desde a escrita do roteiro até
o inicio das filmagens. No Festival de Roterda, o filme conquistou o prémio FIPRESCI Award
na categoria melhor filme do “Bright Future”, programa especial para estreantes.

No filme Pela Janela, além da autoria feminina, hé algo inédito nas narrativas do ciclo:
a abordagem da demissdo de uma trabalhadora de fabrica. Algo similar s6 havia ocorrido no
documentario Trabalhadoras Metalurgicas, quando uma operaria comenta brevemente sobre a
demissdo em razdo da participagdo no Primeiro Congresso das Mulheres Metaltrgicas. Neste
caso, Rosalia, protagonista do filme, € uma trabalhadora experiente de 65 anos que dedicou sua
vida ao trabalho em uma féabrica de reatores na periferia de Sao Paulo. Apds ser demitida, ela €
acometida por uma depressao. Seu irmao a convida, em resposta ao adoecimento, a acompanha-
lo numa viagem de carro a Buenos Aires, Argentina, para fins de trabalho. Distante do ambiente
profissional, realidade a qual pertencia até entdao, Rosalia gradualmente se reconecta com a vida.
Em relagdo a transi¢ao da personagem para o exterior, foi decisiva a colaboracao entre os paises
produtores. Leone (2018) relata que a parceria enfrentou alguns desafios, destacando o "ruido"
causado pela incerteza em torno do desenvolvimento da historia de Rosélia. De acordo com a
diretora, alguns produtores argentinos defendiam que a personagem deveria se apaixonar e ter
um namorado no pais. Contudo, Leone manteve a convic¢do de que Rosalia ndo precisava de

um parceiro para alcancar um reencontro afetivo na trama.

65 Fundada em 1991 pela produtora Sara Silveira e o diretor Carlos Reichenbach, a Dezenove som e
imagens tem foco em produgdo de filmes autorais e comerciais. Atualmente Sara Silveira dirige a
produtora em parceria com Maria lonescu. O ultimo lancamento de destaque da empresa Marte Um,
dirigido por Gabriel Martins, foi vencedor de quatro categorias no Festival de Gramado e indicado para
representar o Brasil pelo Oscar de 2023.

% A Rizoma Filmes é uma produtora Argentina, fundada em 2003, por Sebastidn Freund. A produtora
realiza trabalhos para cinema ¢ televisdo, além de parcerias internacionais. Disponivel em:
https://www.rizomafilms.com/. Acesso em: 20 mar. 2024.
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Nos anos de 2020 e 2021, sdo langados trés curtas-metragens com o protagonismo das
mulheres da industria. O primeiro, Vitoria, dirigido pelo mineiro Ricardo Alves Jinior, ¢ uma
producdo da Entrefilmes®’. O filme integra a filmografia ja consolidada do diretor, cuja obra
transita entre o cinema e o teatro e ¢ marcada por um interesse em narrativas de cunho social.
Diretor do longa-metragem Elon Ndo Acredita na Morte (2016), o cineasta desenvolve, neste
curta-metragem, uma busca pela aproximacgao do real. Realizado a partir do Polo Audiovisual
da Zona da Mata de Minas Gerais®, o filme contou com a participacdo de trabalhadoras da
fabrica de Mirai, local onde foi rodado. A obra foi selecionada para importantes festivais, como
de Rotterdam, Brasilia e a Mostra de Cinema de Tiradentes. Vitoria exemplifica uma tendéncia
recorrente no cinema brasileiro contemporaneo, de se aproximar da realidade retratada e, com
isso, tensionar os limites entre o registro documental e a encenacao ficcional.

A narrativa acompanha integralmente a trajetéria de Vitéria no ambiente de trabalho.
Ap6s sofrer um mal-estar decorrente da sobrecarga, a personagem inicia uma mobilizagdo entre
as colegas, articulando uma paralisagdo das maquinas como forma de protesto. O filme destaca-
se por evidenciar a organizacdo politica conduzida por uma mulher no espago profissional,
ressaltando o potencial coletivo em um contexto adverso. No entanto, toda a agado ¢€ restrita ao
interior da fabrica, sem permitir deslocamentos significativos das personagens. Essa limitagado
fica evidente, por exemplo, quando Vitoria ¢ atendida no proprio posto médico da empresa,
sem se retirar dali para descanso ou outras pausas. O desfecho ocorre quando as trabalhadoras
interrompem o funcionamento das maquinas ao abandonar o trabalho. Contudo, esse gesto, que
simboliza a for¢a da uniao coletiva, coincide com o encerramento do filme, culminando na saida
das mulheres do espago profissional.

O segundo curta marca a estreia na dire¢do de Francis Vogner dos Reis, cuja trajetoria
no cinema ¢ mais conhecida por seu trabalho como roteirista e curador, especialmente a frente
da coordenagdo da Mostra de Cinema de Tiradentes. O filme foi produzido pela Desalambrar

Filmes® e contemplado pelo Prémio Estimulo ao Curta-Metragem, do Governo do Estado de

7 A Entrefilmes foi criada em 2012, pelo diretor Ricardo Alves Junior. Esta sediada em Belo Horizonte,
Minas Gerais e possui foco para producdes que transitam entre o cinema e o teatro. Disponivel em:
https://entrefilmes.com.br/. Acesso em: 20 mar. 2024,

68 Criado oficialmente em 2002, com a inauguragdo do Centro Cultural Humberto Mauro em Cataguases,
o Polo Audiovisual da Zona da Mata constitui uma iniciativa dedicada a promogao da produgéo e difuséo
audiovisual no interior de Minas Gerais. O projeto estabelece uma rede de parcerias entre a sociedade
civil, institui¢des académicas, empresas privadas e 0rgdos governamentais. A coordenagao e gestao atual
do projeto estdo a cargo da Fundagdo Cultural Ormeo Junqueira Botelho, Instituto Fabrica do Futuro,
Grupo Energisa e o Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas - SEBRAE.

% Fundada em 2015 por Maria Tereza Urias ¢ Renan Rovida, a Desalambrar Filmes é uma produtora
brasileira independente dedicada a realizagdo de obras autorais. Sua atuacdo concentra-se
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Sao Paulo, destinado a fomentar a produ¢do audiovisual no estado. Em 4 Mdaquina Infernal
(2021), Vogner recorre ao género do horror para abordar a precarizagdo das condi¢des laborais
no contexto contemporaneo. Inicialmente, o roteiro previa uma fabrica em funcionamento, mas
a descoberta de um espaco abandonado durante as filmagens levou o diretor a reformular a
narrativa e incorporar caracteristicas do terror psicologico. O curta foi exibido em festivais
internacionais de destaque, como os de Locarno, Valdivia e Curitiba.

O filme apresenta a trajetdria de Sara, uma operaria da manutengdo recém-contratada
para investigar uma série de anomalias técnicas em uma fabrica. A diegese se desenvolve a
partir da repeticdo de eventos inexplicaveis: sons enigmaticos, acionamentos e desligamentos
autonomos das maquinas, falhas operacionais e o desgaste prematuro de pegas, frequentemente
resultando em acidentes de trabalho. Em um desses episddios, a protagonista ¢ violentamente
ferida, com um corte profundo na testa. A presenga do horror, no entanto, nao transpde a propria
realidade laboral; ao contrario, esta imbricada na légica do trabalho, instaurando uma atmosfera
opressiva que transforma a relagdo entre os corpos ¢ as maquinas. Apesar disso, o filme abre
brechas para experiéncias afetivas, como o amor ¢ a solidariedade entre os personagens, que
tensionam a rigidez do espaco fabril. Ainda assim, o desfecho do curta retoma e reforca a logica
de enclausuramento do feminino: ao tentar sair da fabrica, Sara se depara com uma parede de
cimento no lugar da porta. Na cena final, a personagem desperta em um hospital, como se saisse
de um pesadelo, ainda marcada pela cicatriz do acidente, um vestigio que testemunha o trauma
vivido com o trabalho.

Por fim, Chdo de Fabrica, terceiro curta-metragem do periodo, marca a estreia de Nina
Kopko como diretora. Anteriormente, Kopko ja havia acumulado experiéncia em diversas areas
do cinema, como em 2019, quando atuou como diretora assistente no longa-metragem 4 Vida
Invisivel (2019), de Karim Ainouz, vencedor do prémio de melhor filme da mostra Un Certain
Regard, do Festival de Cannes de 2019. A Boulevard Filmes’® foi responsavel pela produgio
de Chado de Fabrica, que foi realizado com o apoio colaborativo da equipe, sem qualquer tipo
de financiamento ou remuneragdo para as atrizes. Essa informacao consta do final da obra, junto
com o destaque de que 95% da equipe era de mulheres. Kokpo (2021) mencionou em algumas

ocasides que esse formato coletivo permitiu que as atrizes contribuissem na criagdo do roteiro,

principalmente nas areas de cinema e teatro. Disponivel em: https://www.desalambrar.com/ . Acesso
em: 01 jun. 2025.

0 A Boulevard Filmes é uma produtora e distribuidora audiovisual que busca conciliar projetos autorais
com as demandas do mercado, atuando nos segmentos de cinema, televisdo e novas midias. Fundada
em 2013, a empresa ¢ liderada por Leticia Friedrich e Lourengo Sant’Anna. Disponivel em:
https://www.boulevardfilmes.com.br/. Acesso em: 20 mar. 2024,
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algo que ela ja buscava realizar em seu trabalho de direcdo de atores. A obra foi eleita como
melhor curta-metragem na 54° edicao do Festival de Brasilia, em 2021, no qual ganhou mais
quatro prémios: melhor direcdo, atriz, figurino € montagem.

Apesar de langado em 2021, Chao de Fabrica narra uma historia que ocorre durante as
greves sindicais dos anos 1970 e 1980 e constr6éi um panorama das personagens até o tempo
presente. A narrativa se concentra em um grupo de operarias em seu horario de almocgo, quando
compartilham confissdes, medos e desejos. Curioso no curta ¢ que, mesmo protagonizando a
histéria e diante da mudanca narrativa, as operarias permanecem atada ao espaco laboral. Aos
poucos o destino das mulheres ¢ anunciado em voz over, descrevendo os eventos que aguardam
cada uma delas, a maioria deles tragicos. No desfecho do filme, ha a utiliza¢do de um recurso
visual interessante, com o resgate das imagens de arquivo das greves, dando relevo ao rosto das
mulheres que se destacam na multidao enquanto o restante ¢ desfocado, enfatizando assim a
fundamental participagdo das metalirgicas nas greves sindicais.

Em suma, o breve resumo de cada um dos filmes esbogado acima explicita como o
contexto de produgdo ¢ um fator determinante neste segundo momento, entre 2017 e 2021. As
indicagdes dispostas sumariamente aqui levam a crer que fatores como captacdo de recursos e
financiamento dos projetos t€ém impactos profundos. Isso pode ser flagrado quando se observa
a ligagdo entre, de um lado, as empresas e 6rgaos que viabilizam as produgdes e, de outro, os
cenarios em que se passam as historias e os tipos de fabrica que sdo retratados em cada caso,
especialmente quando situada o contexto da pandemia. Somado a isso, como sinalizado por
exemplo acerca de Chdo de fabrica, tais informagdes a respeito de etapas que precedem as
filmagens também sdo incontornaveis para entender como as operarias sao representadas nos
enredos. A seguir, serdo empreendidas andlises filmicas de cada obra, com énfase nas
representacdes das mulheres trabalhadoras em cena. Em diversos momentos, serd utilizada uma
abordagem comparativa com outras producdes cinematograficas, buscando evidenciar as
formas pelas quais as personagens sao incorporadas as narrativas, seja por meio da centralidade
do trabalho, estando inscritas no espago produtivo, seja pela auséncia ou cessagdo da atividade

laboral, em um movimento de afastamento ou ruptura com o vinculo profissional.

5.1 De volta a casa da operaria (Estou me guardando para quando o carnaval chegar)
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Figura 70 - Frame da cena de encerramento

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Figura 71 - Frame da cena de encerramento

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Debaixo de chuva e em plano-sequéncia encerra-se Estou me guardando para quando
o Carnaval chegar. O plano se aproxima gradualmente de um grupo de trabalhadores operando,
a noite, maquinas de costura e ferramentas de arremate. Na imagem, as mulheres assumem

majoritariamente as maquinas de costura, enquanto a maior parte dos homens realiza servigos



165

de ajuste ou limpeza das pegas’!. A chuva, que emoldura a cena, marca o fim do Carnaval e o

retorno ao trabalho, narrados pelo documentarista:

Toritama muda a cada dia. Somente a chuva que cai depois do carnaval
permanece a mesma. Ela anunciava o inicio do plantio para os agricultores.
Agora, anuncia o fim das férias para os trabalhadores auténomos, que
retomam a producdo do jeans, orgulhosos de serem donos do seu proprio
tempo (Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019).

Na sequéncia seguinte, um close no rosto de Léo, trabalhador visivelmente exausto que
usa mascara respiratoria, destaca seu olhar fatigado. Essa imagem vai se dissolvendo aos poucos
e sendo substituida pelo movimento de calgas jeans azuis que giram no interior de uma maquina,

fundindo o corpo do trabalhador aos insumos de seu trabalho.

Figura 72 — Selecdo de frames da sequéncia de encerramento

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Por meio de imagens marcadamente contrastadas e de uma paisagem sonora que reforga
a construcao de uma atmosfera melancolica, o desfecho do filme adota um tom soturno e de
clausura. Tais efeitos, contudo, ganham maior densidade por causa das cenas que os antecedem:
Léo, em acordo com a equipe do filme, realiza uma viagem a praia patrocinada pela produgao
e, em troca, cede ao diretor as imagens 14 gravadas. Nesses registros, sao captados momentos

de tranquilidade e alegria durante as férias em familia, em um espago dedicado ao lazer.

1O termo “limpando” refere-se aos arremates finais das pegas, como o corte dos fios excedentes
deixados pelas maquinas, o acerto de pontas e outros pequenos ajustes que finalizam o acabamento da
costura e que sao feitos a mao.
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Figura 73 - Frame da cena em que Léo comemora o carnaval com a familia

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

O aspecto mais curioso dessas sequéncias consiste na maneira como o encerramento €
articulado, especialmente porque a maioria dos trabalhadores entrevistados no documentario,
sobretudo as mulheres, ndo participam das viagens no periodo do Carnaval, pelo menos ndo nas
imagens mostradas no filme. H4, inclusive, uma cena em que isso ¢ abertamente discutido.
Durante certa pausa no trabalho, devido a uma queda de energia, Marcelo Gomes questiona
alguns trabalhadores da industria do jeans sobre quais s@o os dias de descanso que eles tém ao
longo do ano. Eles respondem que, além do domingo, descansam no Carnaval e no Natal, sendo
que, no feriado de Carnaval, “todo mundo viaja”, e a cidade de Toritama “fica como um
cemitério”. Gomes entdo pergunta se eles vendem seus pertences para viajar durante o feriado,

ao que um deles responde: “gracas a Deus, nao”.
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Figura 74 - Frame de cena dos trabalhadores durante uma queda de energia
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Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

A excegdo, nesse caso, parece ser Léo, que cogita vender sua moto para poder participar
da folia em praias proximas a regido. Isso evidencia que o personagem se diferencia dos demais
trabalhadores retratados no filme, algo que fica claro desde a sua primeira aparicao, quando ¢
mostrado dormindo no ambiente de trabalho. Sua postura ambigua, ora afirmando que “0 nome
dele ¢ trabalho” e “o apelido € hora extra”, ora demonstrando desejo de descanso e liberdade, ¢
intensificada com seu perfil comunicativo ao longo do filme. Como observa Marcelo Gomes
([s.d.]) em entrevista, ao chama-lo de “fil6sofo”, essa postura acaba conquistando a narrativa.
Aos poucos, ele assume certa centralidade, sendo também escolhido para encerrar o filme ao
produzir suas proprias imagens carnavalescas.

Nao obstante, o aspecto mais interessante da sequéncia acima € que, além de nao haver
mulheres nesse grupo, os homens entrevistados dizem nao vender seus proprios bens para poder
aproveitar o Carnaval. Embora muitos trabalhadores mostrados nessa cena possam viajar para
passar o feriado fora de Toritama, o filme ndo aborda o processo. As cenas posteriores incluem
outros personagens que, embora eventualmente sejam trabalhadores da industria do jeans, nao
sdo apresentados como tais no filme. O que torna essa situagao ainda mais significativa € o fato
de que as mulheres, que ocupam papel marcante nas entrevistas anteriores, ndo aparecem em
nenhuma dessas cenas. Elas ndo falam sobre o que fariam durante o periodo de descanso, nem
sdo mostradas em possiveis espacos ou momentos de lazer. Quando o filme chega as ultimas

imagens, porém, sao elas que seguem assumindo as maquinas de costura. Diferentemente do
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que sugere a narracdao, nao hd um retorno coletivo dessas personagens apds o Carnaval. O
retorno ¢ visivel apenas para Léo. De modo que uma andlise com foco nas entrevistas dadas
pelas trabalhadoras talvez implique significados distintos daqueles apresentados como eixo do

filme segundo seu realizador.

Figura 75 - Frame da cena de encerramento

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

E em busca de uma meméria de infancia que Marcelo Gomes decide retornar a Toritama
apds muitos anos sem visitar a cidade. Seu pai, que era inspetor fiscal do governo, costumava
levéa-lo a algumas regides que visitava a trabalho. Na lembran¢a do documentarista, Toritama
era marcada pelo siléncio da natureza e pelas atividades agricolas. Contudo, ao revisitar o lugar,
ele se depara com um cenario completamente transformado, dominado pela producao industrial
téxtil do jeans, motivo pelo qual o municipio é conhecido como “A capital do jeans”.

A tensdo entre memoria e realidade atravessa toda a narrativa, manifestando-se de forma
explicita nas escolhas estéticas. Um exemplo marcante ocorre quando o diretor, incomodado
com os ruidos provocados pelas maquinas de costura, decide suprimi-los da trilha sonora,
justificando que “o barulho ensurdecedor das maquinas” lhe causava ansiedade. Apos remover
0 som e assistir as imagens em siléncio, comenta: “agora essa repeticdo desse movimento que
me causa angustia. Coloco uma trilha sonora”. As cenas de trabalho, assim, antes apresentadas

com seu som ambiente original e posteriormente em siléncio, passam a ser acompanhadas de
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uma musica classica, que imprime um ritmo harmonico a montagem e transforma a percepgao
da atividade fabril.

Esse descompasso igualmente se revela nas perguntas de Gomes aos trabalhadores,
sobretudo as mulheres entrevistadas. Enquanto algumas expressam gratidao pela liberdade de
trabalhar de forma autdnoma e pela possibilidade de definir os turnos sem a presenga de patrdes,
o documentarista insiste em destacar as condi¢des e relagdes de trabalho exploratorias que se
ocultam sob essa nogao de liberdade. O diretor chega a reiterar certas perguntas na tentativa de
obter posicionamentos que contrariem as respostas espontaneas. No entanto, os trabalhadores
reafirmam o valor da autonomia, que lhes permite estender ou reduzir a jornada conforme o
desejo de obter maior lucro.

Frequentemente, o siléncio também ocupa esse espago, tanto por parte do diretor, que,
apds ouvir uma resposta, aguarda um complemento ou uma eventual mudanga de perspectiva
do entrevistado, quanto como escolha estética, com o uso de planos longos e pausados em que
alguns participantes encaram a camera. Tal aspecto ¢ particularmente importante no filme, pois,
nas imagens estaticas e planos que servem de fundo para a trilha sonora, predomina a presenca
masculina. H4 uma cena que ilustra bem a dindmica: uma mulher trabalha na calgada atras de
um homem. Enquanto ele encara a cdmera exibindo a pec¢a que esta limpando, ela o repreende

com um chamado: “Deixa isso, menino”, e retorna concentrada ao servigo.

Figura 76 - Frame da cena em que dois trabalhadores fazem a limpeza do jeans

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes
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Em entrevista, o proprio Marcelo Gomes (2019) relata que uma das primeiras pessoas
que abordou, uma mulher, concordou em participar desde que ndo precisasse interromper suas
atividades. Ela afirmou, de acordo com o cineasta: “Olha, eu vou te dar entrevista, mas eu nao
vou parar de trabalhar”. O diretor entdo respondeu: “Que ideia maravilhosa, vamos entrevistar
as pessoas, todas elas trabalhando. A tendéncia se reforca na participagao das outras mulheres,
que ndo pausam suas tarefas para dialogar com o documentarista. O esquema abaixo, que retine
todos os trabalhadores da industria entrevistados, corrobora a leitura. Se muitos homens param
o que estavam fazendo para conceder a entrevista, a maioria das mulheres continua trabalhando

enquanto fala.

Figura 77 - Selecdo e agrupamento de frames dos trabalhadores do jeans entrevistados

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, 2019, Marcelo Gomes.

A primeira trabalhadora entrevistada no documentario relata ter trabalhado durante

sete anos em uma fabrica até que seu empregador faliu. Apos esse episodio, ela adquiriu uma
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maquina de costura e iniciou a sua propria facgdo, “as fabricas de fundo de quintal” do filme.
Logo depois de comegar a contar sua trajetoria, a mulher ¢ interrompida pelo genro. O diretor
comenta de forma bem-humorada que ele teria roubado a cena. O genro justifica a intervengao
afirmando que ela ndo estava conseguindo se expressar adequadamente, sugerindo que o relato
deveria ter se iniciado na infincia, quando, aos 12 anos, ela ja produzia artesanato para vender,
o que indicaria o empreendedorismo precoce da sogra.

Essa personagem emerge como testemunha de um processo continuo de transformagao
industrial que, alteragdes a parte, ainda nao cessou. A industria, mesmo ausente em suas formas
tradicionais, continua a se manifestar de maneira taxativa, agora predominantemente no interior
dos domicilios dos trabalhadores. Diferentemente de outras figuras, essa entrevistada relata que
sua inser¢ao no trabalho informal decorreu de uma demissao. Em contraste, outras profissionais
retratadas no filme apontam que a opcao por essa modalidade esta mais associada a percepgao

de que a ampliagdo da jornada resulta em maior rentabilidade.

Figura 78 - Frame da cena da primeira trabalhadora entrevistada

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

A segunda entrevistada, Andreia, aparenta ser a mais jovem das profissionais retratadas
no documentario. Seu nome € revelado por intermédio de um colega, que a incentiva a falar
diante da cdmera, enquanto ela se mostra resistente, alegando ser timida demais para participar.
Andreia € a Unica personagem que, no momento do depoimento, ndo se encontra em atividade

laboral, e seu nome surge no filme apenas mediado pela fala de outro entrevistado. Apos afirmar
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que ndo conseguiria falar, ¢ questionada por Gomes sobre o tipo de trabalho que realiza. Em
resposta, afirma desempenhar diversas tarefas, inclusive auxiliando amigos em diferentes fases
do processo. Na sequéncia, o diretor a questiona se ela gosta das pecas em jeans. De maneira
enfatica, ela diz que adora, justificando que o produto confere mais beleza e elegancia a quem
0 veste.

O relato de Andreia, embora breve, contribui para o filme ao evidenciar a presenga de
trabalhadores jovens nesse segmento da produgdo. No documentario, ainda que o tema nao seja
aprofundado nas entrevistas, diversas imagens de apoio mostram grupos de jovens engajados
em atividades laborais enquanto escutam musica, cantam, dangam ou interagem em frente aos
galpoes e garagens. Nesses espagos, a presenga masculina se destaca, especialmente em areas
que ndo envolvem diretamente o manuseio das maquinas de costura, mas sim os arremates € 0s

processos de finalizacdo das pecas, além do carregamento e transporte dos produtos.

Figura 79 - Frame da cena de Andréia, segunda entrevistada

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.
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Figura 80 - Selegdo de frames de cenas que mostram jovens em atividade de trabalho em

Toritama

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, 2019, Marcelo Gomes.

A terceira trabalhadora entrevistada inicia o relato enfatizando que, naquele local, elas
se sentem como as “donas”, pois tém autonomia para entrar e sair quando desejam. Em seguida,
descreve a rotina de trabalho: o expediente comeca as sete horas da manha e segue até as oito
e meia, momento em que fazem uma pausa para o café. Ap6s o intervalo, retomam as atividades,
que se estendem até as onze e meia. O horario de almogo vai até uma e meia da tarde, quando
recomegam o trabalho, e s6 param as seis e meia da noite. Apds esse periodo, voltam para casa
para preparar o jantar e retornam as sete € meia da noite, permanecendo em atividade até as dez
e meia. No total, a jornada corresponde a aproximadamente 12 horas e 15 minutos de trabalho,
sem incluir, ¢ claro, as atividades realizadas mais tipicamente domésticas, como o preparo das
refei¢cdes. Ao final do relato, ela reconhece ser exaustiva a jornada, mas justifica a manutengdo
pelo valor recebido, que, segundo ela, compensa o esfor¢o de trabalhar por mais horas.

No caso desta costureira, o trabalho ¢ realizado fora de casa, em um antigo casardao
que, no passado, serviu como espaco de hospedagem para trabalhadores do governo, entre eles
o pai do documentarista. Ele, no entanto, afirma nio conseguir reconhecer o local atualmente,
dado o grau de transformagao ao longo do tempo, sobretudo pela ocupacdo massiva do espago
pela logica produtiva e pelas dindmicas proprias do mundo do trabalho: as camas e colchdes

sao substituidos por maquinas, tecidos e aviamentos.
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Figura 81 - Frame de cena da terceira trabalhadora entrevistada

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Por outro lado, ha também os casos de mulheres que internalizam o processo produtivo
em suas proprias residéncias. Nao se trata apenas da utilizagao de galpdes, garagens ou quintais
como extensdo da “linha de producdo”, mas de uma transposic¢ao integral do negocio, incluindo
maquinario, matéria-prima, ritmo de produ¢do e modelos gerenciais, para dentro do ambiente
doméstico. Trata-se, portanto, de uma fusdo entre o espaco privado e o produtivo, na qual os
limites entre tempo de trabalho e tempo de descanso, entre casa e fabrica, tornam-se cada vez
mais difusos. E o caso da quarta entrevistada do filme. Na sequéncia da entrevista, a composigio
parte de um plano fechado, que enquadra a costureira sentada no posto de trabalho. Em seguida,
a camera recua em um plano mais aberto, com profundidade de campo ampliada, revelando o
espaco ao redor. Essa transi¢ao espacial e visual evidencia a sobreposicao entre as esferas do
trabalho e da vida doméstica. No mesmo enquadramento, passa a ser visivel a mesa da familia
onde o marido e o filho jantam, escancarando a justaposi¢cao das mencionadas esferas no interior

do ambiente doméstico.
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Figura 82 - Sele¢do de frames da quarta entrevistada e da sua familia jantando na mesa da

familia

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Neste filme, hd um elemento inédito no recorte desta tese: a presenca do pai em cena,
assumindo, ainda que brevemente, momentos de cuidado e aten¢do aos filhos. Enquanto em
Pedes as mulheres aparecem isoladas nas entrevistas, com os filhos se manifestando apenas por
chamadas telefonicas, aqui a figura paterna compde o registro audiovisual, integrando o cenario
doméstico enquanto a mulher concede a entrevista. Trata-se de um fendomeno notével, pois,
embora essas mulheres estejam inseridas num contexto de trabalho precarizado, caracterizado
pela intensificacdo das jornadas e pela sobreposi¢cdo dos espagos produtivo e privado, o fato de
exercerem suas atividades laborais no ambiente doméstico, incorporando a logica industrial,
acaba por eventualmente convocar as figuras masculinas. Logo, pela primeira vez, ao menos na
representacao da industria pelo cinema nacional, os homens participam ativamente da dindmica
doméstica.

Nao obstante, no plano mais fechado que enquadra o relato desta trabalhadora, assoma
um elemento sonoro crucial: antes da revelagao de que o trabalho ocorre dentro de casa, a tosse
de uma crianca sobrepoe-se a fala da mae. Esse som infiltra-se no discurso, no qual ela comenta
sobre os valores que recebe por cada servico realizado e compara sua vida favoravelmente a de
paises marcados pela guerra e pela fome. A interven¢ado infantil, que invade a entrevista, parece
antecipar e deslocar o foco para as sequéncias seguintes, nas quais a infancia se insere ainda
mais profundamente nas dindmicas laborais. Se até entdo a presenga das criangas no filme era
mais incidental, a partir deste momento elas passam a funcionar como principal marcador da
interpenetracdo entre as esferas do trabalho e da vida doméstica.

E isso que se constata no relato da ultima costureira entrevistada, cujo depoimento se

inicia com uma metafora significativa: ela descreve a cidade como uma “mae”, ao afirmar que,
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se as pessoas chegam a Toritama em situacdo de necessidade alimentar, ali elas conseguem se
sustentar e que quem reclama do lugar “ndo ¢ abencoado por Deus, ndo”. Ela também comenta
que Toritama “virou um Sao Paulo”. Segundo ela, se antes era preciso migrar para a metrépole
em busca de trabalho, enfrentando dificuldades, sobretudo pela falta de escolarizagao, ali era
possivel “chegar como um z¢-ninguém” e, ainda assim, garantir servigo. “So fica parado quem
quer”, afirma. A imagem da cidade-mae reforca a ideia de um espago que, a0 mesmo tempo em
que acolhe, prové e alimenta, esta profundamente atravessado pelas relagcdes de trabalho que
sustentam a provisao, envolvendo os sentidos de maternidade, cuidado e sustento no contexto
do trabalho precarizado. Ao final do registro, a costureira parece responder a uma pergunta nao
incluida na montagem acerca da possibilidade de deixar a cidade. Ela explica que, quando ¢
possivel, sai, mas, quando nao ¢, “fica ali mesmo”. Nesse momento, Marcelo Gomes intervém
e pergunta: “Mas aqui, para se divertir, tem que sair, né¢?”” Ela confirma, complementando que
até para almogar fora ou frequentar uma piscina € necessario deixar Toritama, encerrando: “aqui

¢ trabalho”.

Figura 83 - Frame de cena da quinta entrevistada

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Durante o relato da trabalhadora, surge uma crianga tentando se divertir nesse espago
profissional. Algo similar j& havia ocorrido anteriormente, com o que parece ser o filho mais

novo daquela trabalhadora filmada em casa. Nas duas situacoes, as trabalhadoras pedem que as
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criangas vao brincar em outro lugar; inclusive, de modo sugestivo, uma mae ordena: va brincar
em outro setor. A inser¢ao das criangas no filme abre espaco para duas interpretagdes possiveis,
talvez complementares. A primeira delas concerne a ocupagdo do ambiente de trabalho pela
brincadeira, uma vez que os insumos sao transformados em brinquedos. Ainda que se perceba
uma hierarquia em que, na disputa entre a maquina de costura e as criangas, o trabalho com o
jeans prevaleca, € notdrio que o proprio ato de trabalhar se torna parte do jogo, funcionando,
em muitos momentos, como uma ferramenta ludica para entreter as criancas. Entre carretéis de
linha, fios de maquina e sobras de tecido, elas se formam em um espago onde casa e trabalho
se confundem, e a figura materna ¢ absorvida por uma ocupagdo que permeia todas as esferas
da vida doméstica cotidiana. Nesses jogos, numa ressignificacdo nada trivial, os elementos do
trabalho sao manuseados como brinquedos.

A segunda interpretacdo diz respeito 2 maneira como esses elementos podem ser lidos
com base em cenas posteriores, nas quais gatos e galinhas do sitio de dona Rosilda interferem
na paisagem do trabalho. A montagem revela algo digno de nota: tanto as criangas quanto os
animais ndo apenas ocupam o espago, mas parecem resistir, ainda que de forma sutil, a logica
imposta pelo ambiente industrial. Assim como as criancas, os gatos sao retirados do local, vistos
como elementos de distracao ou incomodo para a produtividade. J4 uma galinha, a preferida de
dona Rosilda, encontra, entre os restos de tecido, o material necessario para construir seu ninho,
convertendo os insumos do trabalho em abrigo numa apropriagdo significativa.

Diante de tais imagens, o diretor faz uma observacao de repercussdo consideravel: “o
mundo rural é engolido por um mundo novo, o mundo industrial que s6 se expande”. E possivel
imaginar que as criangas, assim como os representantes desse mundo rural, sio moldadas desde
muito cedo pela 16gica industrial. Ao mesmo tempo, porém, sua presenca interfere na dindmica
que as constitui, instaurando pequenos contratempos no regime da produtividade. Com efeito,
essas figuras em tese acessorias denotam como poucas as complexidades e os paradoxos que

definem a realidade representada.
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Figura 84 - Selecao de frames das criangas e dos animais nos ambientes de trabalho

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, 2019, Marcelo Gomes.
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Figura 85 - Frame da cena que evidencia o trabalho infantil de uma menina que faz a limpeza

do jeans

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Figura 86 - Frame da cena de um menino que danga com um baldo azul no meio da fac¢ao

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Os dois frames acima, ndo obstante, parecem apontar para o fato de que o universo da
infancia também ¢ sensivelmente afetado pelas problematicas e diferencas descritas entre as

trabalhadoras e os trabalhadores. No primeiro, a menina se encontra sentada entre adultos que
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aparentam ser seus responsaveis e, como eles, se dedica ao trabalho com o jeans. Ja no segundo,
diferente das mulheres que estdo sentadas diante das maquinas de costura, o menino esta de pé
e dancando, contraste acentuado pela bola azul na mao. Logo, se a menina ¢ prematuramente
absorvida pela lo6gica produtiva, ao menino € resguardado o mencionado intervalo de lazer em
meio ao ambiente de trabalho. Isso se estd sintomaticamente conectado a oposi¢ao que perpassa
o filme, entre os homens, diversas vezes entrevistados em momentos de pausa da producao, e
as mulheres, que raramente deixam os seus postos de trabalho, inclusive durante as filmagens.

Ainda nessa ordem de motivos, vale observar que dona Rosilda, embora nao tenha sido
entrevistada no documentério, aparece em outras imagens do filme alimentando suas galinhas.
Se, como diz Gomes, o galinheiro foi transformado em depdsito de tecidos para dar lugar ao
“mundo novo”, ¢ significativo que certos gestos de cuidado com o mundo antigo, com o rural
e o cotidiano do sitio, persistam. Mesmo com a expansao do espago produtivo, sobrevive ali
uma atencdo dedicada a formas de vida que escapam a logica industrial, preservando vinculos
com um tempo anterior. Esse cuidado encontra eco na fala de dona Adalgisa, que se identifica
como agricultora e, peremptoriamente, responde “Deus me livre” quando o documentarista lhe
pergunta se ja trabalhou com o jeans. Nesse momento, dona Rosilda langa um olhar sorridente,
primeiro dirigido a Gomes e depois a Adalgisa, como se sentisse algo entre a cumplicidade e a
resignacao, ou até desconfiasse da fala da colega. Talvez dona Rosilda ndo pudesse se sustentar
apenas com a agricultura, ou tenha optado, por necessidade ou escolha, por também trabalhar
com o jeans. Mas, no filme, dona Rosilda ndo se manifesta, e o fato ¢ que o cuidado com os
animais ¢ indisfarcavel, sinalizando que, mesmo diante da reconfiguracao do espago, nem tudo

¢ inteiramente absorvido.
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Figura 87 - Frame da cena em que Dona Rosilda alimenta os animais

Fonte: Filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Figura 88 - Selecao de frames das cenas de Dona Rosilda e Adalgisa

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Estou me guardando para quando o carnaval
chegar, 2019, Marcelo Gomes.

Estou me guardando para quando o carnaval chegar, apesar de ndo corresponder

exatamente ao desejo inicial do diretor, capta com precisao a realidade de superexploragao do
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trabalho em Toritama —uma condi¢io que remonta ao inicio dos anos 198072, mas que s6 passou
a ser documentada pelo longa metragem brasileiro quase duas décadas depois’>. Todavia, para
além da denuncia, o filme revela outros aspectos relevantes, como a forte presenca do trabalho
feminino a frente das familias, garantindo a independéncia financeira. Uma autonomia, porém,
viabilizada por meio da j& apontada precarizagdo de trabalho. Naturalmente, seria possivel
problematizar e interrogar mais detidamente essas noc¢des de independéncia e liberdade, ndo so6
pela via da desregulamentacao, mas também a das enormes responsabilidades que recaem sobre
as mulheres nesse tipo de dindmica. Reflexdes dessa tipologia, entretanto, ndo sdo o foco desta
argumentacao e necessitariam de uma atencao especial.

A titulo de indicacdo, diga-se de passagem, um caminho para esse debate demandaria
a inclusdo de referéncias tedricas que pensam o contexto geral em que as transformacdes locais
se inserem. Uma importante referéncia nesse campo de estudos ¢ Nancy Fraser (2024), que fala
de um tempo marcado por profundas contradi¢des, no qual o enfraquecimento das politicas
sociais e a desregulamentacdo das relagdes de trabalho estdo ligados a uma reconfiguracdo do
papel do Estado. A isso se soma a crescente descrenca dos proprios trabalhadores quanto a sua
capacidade de garantir direitos e media¢des. No caso especifico das mulheres, essa descrenca
acentuada, especialmente quando se recorda que os direitos a protecao da mulher e a conciliagao
entre trabalho e maternidade ainda estdo em consolidacdo. Muitas vezes, tais dispositivos legais
sao insuficientes para resguardar as mulheres da violéncia, da discriminacdo e at¢ mesmo da
demissdo em decorréncia da gravidez. Todas essas problematicas se fazem sentir no proximo
filme a ser examinado, que leva a conversa para o campo da ficcdo e que propde uma ruptura

com o trabalho como condicao para promover transformagdes.

5.2 O fim do trabalho e a cerca depois da travessia (Pela Janela)

2 A respeito da produ¢do industrial de Toritama, uma discussdo mais pormenorizada esta disponivel
em: https://www.coloquiomoda.com.br/anais/Coloquio%20de%20Moda%20-
%202012/GT06/COMUNICACAO-ORAL/102997 Design_e_identidade cultural.pdf. Acesso em: 04
mar 2025.

3 Precedendo o documentario de Marcelo Gomes, foi langado em 1980 o filme Sulanca, com dire¢ido
de Katia Mesel. Embora aborde uma dimensao distinta da produgdo téxtil, a obra centra-se na feira de
Sulanca, localizada em Santa Cruz do Capibaribe, e evidencia o papel central do trabalho coletivo das
costureiras na reconfiguracao do cenario socioecondmico regional, marcado, nesse contexto, sobretudo
pela atuacdo do trabalho das mulheres.
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Figura 89 - Frame da cena em que Rosalia esta refletida no solvente dos reatores

Fonte: Filme Pela Janela, 2017, Caroline Leone.

O reflexo de Rosalia se desfaz no solvente dos reatores enquanto ela manuseia a peca
no liquido lentamente. A operaria encara seu trabalho e ele reflete sua imagem. Os espectadores
olham para uma refragdo visual invertida que ¢ também distorcida na medida em que as maos
da trabalhadora se movimentam. Nessas dindmicas, ¢ o trabalho em operagdo, por meio de seus
insumos, que constitui as primeiras imagens do longa-metragem de Caroline Leone. Embora a
dimensao profissional ocupe apenas os vinte minutos iniciais do filme, essa relagdo, equiparavel
a um rio corrente, atravessa toda a narrativa da personagem e a linguagem cinematografica do
filme. Ou seja, mais que introdugdo, as sequéncias iniciais entre a fabrica e a casa da operaria
fundamentam toda a histéria de Rosalia, cuja vida foi, por anos, dedicada ao trabalho.

Por tais motivos, as primeiras cenas do filme merecem uma leitura detida. Em um ritmo
cadenciado, a montagem estabelece o cotidiano da protagonista: trabalhar, almocar, fechar a
fabrica, voltar para casa, cuidar dos afazeres domésticos, preparar o jantar para ela e o irmao,
bordar e dormir. No outro dia: acordar, preparar o café, caminhar para o trabalho, abrir a fabrica
e recomecar o turno. A ruptura dessa estrutura inicial ocorre, repentinamente, com a demissao.
Rosalia ¢ dispensada sob a justificativa de que a fabrica passava por um processo de fusdo e de
que os novos socios impuseram exigéncias. A narrativa ndo explicita as reais razdes por tras da
decisdo, mas, pouco depois, sua posi¢cao ¢ ocupada por um trabalhador mais jovem, sugerindo
uma substitui¢do geracional. A rea¢cdo de Rosalia, a principio, ndo ¢ retornar diretamente para

casa como de costume. Ela vai a um café, onde parece refletir sobre sua situagcdo. Mais tarde,
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retorna para casa, mas sua presenga no ambiente agora ¢ apresentada por sombras, como se sua
figura ainda estivesse fora do lugar, ndo pertencendo ao espago. Esse sentimento ganha novos
sentidos no dia seguinte ja que, ao voltar a fabrica, sua argumentacao ¢ justamente a de que sua
presenca ainda poderia ser util na fabrica, oferecendo-se para repassar melhor o trabalho para
0 novato. Ao rejeitar a proposta, o patrdo considera que as anotagdes deixadas pela trabalhadora
jé estavam claras e que o substituto, mesmo mais jovem, ja possuia alguma experiéncia.

Ao retornar para casa novamente, a rotina ¢ mais uma vez interrompida, desta vez pelo
colapso de seu corpo. Z¢, irmao de Rosalia, ao chegar no local, escuta um barulho. Primeiro,
verifica a cozinha, e depois encontra a irma caida no chao da lavanderia. Z¢ ergue Rosélia com
cuidado e a conduz até a cama. Em seguida, retira delicadamente os pregadores de roupa de
suas maos, dizendo que ird preparar um cha. O trecho, embora breve, carrega um movimento
marcante: os pregadores, passados das maos de Rosalia para as de Z¢, indicam a transferéncia
do cuidado —um papel que passa a recair sobre ele. Enquanto segue para a cozinha, Z¢ liga para
o filho e pergunta se ele poderia cuidar da tia durante os dias em que estaria fora a trabalho. No
entanto, o filho aparentemente ndo conseguiria uma licenca no servico. Z¢ entdo prepara a mala
da irma, que continua imovel na cama, incluindo, além das roupas, seu bastidor com o bordado
inacabado. A cena seguinte ja se desenrola no carro, com Rosélia pedindo para voltar para casa,
enquanto o irmao, na dire¢do, insiste para que ela o acompanhe, garantindo que a viagem faria
bem.

A ruptura profissional, dessa maneira, confere novo significado a experiéncia do corpo
feminino em seu espaco privado, manifesto por um recurso perpetuado pela fotografia. Envolta
em sombras e em uma sensa¢ao de desestabilizacdo, Rosalia ja ndo parece se reconhecer nos
espagos que antes compunham seu cotidiano, como se seu corpo nao mais conseguisse se firmar
no mundo construido pela narrativa até ali. Nao por acaso, as cenas que se seguem introduzem
um novo territorio de habitacio para a protagonista, um ambiente relativo a suspensio. E em
transito, dentro do carro e ao longo de uma grande viagem rumo a outro pais, que Rosalia inicia
sua travessia, deslocando-se no espaco e no desenvolvimento de sua propria personagem até o

encontro com o estrangeiro.
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Figura 90 - Frame da cena em que Rosalia inicia a viagem

Fonte: Filme Pela Janela, 2017, Caroline Leone.

A partir desse momento, a fotografia do filme passa a enquadrar a protagonista a partir
das molduras de janelas, espelhos e muros. No ambiente profissional, havia uma definigcao de
enquadramento pela profundidade de campo e normalmente em posi¢ao de repouso, sentada, o
que tornava a insercao da mulher ainda mais calcada no ambiente fabril. Durante a viagem, a
figura ocupa mais o primeiro plano, embora ainda delimitada por essas molduras do cenario ou
em didlogo com elas, refor¢ando a construcao estética que traduz a transitoriedade. Somente
nas cenas finais, Rosalia surge mais solta no espago filmico, com o corpo livre das dinamicas
de encaixe, interagindo, mesmo que de maneira ainda contida, com diferentes personagens e
ambientes de modo mais descontraido.

A composic¢ao fotografica reflete a constru¢ao ordenada da narrativa, filmada em ordem
cronologica. Magali Biff, atriz que interpretou Rosalia, destaca que essa organizacdo “deu a
sensagdo de estar participando de um documentario”. Apesar do cansaco e do desconforto de
filmar na estrada, para atriz justamente tais situagdes forneceram “verdade a sua interpretagao”
(Biff apud Oliveira, 2018). Em sintese, tanto a historia quanto o trabalho com os atores e os
elementos cinematograficos, como a fotografia ¢ a montagem, acompanham a trajetoria de

desenvolvimento que impulsiona a protagonista e o proprio filme.
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Figura 91 - Sele¢do de frames das cenas em que Rosalia surge dentro da fabrica em

comparagdo com os enquadramentos em que aparece em interagdo com as janelas

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Pela Janela, 2017, Caroline Leone.

Para além das molduras, outra presenga recorrente na obra que acompanha o percurso
da protagonista ¢ a dos reflexos e da agua. Conforme ja mencionado, o reflexo provocado pelo
solvente da fabrica, na cena inicial, configura-se como um recurso imagético que se desdobra
ao longo da narrativa. Rosalia encontra-se repetidamente imersa nessas representacdes liquidas
da imagem, até o ponto culminante em que se depara com as cataratas, espécie de catarse natural
que sintetiza esse motivo visual e intensifica o processo de transformacgao da personagem. Nesse
momento, chama aten¢ao a auséncia do reflexo: em vez do espelhamento, ocorre a apropriagao

subjetiva, sinalizando a emergéncia de uma consciéncia de si. E nessa sequéncia, em contraste
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com outras passagens do filme, que se observa o abandono de uma camera predominantemente
observadora, distanciada, em favor de uma abordagem participativa, que estabelece uma relagao
mais direta com a personagem. Essa mudanga se manifesta especialmente na forma como o
corpo ¢ filmado e convocado em cena, evidenciando uma interacao entre camera e protagonista.
Embora o filme mantenha uma abordagem contida, seja na atuagao, na composicao fotografica,
seja na estrutura narrativa, ele apresenta um climax narrativo claramente delimitado por essas
imagens.

Paralelamente a essa construcdo, o percurso da estrada que conduz a personagem a esse
espaco estrangeiro também dialoga com as qualidades fluidas da imagem. O movimento entre
Brasil e Argentina, fluido e sem interrupgdes, articula-se com as aguas que vao se infiltrando
na narrativa, criando uma sensac¢do de continuidade e inevitabilidade. E comum no filme o
enfoque visual da viagem em curso, com a modificacdo das caracteristicas geograficas, que se
tornam gradativamente mais planas. Nesse contexto, a medida que as cenas buscam, cada vez
mais, capturar a protagonista refletida ou em contato com a agua, o trajeto ao longo da estrada,
praticamente reto, configura-se como um rio simbdlico em que escorre o fluxo da representacao
imagética. Ao chegar ao destino, as quedas d'dgua das cataratas surgem como o climax desse

encontro pos-travessia, cuja violéncia transforma, de forma definitiva, a jornada de Rosélia.
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Figura 92 — Sele¢do de frames das cenas em que Rosalia surge em interagdo com a dgua

~

| . M.

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Pela Janela, 2017, Caroline Leone.

A respeito das estratégias de filmagem nas Cataratas, Claudio Leone (2018), diretor de
fotografia, comentou que, além dos diversos desafios encontrados no local, havia o desejo de
evitar a captura dos arco-iris, formados naturalmente no ambiente. A opgao da diretora era que
o registro das imagens desse espaco apenas para a coloracao das dguas em tonalidades marrons.
Na passagem abaixo, ¢ possivel constatar como se concluem essas op¢des em uma impressao

mais neutra das cores:

As Cataratas sdo um episodio a parte. Maravilhosas. Absurdas. Com apelo
visual e contetdo semantico tudo a ver com o filme. Filmar ali foi maravilhoso
e desafiador, agua por todos os lados, muito vento, um barulho ensurdecedor,
chdo escorregadio, condi¢Ges bastante adversas, tanto em termos técnicos
quanto de produg¢ao, muito fluxo de turistas, enfim, s6 pra quem ¢é do cinema.
Me sinto um privilegiado de ter podido filmar 14, e ter feito aquelas cenas. A
sequéncia das cataratas sempre me emociona, ndo importa quantas vezes a
veja. Aquelas andorinhas, o que é aquilo, muito lindo. Filmamos no lado
argentino, que ¢ mais selvagem e violento. Do lado brasileiro elas sdo mais
grandiosas, mas do lado deles a cachoeira ¢ mais forte e proxima. A gente fica
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na parte de cima dela diante do abismo. Havia também um outro componente
adverso engragado, o dngulo da luz. Precisamos calcular o horério e o dngulo
de luz e camera para a cena, de forma a evitar os arco-iris. E isso é o que mais
tem 14, arco-iris, por todos os lados, lindos, que se formam por causa das
particulas de 4gua em suspensdo. Eles ndo eram bem-vindos para o filme. A
Caroline, acertadamente, também queria a dgua naquela coloracdo marrom
que estd no filme. Um marrom que aos poucos deixa de parecer agua para
parecer o que ¢ naquele contexto da sequéncia do filme (Leone, 2018).

Com base em outra entrevista, esta de Carolina Leone, € possivel acentuar a importancia
da agua na construgdo da protagonista. Em entrevista do site Papo de Cinema, o critico Robledo
Milani questiona se a diretora tentou ndo “sexualizar essa mudanga da personagem”, referindo-
se a intencdo dos produtores argentinos de que a protagonista encontrasse um namorado como
motivagdo para a transformagao na historia. Leone responde que ndo se tratava de uma questao
de sexualizacdo, ja4 que considera a protagonista “muito sexual”. Ela explica que a construgdo
surge “principalmente por conta de toda a 4gua que percorre o filme e também pela relagdo dela
consigo mesma, ha muito ali”. Além disso, reforca que ndo vé Rosalia como “uma mulher
desprovida de sexualidade”, sobretudo porque ndo considera “que essa sexualidade dependa da
figura masculina para acontecer”. A seguir, Leone explica como lidou com a expectativa dos

produtores de inserir esse romance na trama:

Essa foi uma questdo muito discutida. O que me falavam ¢ que a
transformacdo dela jamais seria visivel na maneira que eu estava propondo.
Que ndo seria suficiente, e que a Uinica maneira de enxergarem que ela mudou
e se abriu para o mundo era se apaixonando por alguém. O que pra mim ¢
praticamente uma ofensa. Mas, na verdade, € o que acontece em todos os
filmes. Ou ¢ uma reconciliagdo, ou uma promog¢ao no trabalho — que ¢ dada
por um homem. Se prestar atengéo, € sempre o homem que alavanca a mulher.
Por isso tive que bater pé. Ainda mais porque, 14 na primeira versao do roteiro,
existia um personagem argentino que ela encontrava em diversos pontos da
viagem. Tinha uma coisa entre eles, que acabava ficando no ar — néo era nada
consumado. Talvez por isso, até, que tenha surgido essa expectativa. Mas
sempre imaginei mais uma amizade entre os trés — ela, esse cara e o irméo —
do que um romance entre eles dois. E, por causa desse ruido, tive uma reacao
contraria e diminui o papel deste homem (Leone, 2018).

Ainda sobre a constru¢do de Rosélia, Leone comenta que dizia “ndo” constantemente
durante as filmagens, ndo apenas para a atriz que faz a protagonista, Magali Biff, mas também
para o diretor de arte, o figurinista, o diretor de fotografia e muitos outros membros da equipe.

Ela ressalta que a atriz, vinda do teatro, precisou se adaptar as particularidades da linguagem
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cinematografica, além do desafio de buscar uma interpretagdo mais contida para o filme. Sobre

essas escolhas, que visam eliminar os “excessos”, a diretora propoe:

Queria uma atuacdo que fosse proxima da realidade. Muito calcada no
realismo. Acho que precisamos de muito pouco para entender o que se passa.
E que o cinema, geralmente, ¢ muito autoexplicativo. Isso tira o encantamento
e a proximidade com o espectador. Sinto como se os personagens estivessem
sempre se apresentando. Em todas as cenas se reapresentam e se recolocam,
lembrando quem sdo. Isso ¢ muito distante do ser realmente. E com isso vocé
perde esse tempo que a pessoa esta la, disposta a ver o seu filme, com
explicacdes completamente desnecessarias. E se d4 também na atuagdo. Se
reflete na inseguranca em ‘ser’ o personagem, € ndo apenas representa-lo
(Leone, 2018).

Diga-se de passagem, ¢ digno de nota como o pretendido realismo da diretora vai de
encontro a muitas das decisdes tomadas na construg¢ao do filme. No quesito das atuagdes, por
exemplo, em vez da naturalidade das acdes, percebe-se o controle extremo dos atores, o que
diminui a desejada aparéncia de espontaneidade. Artificialidade semelhante se verifica também
na fotografia do longa, ja que as imagens sao detalhadamente planejadas a fim de criar efeitos
programados. Isso, inclusive, torna a propria representacao da industria, espago fundamental no
inicio da trajetoria da protagonista, menos verossimil do que poderia alcangar uma abordagem
tipicamente realista e mais proxima da estética do documentario no senso comum.

Partindo agora para uma analise de carater comparativo, utilizando obras de tematica
semelhante e produzidas no mesmo contexto, ¢ possivel identificar a repeticao de certos tipos
de representacdo de personagens, ainda que com objetivos distintos. No caso da inser¢do do
personagem do estrangeiro, oportuno objeto de estudo € Corpo Elétrico, de Marcelo Caetano,
também lancado em 2017. O longa apresenta a trajetoria de Elias, um assistente de uma estilista
que trabalha em uma pequena confeccao de roupas. A narrativa transita entre a exaustiva rotina
de trabalho dos profissionais e os momentos de lazer apos o expediente, explorando a liberdade,
o desejo e os lagos afetivos que se formam entre os personagens. Logo no inicio do filme, Elias
¢ apresentado a Fernando, trabalhador novato que assumira temporariamente a vaga de outro
funcionario que estava afastado, na funcao de corte de tecidos. ApoOs essa breve apresentagao
entre os dois, que ¢ mediada por um superior, Elias e Fernando se reencontram no dia seguinte,
na cozinha da confec¢do. Durante a conversa, Elias pergunta de onde ¢ Fernando, que responde
ser da Guiné-Bissau e questiona se ele conhecia o pais. Elias menciona que achava ja ter ouvido
falar, mas nao sabia onde ficava. Fernando, entdo, explica que o pais esta localizado na costa
ocidental da Africa. Em seguida, ele faz a mesma pergunta a Elias, que responde ser da Paraiba.

Fernando repete o nome do estado, como se ja o conhecesse: “Paraiba”. Elias muda o assunto
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para como estava o novo trabalho. Fernando diz que estava bom, embora ndo fosse possivel
conversar com as maquinas. Concordando, Elias comenta que tinha dificuldade com méquina
e preferia gente.

Em Pela Janela, ha um didlogo bastante semelhante, ocorrido também na cozinha, em
que a barreira linguistica entre o portugués e o espanhol chega a impedir que a comunicacao
aconteca. Inclusive, a conversa tem inicio com o desconhecimento das palavras: Rosalia oferece
almoco a estrangeira, que agradece e explica que comera depois com os filhos. A personagem
ndo compreende totalmente o que foi dito e menciona que ndo reconhece as palavras. Ainda
assim, a conversa segue, € a estrangeira pergunta se Rosalia era do Brasil. Ela confirma com a
cabega, explicando ser de Sdo Paulo. A personagem reage, afirmando: “Que bueno”, enquanto
Rosélia a contraria, dizendo: “Mais ou menos”. A estrangeira entdo conta que ¢ de Misiones,
perto da fronteira, e pergunta se Rosalia conhecia o lugar. Ela nega com um gesto de cabega, e
a estrangeira complementa que “é cerca do Brasil”. Em seguida, elogia a camisa de Rosalia e
comenta que a ouviu cantar na noite anterior. Em resposta, Rosalia compartilha que costumava
cantar com a mae e que cuidou dela quando estava doente, até sua morte, justificando que o
irmao nao pdde ajudar por estar casado e com filhos. No fim da conversa, a estrangeira pergunta
se Rosalia estd gostando de Buenos Aires. Hesitante, ela responde que nao sabe e admite sentir
“um pouco de medo da volta”. A estrangeira reage com a pergunta: “Como?”. Em lugar de
responder diretamente, Rosalia devolve a pergunta: “Vocé tem vontade de voltar para sua
cidade?”. A estrangeira nega enfaticamente, afirmando que ndo pretende retornar. O didlogo se
encerra e, na cena seguinte, Rosalia ensina a mulher e seu filho a bordar.

Hé uma diferenga interessante entre as duas cenas quanto ao momento em que ocorrem
no filme. Em Corpo Elétrico, a sequéncia acontece no inicio, aos 14 minutos de duracdo do
filme, enquanto, em Pela Janela, o trecho se passa a 19 minutos do término. No primeiro caso,
a cena faz parte do arco introdutoério, e, logo, cumpre também uma fun¢do de apresentagdo dos
personagens, sobretudo na constru¢do das caracteristicas do protagonista. H4 uma tensdo entre
os dois trabalhadores que sera construida aos poucos, mediada também por olhares e sorrisos
que atravessam o espac¢o do trabalho. Ao longo do filme, Fernando acaba se envolvendo com
outra funcionaria da confec¢ao, demonstrando uma relacao de amizade e carinho com Elias.

Jaem Pela Janela, o encontro com a estrangeira acontece no desfecho da narrativa. Essa
relagdo, apesar de ser curta, € bastante significativa por representar o contato de Rosalia com o
estrangeiro e as possibilidades que surgem além da fronteira, enfatizada no filme com o climax
da chegada as cataratas. Misiones, cidade que materializa o contato entre dois paises vizinhos,

se apresenta na cena como travessia, pois o caminho da volta ¢ negado pela personagem da
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estrangeira, que afirma ndo querer retornar a sua cidade natal. Enquanto Rosalia diz ter medo
da volta para casa, a estrangeira compartilha sua decisdo enfatica de ndo regressar. Ou seja, ha
ai a possibilidade de uma mulher que recusa a imposic¢ao das circunstancias, gesto que parece
ainda inédita para Rosalia. Nao a toa, o ultimo registro da personagem ¢ em uma cena que se
passa na rodoviaria, um desfecho aberto a possibilidades. Seria possivel imaginar que o reflexo
perdido de Rosélia em tantos volumes de dgua ¢ resgatado aqui, no encontro com a estrangeira
e na possibilidade de novas saidas.

Se Fernando cruza o Atlantico em Corpo Elétrico, sustentado pelo trabalho, Rosélia
ultrapassa a fronteira brasileira numa situagdo inversa: a auséncia da profissdo, consequéncia
de sua demissdao. Em ambos os casos, ¢ o trabalho que impulsiona os personagens, ainda que,
no segundo, seja justamente sua perda que viabiliza a travessia. Nesse jogo de deslocamentos,
a cozinha parece dar lugar a duas pausas distintas. No primeiro encontro, hd uma suspencao do
tempo narrativo do filme devido a interrupgao do trabalho. No segundo, a pausa se dissolve no
ritmo continuo da histdria, ja ndo como ruptura, mas como prolongamento natural do percurso.
Assim, além de abrigar o encontro entre os estrangeiros, o cendrio integra um espacgo transitorio
por exceléncia transitorio: o albergue. E nele que se desenrola o contato com o novo, definido

pelas condicdes de viajante e pelas dindmicas transitorias.
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Figura 93 - Sele¢do de frames da cena do café com o estrangeiro, em comparagdo com o filme

Corpo Elétrico

Corpo Elétrico

Pela Janela

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filmes: Corpo Elétrico, 2017, Marcelo Caetano; Pela
Janela, 2017, Carolina Leone.

Outro aspecto que autoriza a comparagdo ¢ que, em Corpo Elétrico, os trabalhadores
frequentemente conseguem deixar o espago de trabalho. A cena mais emblematica do filme,
alias, € justamente o longo plano-sequéncia da caminhada dos funcionarios ao sair da confec¢ao
de tecidos. Embora o longa ndo tenha operarias como protagonistas, hd um momento decisivo
em que homens e mulheres se afastam juntos do trabalho, seguindo em dire¢do ao descanso e
ao lazer. No contexto da industria, porém, quando o foco recai sobre as operarias, a relagdo com
o trabalho se configura em outra chave. Essas personagens aparecem confinadas ao ambiente
profissional, sem a possibilidade de coexisténcia entre labor e vida pessoal. Para elas, como
para Rosalia, a saida do trabalho nao se d4 como um ato cotidiano, mas como uma consequéncia
da demissao. Essas tendéncias ficam mais claras quando se incorpora a conversa outra obra do

periodo.
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Figura 94 - Frame da cena da saida da confeccao

Fonte: Corpo Elétrico, 2017, Marcelo Caetano.

O filme em questao ¢ Redemoinho (2016), dirigido por José Luiz Villamarim. Diferente
de Corpo Elétrico, Redemoinho ndo apresenta o trabalho como foco principal, embora uma de
suas personagens coadjuvantes, Hélia, seja operaria de fabrica. Em suma, a narrativa enfoca o
reencontro dos amigos de infancia Gildo e Luzimar. Ainda jovem, Gildo abandona Cataguases,
interior de Minas Gerais, em busca de oportunidades em Sao Paulo, onde constr6i uma carreira
estavel e uma familia. Em contrapartida, Luzimar permanece em sua cidade natal, assumindo a
funcdo de encarregado de setor na fabrica de tecelagem. Durante uma noite de Natal, Gildo
retorna a cidade para visitar a mae, ocasido em que reencontra Luzimar. O reencontro desperta
diversas memorias, entre elas a tragédia que matou Marquinhos, outro amigo do grupo. Além
do evento traumatico para ambos, a relagdo entre eles ¢ marcada por um ressentimento latente.
Gildo carrega a magoa de ter deixado sua terra natal, onde permanece Hélia, mulher por quem
ainda nutre sentimentos e que ¢ irma de Luzimar. Por sua vez, Luzimar, mais contido, expressa
a frustracdo advinda da auséncia de oportunidades ou da falta de coragem em nao ter deixado
a cidade. Esse sentimento torna-se especialmente evidente nos momentos em que ele solicita a
Gildo uma descri¢ao de Sdo Paulo, revelando sua curiosidade acerca da vida no grande centro
urbano. Ou o oposto, quando Gildo questiona o amigo sobre as decisdes de Hélia, que também
ficou em Cataguases. Frequentemente, eles compartilham reflexdes sobre possiveis trajetorias

que suas vidas poderiam ter seguido.
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No que se refere a personagem Hélia, uma comparacdo com Rosdlia, protagonista de
Pela Janela, se mostra bastante plausivel. Ao longo do filme, Hélia permanece confinada ao
espaco laboral. Desde a primeira aparicao, na entrada da fabrica, até as interagcdes subsequentes,
ela estd sempre inserida no cenario fabril. Essa vinculacao a induastria confere a personagem um
perfil marcado pela seriedade, além do evidente desgaste fisico e abatimento. A construgdo da
figura ¢, em grande medida, complementada pela narrativa de Gildo, que relembra o passado
em que foram namorados. A decisao de Hélia em romper o relacionamento impulsiona Gildo a
deixar a cidade natal e buscar uma nova vida em Sao Paulo. Contudo, essa ruptura definitiva,
reiterada pelo personagem no longa, acaba fragilizada nas recordagdes que ele guarda da antiga
namorada.

O confinamento de Hélia na esfera industrial resulta em uma participagdo secundaria na
trama, mas com papel crucial para sustentar o principal conflito emocional: o ressentimento de
Gildo em relagdo as suas origens. Destaca-se, entdo, a inseparabilidade entre o trabalho e a
personagem, evidenciando que a vida de Hélia estd intrinsecamente ligada a fabrica, sem que
haja uma dissociacdo clara entre mulher e ambiente fabril. Esse isolamento ¢ refor¢ado pelo
fato de que outros personagens se deslocam até a fabrica para falar com ela ou mantém contato
por meio de ligagdes telefonicas. A tnica mengao a sua saida do ambiente de trabalho ocorre ja
no desfecho do filme, por meio do relato de Toninha, esposa de Luzimar, que informa que Hélia
foi ao hospital cuidar da mae doente, optando por ndo passar a noite de Natal com eles.

Esse episodio remete diretamente a Rosalia, que, em Pela Janela, cuidou da mae até o
falecimento, enquanto o irmao constituia familia e assumia outras responsabilidades. Em um
encontro simbolico entre passado e presente, Hélia poderia facilmente representar Roséalia numa
espécie de deslocamento temporal, que evidencia a dedicagdo exclusiva ao trabalho, tanto o
fabril quanto o cuidado familiar.

Além disso, cabe lembrar a inspiragdo para o roteiro do filme Redemoinho, baseado na
coletanea O Mundo Inimigo (2003), do escritor cataguasense Luiz Rufatto. O filme se baseia
em diversos contos do livro para construir a historia. Um deles, “A solu¢ao”, ¢ dedicado a narrar
apenas as experiéncias pelo ponto de vista de Hélia. Como no filme, ela ¢ representada como
uma operaria de uma fabrica de tecelagens. No entanto, o conto se passa no passado em relagao
a temporalidade do filme, com os personagens adolescentes. Ali, Hélia sonha em mudar de vida
e encontrar um grande amor. Porém, diante de um contexto limitante e sem perspectivas, tenta

suicidio. O trecho abaixo ¢ exatamente a constru¢ao dessa cena no conto:
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No meio da Ponte Nova, parou. Debrugou-se na amureta e ficou observando
as aguas barrentas do Rio Pomba que, 14 na frente, quase na curva a Vila
Teresa, recebem a soda e a tinta do Rio Meia-Pataca. Na margem esquerda, o
fundo dos quintais das casas da Rua do Pomba, imundos de pé-de-galinha,
marmelada-de-cachorro, assa-peixe, capim-gordura, vassoura, capim-angola,
que rastejam entre as mangueiras, abacateiros, ingazeiros, abieiros, goiabeiras,
amoreiras, pés-de-carambola. Na margem direita, mato, mato, mato. A Casa
de Saude. Ao fundo, a Pedreira, CASAS PERNAMBUCANAS no alto
pichado. As aguas barrentas. Dois barcos cheios de areia. E as dguas barrentas.
Se olhasse para trés, ndo tinha coragem, veria mogas e rapazes queimando nas
piscinas do Clube do Remo. O sol quente torrando sua cabeca, ndo nunca vai
aparecer um principe encantado... Os olhos fixos nos redemunhos que se
formam no meio do rio. O barulho liquido. Os redemunhos. A 4gua barrenta.
O sol na cabega, ndo nunca vou conseguir sair desse inferno... Os carros
passam. Os Onibus. As bicicletas. Os redemunhos. A agua. O sol, melhor
melhor talvez quem sabe morrer acaba tudo acaba Vem, Hélia, vem...
descansar o fim Vem, Hélia... Vem comigo... Vem... E ela entdo sentiu-se
zonza, zonza, ¢ uma mao grande e calejada pousou em seu ombro, Vem
comigo, vem, vocé esta passando mal? Heim? E Hélia ouviu longe-longe a
voz do Maripa e ele, amuletando-a, amparou-a e foram andando devagar, bem
devagar, em dire¢do ao beco (Ruffato, 2005, p. 72).

No filme, a cena surge como uma memoria de Gildo (Maripa no conto), encenada pelos
protagonistas, com Luzimar representando a irma. A camera fixa enquadra os amigos em plano
americano, destacando o vazio da ponte e a profundidade da perspectiva. Gildo inicia dizendo
que o rio da cidade nunca saia de sua cabe¢a. Luzimar, alheio, comenta sobre 0 movimento da
ponte e, sem esperar resposta, conclui: “Vocé€ nao sente, né?”. Em seguida, Gildo revela que foi
apaixonado por Hélia e pergunta sobre ela. Luzimar responde que estd bem e nega que tenha se
casado. Gildo, por sua vez, conta que se casou, teve filhos, mas nunca esqueceu Hélia. Ele entdo
revive a cena do passado, posicionando Luzimar na ponte como se fosse Hélia. Diz que a viu
ali, de vestido vermelho, olhando o rio como se fosse puxada. Ao perceber que ela quase caia,
correu para segura-la. Ele entdo se aproxima de Luzimar e o abraca com intensidade, revivendo
o momento. Emocionado, lembra que ambos choraram sem entender o motivo. Luzimar tenta
se afastar, mas Gildo insiste, questionando por que Hélia softria tanto: “Porque ela sonhava alto
demais, sonhava mais do que vivia”, ele mesmo responde. Alterado, menciona que sua esposa
casou gravida e que deu a filha o nome de Hélia. Em seguida, exige que Luzimar o leve até ela.
O amigo hesita, alegando que a irma estd no trabalho e que ndo poderiam entrar bébados. Gildo,

furioso, pega o carro e avanga sobre ele.
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Figura 95 - Frame da cena em que Gildo e Luzimar se abragam na ponte

Fonte: Filme Redemoinho, 2016, José Luiz Villamarim.

Na continuidade da ag@o, em outra cena, Luzimar ja estd dentro do ambiente de trabalho
informando a irma que Gildo estava a sua espera. Ela deixa o posto de trabalho e encontra Gildo
em uma sala de armazenamento de tecidos, espécie de almoxarifado. O espago ¢ extremamente
claustrofobico e a demarcacao da profundidade amplia a sensagdo. Além disso, os personagens
se posicionam contra a luz, completamente escurecidos entre as altas paredes formadas pelos
fios de tecelagem. Se no plano anterior, os ruidos do maquinario quase impedem que a conversa
entre irmaos ocorra, neste ha um grande siléncio devido ao conforto acustico propiciado pelo
montante dos insumos de algoddo. No encontro, Hélia comenta que Gildo esta diferente, uma
percepcao também afirmada pelo personagem sobre ela. Ele pergunta como ela estava e Hélia
responde que ndo havia do que reclamar. Os dois comentam das doencas de suas maes. Hélia
conta que a dela estava no hospital e logo faria uma visita, arrematando de forma amortecida:
“daqui a pouco ¢ a gente”. O tom da conversa muda drasticamente, como evidencia a aceleragao
da respiracdo de Hélia a medida em que € questionada. Gildo fala que havia mandado varias
cartas para ela depois que partiu da cidade e nunca obteve resposta. Ela discorda, dizendo que
nunca havia recebido carta alguma. Ele lembra que fora dela a decisdo de terminar o namoro,
com a justificativa de que era nova demais. Hélia concorda, comenta que na época havia falado
que “a vida dava voltas” e eles poderiam se reencontrar, mas que Gildo havia desaparecido.
Discordando, Gildo encosta no ombro de Hélia e caminha para o fundo da sala. Posicionado
agora na luz, ele rebate nervoso, enfatizando que para ela “ninguém servia”. Ele se aproxima
novamente, puxa a mulher para préximo do seu corpo, dizendo: “vocé sempre teve esse jeito
de quem pensa que ¢ mais do que ¢”. Os dois respiram juntos e Hélia empurra Gildo para longe.

Questiona se ele havia ido ao seu trabalho “atrapalhar” e somente dizer aquelas coisas. Gildo
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pede desculpas e justifica falando que ja havia bebido demais com Luzimar. Eles se despedem.
Hélia deixa a imagem pelas sombras e Gildo anda para o fundo iluminado da sala até sair por

completo do plano.

Figura 96 - Frame da cena em que Hélia e Gildo se reencontram

Fonte: Filme Redemoinho, 2016, José Luiz Villamarim.

Observa-se uma discrepancia significativa entre essa cena e as imagens da ponte que
envolvem Gildo e Luzimar. Além de ser um momento rememorado, no qual Gildo revive o
episodio em que impediu Hélia de cometer suicidio e possivelmente o tnico em que a teve em
seus bracos e sob seu controle, a cena anterior carrega uma tensao erdtica intensificada pelo
fato de serem dois amigos os responsaveis por sua interpretacdo. A montagem cinematografica
refor¢a esse contraste temporal entre passado e presente, estabelecendo uma distingdo entre a
memoria encenada e o encontro real entre Hélia e Gildo. Nesse reencontro, evidencia-se mais
o sentimento de frustragdo dos amantes diante da passagem do tempo e da impossibilidade de
terem vivido plenamente a relagdo. Contudo, o siléncio abafado das maquinas permite que o
dialogo entre eles acontega, ainda que este sirva para revelar o esgotamento das possibilidades
da relagao.

Ocorre, nesse sentido, algo pouco 6bvio: a carga erdtica, tradicionalmente associada a
experiéncia do corpo feminino em cena, ¢ deslocada para os personagens masculinos. Ou seja,
0 campo erotico, usualmente configurado como espago concedido ao corpo feminino em fungao
da objetificagdo pelo olhar masculino, €, neste caso, centrado na encenagdo dos homens. A
tensdo sexual masculina se manifesta entre os antigos colegas, articulando um jogo de desejos
reprimidos, arrependimentos e frustragcdes que atravessam o passado marcado por contradigcdes
e ressentimentos. Hélia, ainda que seja a figura central da memoria encenada, ndo participa
diretamente dessa dinamica.

Quando capturada pela fotografia do longa, Hélia ¢ comumente enquadrada em meio as
maquinas da fabrica, configurando-se como um corpo que se funde ao espago fabril, sendo por

vezes anulada por ele. E recorrente, por exemplo, que, em cenas nas quais Hélia se mistura as
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engrenagens, seu rosto desapareca em meio as pecas. Esse recurso igualmente se repete no
enquadramento de outras operarias, o que sugere que o corpo feminino, quando excluido do

campo do erotismo, ¢ praticamente reduzido a funcao laboral e confinado a 16gica do trabalho.

Figura 97 - Sele¢ao de frames dos enquadramentos de Hélia e de outra operaria na industria

Fonte: Montagem produzida pela autora. Frame do filme Redemoinho, 2016, Jos¢ Luiz Villamarim.

Essa constru¢do ressoa na trajetoria de Rosalia, personagem do filme Pela Janela.
Enquanto Hélia, em Redemoinho, permanece confinada ao espago fabril, Rosalia ¢ apresentada
a partir da ruptura com o trabalho e da demissdo. Portanto, o processo vivido pela personagem
¢ como que uma elaboragdo de luto, a partir do qual, ap6s perder esse vinculo fundamental da
vida, a transitoriedade se torna regra, especialmente expressa em pequenos gestos € encontros
afetivos. Hélia, imersa no universo laboral, encontra-se limitada a existir em relagdo a maquina
e a fabrica, aprisionada pela fotografia do filme. A sua tUnica saida, lembre-se, ¢ direto para o
hospital para cuidar da mae. Ja Rosalia, que dedicou grande parte da vida ao trabalho, somente
apos a demissdo e o rompimento com o ambiente profissional empreende um movimento de
distanciamento e reconfiguracdo de sua existéncia.

Por fim, convém ressaltar que a transposi¢do da literatura para o cinema, no caso de
Redemoinho, implica uma diminui¢do do protagonismo da mulher operaria. Tal reducdo esta
diretamente vinculada a hipdtese central desta tese: o confinamento das personagens operarias
no cinema brasileiro contemporaneo. No conjunto de obras analisadas nesta segunda etapa da
pesquisa, Rosalia emerge como a Uinica personagem que efetivamente rompe com o ambiente
restrito do trabalho. Contudo, essa emancipagdo ocorre justamente por meio da ruptura com o
espaco profissional, o que impede a articulagdo entre outras dimensdes da vida nas narrativas

examinadas.

5.3 Sonho, horror e coca-cola (Vitoria, A Maquina Infernal e Chdao de Fabrica)
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Entre os anos de 2020 e 2021, sdo langados trés curtas-metragens protagonizados por
mulheres operdrias. Embora compartilhem um ponto de partida semelhante em termos de
personagem e contexto, as obras diferenciam-se significativamente quanto a abordagem estética
e narrativa. Entre os trés, o primeiro filme, Vitoria (2020), ¢ também o mais curto do grupo,
com cerca de 15 minutos de durag@o, enquanto os outros dois tém aproximadamente meia hora
cada. O curta acompanha a trajetéria de uma operaria negra, com cerca de 60 anos, que, apos
sofrer um mal subito durante o expediente na fabrica, tenta mobilizar suas colegas em um
protesto com o intuito de paralisar o funcionamento do maquinario. Contudo, o que impulsiona
esse gesto de mobilizacdo ndo é, propriamente, o episddio fisico em si, mas os desdobramentos

simbdlicos e materiais que dele advém.

Figura 98 - Frame da cena em que Vitoria ¢ atendida no posto médico

Fonte: Filme Vitoria, 2020, Ricardo Alves Junior.

“Doutor, eu posso te fazer uma pergunta? Quanto ¢ que o senhor ganha pelo seu
servico?” pergunta Vitoria ao médico do trabalho. A questdo ¢ feita apos a anamnese conduzida
pelo profissional, que questiona coisas, como: “Tem tomado a medicagao? [...] E o cigarro? [...]
Sente muita sede? Formigamento nas pernas, nos bracos? [...] Sua taxa de triglicerideos esta
alterada. Anda consumindo alcool? O trabalho t4 pesado, t4 cansada?”. Vitdria responde boa
parte das questdes, mas sua divida ndo ¢ sanada pelo médico. A questao ignorada, todavia, nao
desaparece. Ela se transforma em impulso: a trabalhadora retne outras colegas da fébrica,

estabelece contato com operarias de firmas vizinhas e dé inicio a uma paralisagao.
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A cena final evidencia justamente esse momento de climax: as mulheres abandonando
suas maquinas e se dirigindo para fora da fabrica. O desfecho do curta, porém, impede que o
processo de mobilizagdo se concretize visualmente, ficando suspensa no filme. A narrativa do
filme parece situar-se em um sonho inconcluso, daqueles que se interrompem abruptamente no
momento decisivo, negando ao sonhador, e também a figura do espectador, a possibilidade de
uma resolucao. Trata-se de uma estrutura que dialoga com o contexto historico e social da obra,
caracterizado pela auséncia de protestos e mobilizagdes dos trabalhadores da industria. E, ainda
que efeitos semelhantes possam ser observados em outras obras de Ricardo Alves Junior, diretor
do filme, interessa examinar como eles interferem nesta narrativa e em como ela representa as

trabalhadoras da fabrica.

Figura 99 - Frame da cena em que as operarias paralisam as atividades

Fonte: Filme Vitoria, 2020, Ricardo Alves Junior.

Dada a proposta, ha um dado notavel no filme: enquanto a narrativa se desenvolve em
busca de um final quase ilusoério, a composicao fotografica caminha quase em sentido oposto,
isso porque ha uma tentativa constante de capturar o real, instaurando uma tensdo permanente
entre ficcdo e registro documental. A ambiguidade ganha forga inclusive na escolha dos espacos
e personagens: a fabrica de Mirai, em Minas Gerais, e as trabalhadoras reais que participam do
filme sdo incorporadas como cendrio e presenca, reforcando a oscilagdo entre o imaginario € o

documental.
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Além disso, no filme de Ricardo Alves Junior, percebe-se uma intertextualidade direta
com Bracgos Cruzados, Mdaquinas Paradas (1979), de Sérgio Toledo e Roberto Gervitz. Essa
alusdo ocorre em momentos como quando a protagonista justifica a greve junto as colegas,
mencionando o reajuste salarial de 25 % negado pelos empregadores. O documentério contém
uma cena paradigmatica em que uma operaria, diante da cdmera de Aloysio Raulino, inicia seu
depoimento pelos “25 %”, também relativo ao reajuste salarial ndo efetivado pelos patroes,
mas, nesse caso, ha a rapida expansao tematica do pronunciamento, denunciando outras formas
de exploragao e violagao dos direitos laborais, especialmente feito com as mulheres, no interior
da féabrica.

Assim como a personagem emblematica de Toledo e Gervitz, Vitoria se apresenta como
lideranga do movimento, acompanhada por um grupo de mulheres. Neste curta, as cenas sao
construidas por um plano-sequéncia em que todas as mulheres estdo presentes. Aos poucos, a
camera se desloca em travelling, mostrando a reacdo de cada uma ao chamado de Vitéria, cuja
voz, Unica e constante, denuncia as condi¢des precarias de trabalho e conduz os comandos da
paralisagao.

No documentério, ha uma disputa gradual entre as operdrias pela ocupagao da tela, a
medida que outras companheiras de trabalho passam a integrar o enquadramento e compartilhar
as pautas com a trabalhadora que ¢ porta-voz. Mantidas as distingdes entre o registro direto
caracteristico do documentario e a elaboracao ficcional mediada por procedimentos proprios, €
interessante como, no caso do curta-metragem contemporaneo, as escolhas fotograficas operam
como um dispositivo de contencdo expressiva. Nesse contexto, Vitoria emerge como a Unica
figura operaria cuja presenga ainda condensa e manifesta alguma energia em direcdo real ao
movimento, funcionando quase como um ponto de fuga dentro de um regime de visibilidade

controlado.
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Figura 100 - Selecao de frames das cenas das operarias em Vitoria e em Bragos Cruzados,

Magquinas paradas

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filmes: Vitoria, 2020, Ricardo Alves Junior; Bragos
Cruzados, Maquinas Paradas, 1979, Sérgio Toledo e Roberto Gervitz.

E relevante também como o desfecho de Vitéria se configura em contraste a abordagem
presente no documentario de Toledo e Gervitz. Neste, é recorrente que as imagens da greve
sejam registradas nos arredores da fabrica, junto aos portdes, uma vez que 0 acesso ao interior
do espaco fabril revela-se inviavel, sendo frequentemente representado como interditado ou
inacessivel. Em alguns momentos, recorre-se a mediagdes ficcionais, por meio da simulagdo de
cenas nas quais os operarios interrompem as atividades junto as maquinas no interior da fabrica
e saem pela porta. Em Vitoria, ha uma logica inversa: o que se ausenta da narrativa ¢ justamente
a explicitacdo do conflito entre trabalhador e empregador, que permanece suprimido do campo
da representagdo. Além disso, a experiéncia de confinamento espacial no interior da fabrica ¢
deslocada para o primeiro plano. Até a cena ambientada no posto médico reforca essa imersao,
pois a trabalhadora permanece usando avental e utilizando EPIs, evidenciando a permanente
vinculagdo ao espaco de trabalho.

Nao obstante, a obra passa a conceber a mobilizagdao social como uma possibilidade
latente, distanciando-se tanto das produg¢des aqui analisadas quanto de outras contemporaneas,
como Ardbia (2017), de Jodo Dumans e Afonso Uch6a. Em uma cena significativa desse longa,
o protagonista Cristiano interrompe suas atividades laborais ao ser tomado por uma reflexao
sobre o potencial da acdo coletiva. O gesto mobilizador, no entanto, ndo chega a se concretizar,
permanecendo apenas como um anseio de transformac¢do e encontrando a angustia diante da
impossibilidade de uma mudanga consideravel. Na sequéncia, sugere-se um desfecho tragico
para o personagem, conectando, por meio da montagem, o sentimento de desamparo frente a
mobilizagdo com o destino fatal de seu protagonista.

Nao hé operarias no filme de Dumans e Uchoa, ainda que seja no ambiente fabril,

também uma fabrica de tecidos, que Cristiano se apaixona por Ana, uma trabalhadora alocada
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em uma fun¢do mais administrativa, no setor de suprimentos. A partir da experiéncia mediada
pelo espago de trabalho, Cristiano acessa a possibilidade do amor. No entanto, Ana sofre um
aborto espontaneo de uma gravidez da qual ndo tinha conhecimento, o que configura uma
ruptura abrupta tanto em termos subjetivos quanto relacionais. O trauma afeta diretamente o
casal, levando ao fim da relagdo logo apds o incidente. Significativamente, o aborto acontece
em meio a um sonho de Ana com a fabrica, o que parece insinuar que o ambiente de trabalho
acarreta a inviabilidade do amor e a precarizacao da vida afetiva. Mesmo que Ana ndo esteja
na linha de produgdo, seu papel na estrutura da fabrica a vincula a logica da produtividade e do
controle, e propicia um paralelo com outras personagens femininas analisadas nesta segunda
fase da tese.

Particularmente no campo da ficcdo, nota-se como as mulheres sao frequentemente
representadas em associacao direta com o espago laboral, ao passo que a dimensao afetiva e
subjetiva tende a ser suprimida. O pesadelo de Ana com a fabrica parece condensar essa tensao:
apos esse episodio, sua personagem desaparece da narrativa, retornando apenas por meio das
cartas e das lembrancgas de Cristiano. Dessa perspectiva, hd uma ressondncia com outras figuras
femininas como com Vitoria, Hélia de Redemoinho e Rosdlia de Pela Janela, as quais também
encarnam trajetdrias marcadas pela auséncia ou ruptura do amor e pela presenca da solidao. Em
todas, ha uma melancolia persistente e certa resignacao que perpassa as trajetorias. No caso de
Rosalia, a abertura para outras experiéncias de vida ocorre justamente quando ha a interrupgao
definitiva da vida laboral, apontando para a centralidade que o trabalho ocupa na contencao das
subjetividades femininas representadas.

Por outro lado, especificamente no caso de Vitoria, ha um desvio em relagdo as demais
personagens analisadas: sua reacdo diante das condi¢des de trabalho se da pela via da politica
e da mobilizagdo coletiva. Diferentemente de outras figuras femininas marcadas pela resignagao
ou isolamento, Vitéria expressa uma forca mobilizadora singular, capaz de convocar as colegas
para uma ag¢ao politica. Em um panorama em que a unificagao das trabalhadoras ¢ praticamente
inexistente nas narrativas contemporaneas sobre o mundo do trabalho, Vitoria se destaca por
articular sua fala em nome do movimento, em fun¢ao de um desconforto que surge, em primeira
analise, de seu proprio adoecimento.

Num segundo momento, seu comando no contexto coletivo ganha respaldo institucional
ao ser mediado por uma advogada do sindicato, consultada previamente por ela. Trata-se de
uma inser¢ao pontual da instancia de representagdo trabalhista que, de modo geral, permanece
esvaziada ou marginalizada no universo diegético das obras, refletindo a erosdo histérica do

sindicalismo enquanto forca de organizacao coletiva. Como sujeito politico e instrumento de
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negociacao no mundo do trabalho, o sindicato aparece aqui de forma residual, ecoando a perda
de legitimidade e capilaridade ao longo das décadas retratadas.

Por fim, o filme de Ricardo Alves Junior concentra sua narrativa quase exclusivamente
na subjetividade da protagonista. O climax criado permanece em suspensao dentro de uma
atmosfera marcada por um sonho irrealizavel. Dentro do recorte desta pesquisa, trata-se, assim,
de mais uma obra em que a figura da mulher trabalhadora permanece confinada a esfera fabril
e em que a possibilidade de resisténcia ¢ apenas insinuada, de modo que a industria ndo ganha
o estatuto de arena em que seria vidvel uma emancipagao contundente.

A Maquina Infernal (2021), de Francis Vogner dos Reis, envolve uma abordagem
interessante do universo fabril a partir de uma fabula de horror protagonizada por uma operaria.
Sara ¢ contratada temporariamente, até o carnaval, para realizar a manutenc¢do das maquinas na
oficina. A medida que executa seu trabalho, ela passa a perceber sons estranhos no ambiente,
ndo apenas os ruidos mecanicos das engrenagens, mas também aqueles emitidos pelos corpos
que ocupam o espago. Corpos que, como as maquinas, parecem gritar € se mover no interior do

ambiente de trabalho.

Figura 101 — Frame de cena dos interiores da fabrica e das relagdes entre os trabalhadores

Fonte: A Maquina Infernal, 2021, Francis Vogner dos Reis.

Bastante marcante no curta ¢ a cena do acidente no espago de trabalho. Nao ¢ possivel
afirmar com certeza se o episodio ¢ provocado intencionalmente pela maquina, embora o horror

construido no filme sugira a possibilidade, configurando uma espécie de embate simbdlico entre
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0 maquinario e os trabalhadores. A operaria que manuseia o equipamento sofre uma espécie de
crise epiléptica e cai ao chdo, enquanto alguns colegas, entre eles Sara, observam a cena. Ao se
aproximar, Sara também ¢ atingida por um insumo langado pela propria maquina, que acerta
sua testa e provoca um ferimento profundo. Embora outros funcionarios estejam presentes, sao
justamente as duas mulheres que se acidentam. Esse momento se articula com a narrativa maior
do filme, em que Sara constantemente se vé em confronto com essas maquinas, e reforca uma
dinamica recorrente nas narrativas de horror, em que os corpos femininos sao 0s mais expostos

a vulnerabilidade e a violéncia.

Figura 102 — Selegdo de frames das cenas do acidente de trabalho

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme: 4 Mdaquina Infernal, 2021, Francis Vogner dos
Reis.

Na sequéncia seguinte, Sara oferece carona a um colega de trabalho. Os dois, que
vinham se aproximando, acabam transando dentro do carro. A cena parece ocorrer nos arredores
da fabrica ou em um ponto intermedidrio entre o trajeto de volta para casa e o espago industrial.
O que chama atengdo ¢ que, mesmo em um momento de prazer, ele ainda esta profundamente
marcado pelas dinamicas do trabalho. Durante a cena, a presenca da mao mecanica do operario,
que acaricia o corpo de Sara, evidencia a fusdo entre corpo e maquina que acomete as dindmicas
de afeto. O momento ¢ acompanhado pela trilha sonora de Stay the Night, de Benjamin Orr, um

dos fundadores da banda The Cars.
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Figura 103 - Sele¢ao de frames da cena de sexo

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme 4 Mdquina Infernal, 2021, Francis, Vogner dos
Reis.

Tal passagem torna possivel uma aproximag¢ao com uma cena do filme Garotas do ABC,
de Carlos Reichenbach, analisado no capitulo anterior. Embora o longa ndo se enquadre no
género do horror, elementos dramaticos intensos estdo presentes na narrativa. Quando o horror
se manifesta na obra, emerge justamente da relagdo entre Fabio, um personagem neonazista e
racista, e Aurélia, uma operaria negra da fabrica de tecidos. Nesse caso, o horror se infiltra na
propria relacdo entre os dois. De maneira analoga, em A Mdquina Infernal, o horror acompanha
uma relagdo entre Sara e seu colega de trabalho, mas aqui ele se articula a partir do ambiente
fabril e se expressa simbolicamente na imagem da mao mecanica do trabalhador. Em ambas as
obras, os personagens mantém algum nivel da relagdo em cena, mas, no caso de Reichenbach,
o horror ndo esta inscrito no espago do trabalho. Pelo contrario, ele se desloca para fora da
fabrica, ocorrendo, significativamente, no pantano.

A constituicdo dessas protagonistas também favorece um cotejo. Se Aurélia em algumas
cenas ¢ vitima de estupro, para depois concluir sua participagdo como a mocinha, que encontra
finalmente o amor; Sara € retratada de antemao como heroina, que entra na fabrica para resolver
os problemas dos maquinarios monstruosos. Aurélia consegue alcancar o amor, ainda que ele
ocorra de forma bastante idealizada, semelhante a um sonho, como foi observado. Sara termina
em uma cama no hospital, com um ferimento profundo na cabega.

O curta destaca, além disso, a fragmentagao dos trabalhadores, questdo sobremaneira
conectada com o contexto de producao do filme, a partir de uma reunido com a supervisora. Os
funcionarios, que ja ndo conseguem se unir, passam a entrar em conflito entre si. Uma lideranca

se projeta intensamente no movimento: um operario que, diante da exaustiva rotina de trabalho
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em troca de uma suposta estabilidade, incentiva a continuidade da produ¢ao, baseado na ideia

de que “¢ melhor pingar do que secar”.

Figura 104 - Frame da cena da reunido dos trabalhadores

Fonte: Filme 4 Maquina Infernal, 2021, Francis, Vogner dos Reis.

No desenlace do filme, a fabrica passa a ser dominada pelas maquinas e os funcionarios
entram em transe, morrendo. Apds essa ocorréncia, ha uma cena em que a fabrica implode,
como se subitamente deixasse de existir. Logo em seguida, os funcionarios reaparecem vivos
no ambiente de trabalho, sem qualquer ferimento, como a mao mecénica que se transforma de
volta em uma mao humana. A retomada também introduz a figura inédita do patrdo, que aparece
dizendo, sem mover os labios: “Sara, as maquinas ndo quebram mais. Vocé estd dispensada”.
Nesse momento, hd uma imagem importante: quando Sara abre a porta para sair, uma parede a
confina no espago. Na cena seguinte, Sara ¢ mostrada aparentemente em um hospital, com um
respirador, o que sugere que todo o percurso anterior poderia ser parte de sua imaginagao, apos

ter sofrido o acidente.
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Figura 105 - Frame da cena da saida de Sara da fabrica

—

Fonte: Filme A Mdquina Infernal, 2021, Francis, Vogner dos Reis.

Figura 106 - Frame da cena em que Sara ¢ confinada na fabrica

Fonte: Filme A Mdquina Infernal, 2021, Francis, Vogner dos Reis.

O filme de Francis Vogner dos Reis retoma criticamente a no¢ao de que o horror pode
ser intrinseco as dinamicas do mundo do trabalho, de forma tdo imbricada a narrativa que, em
certos momentos, torna-se dificil discernir o que é construcgdo estética e o que se aproxima da

realidade material das relagdes laborais. Ha uma elaboragdo notavel da figura do corpo em cena,
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um corpo subordinado a uma légica sistémica que o vincula diretamente a maquinaria do horror,
operando como alegoria da precarizacdo, da insalubridade e da desumanizagdo que atravessam
a vida de operarios e operarias no chao de fabrica — ainda haja abertura para os afetos, sobretudo
a amizade, o carinho e o prazer.

O fato de que o horror esta totalmente vinculado as vivéncias reais do interior da fabrica
e de que essa associagdo se realiza no filme sem gestos bruscos ou artificialismos do diretor ¢
amparado por pesquisas como a do socidlogo José de Souza Martins (2008). Em A apari¢do do
demonio na fabrica, o autor se debruca sobre um caso que testemunhou, em 1956, quando
trabalhava numa féabrica de ladrilhos em Sdo Caetano do Sul. Segundo o relato, confirmado por
outras pessoas empregadas na fabrica na mesma época, varias operarias alocadas na “se¢ao
onde se fazia a escolha, classificacdo e encaixotamento dos ladrilhos” justificaram os frequentes
desmaios que as acometiam alegando “ter visto o demonio a espreita-las de um canto do imenso
saldo em que trabalhavam” (Martins, 2008, p. 141). A hipotese do socidlogo ¢ a de que os
acontecimentos aparentemente insélitos se explicam por circunstancias concretas, a “transi¢ao
que a fabrica estava sofrendo”, e recaem em figuras bastante sintomaticas, as operarias cujas

tarefas tinham um carater algo artesanal. Essa visdo fica explicita nesta passagem:

As evidéncias que colhi, porém, e minha propria observacdo na época indicam
que do lado dos mestres essas mudangas foram recebidas com preocupagdo e
resisténcia. A aparicdo do demodnio onde supostamente ndo houve qualquer
mudanga no processo de trabalho, a secdo de escolha, foi expressdo dos
temores gerados pelo conservadorismo desses setores colocados a margem das
inovagdes e/ou decisdes que levaram a elas. Foi a forma que o imaginario das
operarias deu as inovagdes para compreendé-las no conflito que encerravam
(Martins, 2008, p. 167).

A aparicao do demdnio, portanto, diria respeito a percep¢do e a sensacao de ameaga.
Martins (2008, p. 174) argumenta que “o demonio deu visibilidade ao invisivel das inovagdes
tecnologicas que alteraram o ritmo do trabalho e por esse meio oculto se apossaram do corpo
das operarias”. Ao se sentirem ameacadas pelas transformacgdes, as operarias deixavam patente
que atuar artesanalmente nao as resguardava dos efeitos do avango tecnologico e que inclusive
as suas fungdes sofreriam alteragdes mais profundas num futuro proximo. E para demarcar essa
peculiaridade que o socidlogo caracteriza o trabalho das mulheres em pauta como artesanato

industrial:

Este ultimo ¢ o artesanato que surge em consequéncia das proprias
necessidades e dificuldades do processo de trabalho na grande industria,
integrado e comandado pelos setores tecnologicamente mais modernos e
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desenvolvidos. Nesse caso, so6 aparentemente o trabalhador transforma o seu
corpo em mediador do processo, seu proprio ritmo determinando o ritmo do
processo de producgdo. Nos seres automatizados, a maquina ¢ claramente a
mediadora do ritmo do corpo. No caso da se¢ao de escolha, embora ndo tivesse
ocorrido a introdugdo de nenhum equipamento que acarretasse inovagdes no
uso do corpo, nos gestos e movimentos, a coercao da maquina chegou através
do novo ritmo do trabalho comandado pelas prensas automaticas, no inicio do
processo, ¢ pelo fluxo continuo de ladrilhos saindo do forno-tinel. Ao
conjunto das operarias a unidade diversificada do processo de trabalho impds
o ritmo da maquina invisivel [...] (Martins, 2008, p. 170).

No filme em discussao, em vez de invisivel, a propria maquina se torna mortifera e passa
arepresentar um risco mais ameacador as trabalhadoras. Somado a isso, como em muitos filmes
do ciclo, o desfecho do curta explora a temética do confinamento, agora pela impossibilidade
de saida e continuidade da vida. Sara ¢ enclausurada, em chave onirica, no proprio espago de
trabalho, o que, em didlogo com outras obras, refor¢a a ideia do corpo feminino como sujeito
historicamente aprisionado na espacialidade fabril, neste caso também pelo horror.

Por fim, ¢ significativo que Sara seja uma trabalhadora da manutengdo, uma espécie de
“heroina técnica”, que foi capaz de restabelecer o funcionamento das méaquinas e, portanto, da
propria fabrica. Ainda que, ao final, a personagem apareca hospitalizada, permanece a sugestao
de que seu devaneio gira em torno da ideia de si mesma como salvadora do ambiente fabril.
Essa representacdo ¢ interessante pois também reforga a centralidade da personagem feminina
nao apenas como forca de trabalho, mas como agente de sustentacdo simbdlica de uma ordem
produtiva que se mostra em intenso colapso: € para o uniforme que Sara langa o primeiro olhar

quando acorda.
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Figura 107 - Frame da cena em que Sara acorda

Fonte: Filme 4 Maquina Infernal, 2021, Francis Vogner dos Reis.

Em Chdo de Fabrica, é a programagao da radio que, ao olhar para o passado, da inicio
ao filme. Em poucos segundos, ela estabelece o contexto historico do curta: 12 de margo de
1979. O sol, que “brilha forte”, esquenta a cidade de Sdo Bernardo do Campo, enquanto o
reldégio marca exatamente 11:59, no horario de Brasilia. Se os dois filmes anteriores buscam
demarcar a historia a partir de referéncias ou por meio do contraste, simbolizado em cenas que
retratam um presente marcado pela auséncia de unido entre os trabalhadores, Chdo de Fdbrica
propde uma revisdo de um dos momentos mais significativos da histéria da classe operaria: a
historica greve dos metalirgicos do ABC, quando cerca de 80 mil trabalhadores paralisaram
suas atividades, desencadeando uma série de mobilizagdes sindicais que marcariam o inicio do
processo de redemocratizacao do pais.

O curta-metragem de fic¢do, entretanto, opta pela narrativa a partir de um espago intimo:
o vestiario de uma fabrica, onde um grupo de mulheres compartilha o intervalo do almogo. E
nesse espaco-tempo restrito que Renata, Joana, Irene e Miriam dividem um mesmo instante,
permeado por afetos, memorias e tensdes. Assim como nas obras anteriores, Chdo de Fdbrica
coloca as condigdes do trabalho feminino no centro da narrativa, mas, aqui, isso se da por meio
de um protagonismo coletivo das operérias.

Chdo de Fabrica (2023) inspira-se em uma cena da peg¢a O Pdo e a Pedra (2016), escrita
e encenada pela Companhia do Latdo, sob a direcao de Sérgio de Carvalho. Segundo Kopko

(2021), a cena que deu origem ao curta era “bem curtinha”, e foi justamente essa brevidade que
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a fez refletir sobre “todas essas mulheres, suas intimidades e suas historias esquecidas em tantos
banheiros como esse”. A diretora menciona que, ao deixar a peca, referéncias cinematograficas
surgiram em sua memoria, como o documentario ABC da Greve (1990), de Leon Hirszman,
observando que, em sua lembranga, “ndo havia nenhuma mulher 14”. O impulso levou a cineasta
a iniciar uma pesquisa sobre a presenca das mulheres operarias no movimento sindical, durante
a qual achou o filme Trabalhadoras Metalurgicas (1979), de Olga Futemma e Renato Tapajos.
Ela afirma que, ao ter contato com esse material, finalmente encontrou “todas essas mulheres”
que procurava. Com o documentario, passou a compreender que, “tanto pela postura opressora
de alguns operarios, quanto pela jornada dupla que essas mulheres executavam, tudo isso inibia
a presenca delas no movimento sindical. Mas elas estiveram 14, ainda assim”. reconhecimento
da participacdo feminina, frequentemente invisibilizada nas narrativas hegemonicas, torna-se
um eixo central de Chdo de Fdbrica, conferindo ao filme um caréter de dentncia ao longo de
toda a sua narrativa.

Como antecipado, grande parte da narrativa se desenvolve durante o intervalo de almogo
das operarias, momento marcado visualmente pela articulagdo da linguagem cinematografica,
com inser¢des recorrentes de um reldgio, e sonoramente pelo toque da sirene que delimita o
inicio € o fim do turno. O curta constréi um grupo de personagens marcadas por diferengas
geracionais e sociais, com destaque para Miriam e Renata. Miriam € uma operaria experiente
que participou de diversas greves ao longo de sua trajetoria, chegando inclusive a conhecer
Lula. No entanto, ja ndo demonstra 0 mesmo entusiasmo em relagdo a luta sindical. Enfrenta o
desafio de sustentar sozinha o filho com o seu baixo salario, o que a impede de se envolver em
acdes que possam colocar o emprego em risco. Renata, por outro lado, adota uma postura
1deoldgica mais combativa, defendendo a mobilizacao social como via para a transformacgao
politica. A personagem ¢ inspirada em figuras académicas que, durante o periodo, infiltravam-
se no cotidiano das fabricas com o objetivo de fortalecer o movimento operario. O conflito entre
Miriam e Renata evidencia tensdes profundas entre geragdes e classes, refletindo diferentes
compreensoes sobre as lutas trabalhistas, forjadas em contextos historicos distintos. Enquanto
Renata preserva uma fé ativa na possibilidade de mudanca por meio da organizacdo coletiva,
Miriam a confronta e acusa de estar distante da realidade das operarias, alheia as dificuldades
concretas de quem depende do trabalho e ndo pode se arriscar em manifestagdes. Completando
o grupo, Irene representa a figura da novata. Jovem e gravida de seu superior, o Bigode, ela
busca se adaptar as tradigdes do ambiente fabril. Escuta radionovelas e mantém vivo o sonho
de um dia tornar-se locutora. Por fim, Joana é retratada como a mais irreverente e descontraida.

Em tom de brincadeira, num momento em que as operarias criam personagens ficticios para si
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mesmas, Joana se autodenomina “a mulher de seis milhdes de dolares”. Além de observar pela
pequena fresta da janela o inicio da paralisacdo conduzida pelos homens, aproveita o intervalo

para se bronzear dentro do vestidrio, espalhando Coca-Cola pelo corpo.

Figura 108 - Selecao de frames das operarias

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Chdo de Fabrica, 2021, Nina Kopko.

A partir do ponto médio do filme, observa-se o desfecho de cada personagem. Em voz
over, a narracao revela gradualmente o destino das operarias a medida que o tempo narrativo
avanga até os dias atuais. Em quase todos os casos, esses futuros sao marcados por tragédias
pessoais em destinos pessimistas, o que sugere relacdo mais direta com o contexto de producao
do filme do que com a prépria cronologia da narrativa. Como ja comentado, Chdo de Fabrica,
e boa parte dos filmes deste segundo momento, foram realizados em um periodo marcado por
uma profunda crise politica, econdmica e sanitaria no Brasil.

Apos os desfechos individuais das operarias, o filme apresenta o proprio trabalho como
uma espécie de personagem. Em uma elipse temporal, introduz-se uma fabrica contemporanea,

agora vazia, que evidencia a passagem do tempo e as transformagdes nas dinamicas laborais.
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Essa transicdo se destaca, sobretudo, com a expansao do enquadramento para o formato digital
e a transposicao da textura visual para o novo suporte, rompendo com as dimensdes anteriores
das imagens e com as tonalidades caracteristicas de filmes em pelicula utilizados até entao. Em
siléncio e com planos fixos, o curta exibe uma sucessao de imagens de um ambiente industrial
deserto: maquinas paradas, corredores vazios e auséncia total de operarios. A sequéncia final
parece condensar uma reflexdo sobre o esvaziamento simbdlico e material do trabalho fabril,
sinalizando as mudangas estruturais no mundo do trabalho e a persistente invisibilizagdo da

for¢a de trabalho.

Figura 109 - Sele¢ao de frames do encerramento do filme

FABRICT™

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Chdo de Fabrica, 2021, Nina Kopko.

Durante os créditos finais, o filme dispde uma série de fotografias documentais da época
das greves. Em meio a multiddo operéria, as mulheres sdo evidenciadas por um recurso visual
que desfoca o entorno, destacando automaticamente seus rostos. Esse efeito confere visibilidade
aquelas que, historicamente, foram apagadas das imagens e dos relatos sobre o movimento

sindical, operando como uma forma de reparagdo e resgate da memoria coletiva.
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Figura 110 - Selecdo de frames das fotografias das greves do ABC

Produ¢ao

LETICIA FRIEDRICH

Fonte: Quadro de frames produzido pela autora. Filme Chdo de Fabrica, 2021, Nina Kopko.

Chdo de Fabrica insere-se neste estudo como um contraponto significativo: reintroduz
elementos do melodrama, praticamente ausentes em grande parte dos filmes contemporaneos
que priorizam a contenc¢ao narrativa € a aproximagao com a realidade, e, a0 mesmo tempo,
destaca-se pela maneira como lida com o espago do confinamento. Na maioria das outras obras,
o ambiente fechado costuma funcionar como um fator de opressdo, que limita as personagens
femininas a existirem apenas no espago do trabalho, sendo possivel romper com isso apenas
por meio de uma ruptura radical com a esfera profissional.

Em Chdo de Fdbrica, parece haver uma ressignificagdo do confinamento. No curta de
Kopko, o espago fechado do vestiario transforma-se em um territoério de prote¢do, partilha e
afeto, onde as mulheres podem estabelecer vinculos e trocar experiéncias, especialmente a partir
do encontro entre as diferencas. Essa dinamica torna-se mais evidente em uma cena em que o
patrdo grita do lado de fora da porta, e as operarias correm para verificar o que esta acontecendo.
A porta fechada oferece nao apenas protegao e tranquilidade, mas também um espaco onde elas
podem ser quem realmente sdo e, sintomaticamente, compartilhar suas divergéncias.

Para além disso, entre as ficgdes analisadas neste segundo momento, Chdo de Fabrica
se diferencia por representar a precariedade das condigdes de trabalho: as operarias aparecem
suadas, sujas, exaustas, sendo obrigadas a se alimentar no mesmo ambiente em que utilizam o
banheiro. A insalubridade se manifesta desde a tosse abafada até as experiéncias corporais mais
sutis, como a necessidade de retirar o uniforme por alguns instantes, durante o intervalo, para
permitir que o corpo respire. Esses detalhes revelam ndo apenas as duras condigdes materiais
enfrentadas pelas personagens, mas também a sobreposicao entre os espagos de produgao e de
outras vicéncias, caracteristica marcante do cotidiano das trabalhadoras.

Contudo, ¢ apenas por meio de um retorno ao passado que Chdo de Fabrica consegue

afirmar a potencialidade do coletivo. E significativo que, apesar das intensas transformagdes
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nos processos produtivos nas ultimas décadas, dados indicam que a participacdo feminina na
industria sofreu uma queda menos acentuada do que a masculina, conforme discutido paginas
atrds. Em variados contextos, foram as mulheres, muitas delas capacitadas para fungdes que
exigiam maior destreza, que ocuparam os postos de trabalho emergentes com a automatizagao
dos processos. Ainda assim, a constitui¢do de dindmicas coletivas entre as trabalhadoras nunca
alcangou a mesma forga ou coesao observada entre os homens. Como consequéncia, 0s espagos
que favoreceriam tais articulagdes foram progressivamente desaparecendo, como no caso do
historico Congresso das Trabalhadoras Metalurgicas, que perdeu relevancia ao longo do tempo.

Por fim, o filme de Nina Kopko apresenta a revisao historica como um motor criativo,
ao trazer a tona um passado frequentemente invisibilizado. Se, nas fic¢des do segundo grupo
de filmes analisados, a solidao se impde como uma marca persistente da experiéncia operaria
feminina, Chdo de Fabrica rompe parcialmente com essa logica ao reconstituir, ainda que de
forma reduzida, a possibilidade de coletividade. Essa operagao se realiza por meio de um olhar
retrospectivo, ancorado na memoria de um momento histérico de mobilizagao e solidariedade.
As operarias do curta sdo distintas entre si, com trajetdrias, visdes de mundo e posicionamentos
politicos diversos. Ainda assim, estabelecem vinculos, compartilham experiéncias e constroem
formas de afeto. A abertura ao didlogo torna-se especialmente evidente na relacao entre Miriam
e Renata, que, apesar dos muitos distanciamentos, encontram ao final da narrativa um ponto
sutil de convergéncia que viabiliza uma aproximagdo. Ao recuperar a dimensao coletiva do
trabalho feminino, o filme ndo apenas homenageia uma memoria muitas vezes esquecida, mas

tenta propor, através da ficcdo, alternativas para lidar com o presente e o futuro.
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Figura 111 - Frame da cena em que Miriam e Renata conversam

Fonte: Filme Chdo de Fabrica, 2021, Nina Kopko.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese empreendeu uma investigacdo sobre a representacao das operarias em dois
momentos distintos do cinema brasileiro contemporaneo: o primeiro ciclo, entre 2003 e 2007,
e o segundo, entre 2017 e 2021. Por meio de uma abordagem comparativa, articulada a analise
de dados histdricos e ao didlogo com autores das ciéncias sociais, das ciéncias politicas, da
filosofia e da teoria do cinema, o estudo buscou preencher uma lacuna critica ao focalizar um
grupo frequentemente invisibilizado nas analises e representagdes do cinema nacional. Partiu-
se do principio de que, no desfecho do filme Trabalhadoras Metalurgicas, ha uma cena que
sintetiza a hipotese que guiou o trabalho: a de que existe, no cinema nacional, uma tendéncia a
confinar a operaria no universo fabril, vinculando sua representagdo ao trabalho e aos insumos
que o constituem.

A leitura dos filmes selecionados permitiu tragar um panorama amplo e detalhado das
figuragdes femininas no trabalho industrial no Brasil, revelando diferengas significativas entre
os dois ciclos examinados. No primeiro, que abrange os anos de 2003 a 2007, o confinamento
das operarias manifesta-se mais no plano simbolico e narrativo. As personagens, embora no
presente narrativo estejam mais restritas ao espaco doméstico e a servigos de cuidado familiar,
evocam trajetorias profissionais diversas, associadas a memoria das lutas sindicais, aquelas do
ABC paulista especialmente.

Em Pedes (2004), de Eduardo Coutinho, essas mulheres emergem como testemunhas
centrais das greves dos anos 1970 e 1980, articulando vida pessoal e engajamento politico e
expondo a sobrecarga das duplas e triplas jornadas, nas quais o trabalho doméstico e de cuidado
¢ extensao do expediente industrial.

Ja nas ficgoes de Carlos Reichenbach, Garotas do ABC (2003) e Falsa Loura (2007),
observa-se o pioneirismo no protagonismo feminino, marcado por uma coletividade constituida
de redes de apoio, amizade e cuidado entre as operarias, além do desejo, da sexualidade e da
fantasia como vias de escape e busca por autonomia. Essas representacdes, por vezes permeadas
por idealizagdes masculinas e ambiguidades, problematizam o desejo feminino e as implicagdes
do male gaze. Enquanto Garotas do ABC ndo apresenta um sentido de clausura, uma vez que a
protagonista encerra o filme afastada do ambiente fabril, Falsa Loura, por outro lado,
intensifica essa no¢ao ao concluir ndo apenas a trajetoria da personagem, mas também a do
proprio projeto desses filmes de Reichenbach, no interior da fabrica, conferindo ao

confinamento uma dimensdo imagética mais explicita.
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No segundo ciclo, entre 2017 e 2021, o confinamento das operarias assume contornos
mais materiais e visiveis, inscritos na propria mise-en-scéne. Atuacdes, maquiagens e figurinos
reforgam a fixagcdo das personagens no espago fabril, ao passo que os insumos industriais
atravessam o cotidiano e invadem o ambiente doméstico, dissolvendo as fronteiras entre
trabalho e vida privada. O adensamento do enclausuramento visual reflete um enquadramento
fabril cada vez mais rigido, que espelha a precarizagdo crescente do trabalho industrial no
Brasil. As escolhas de mise-en-scene, fotografia e ritmo narrativo tornam-se elementos cruciais
para narrar essa realidade socioecondmica.

Em Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2019), de Marcelo Gomes, a
fusdo entre a producdo e o cuidado dos filhos no interior das “fac¢des” de Toritama dissolve a
fronteira entre casa e¢ fabrica, instaurando uma mise-en-scéne em que a linha de produgado
atravessa o espaco doméstico. A presenca masculina na esfera do cuidado, embora rara, surge
como gesto discreto e significativo no cotidiano apresentado pelo filme. A constru¢do dessa
aparente liberdade e autonomia, a0 mesmo tempo em que expode a precarizacio e a sobrecarga,
revela um dos paradoxos centrais explorados nesta pesquisa, evidenciado tanto pela narrativa
quanto pela composicao visual.

Em Pela Janela (2017), de Caroline Leone, a ruptura com o trabalho, em decorréncia
da demissao, aparece como condi¢do para a transformagao subjetiva. A jornada da protagonista
Rosalia desloca-se do enclausuramento fabril para o fora de campo da viagem onde a errancia
€ 0 reencontro consigo mesma instauram um respiro narrativo. 4 Maquina Infernal (2021), de
Francis Vogner dos Reis, mobiliza os cddigos do horror para inscrever a desumanizagdo do
trabalho na materialidade da imagem, tornando o corpo feminino vulneravel e fragmentado pela
logica da engrenagem fabril. Em Vitoria (2020), de Ricardo Alves Junior, a mobiliza¢do
coletiva € apenas insinuada e permanece suspensa, ecoando a rarefacdo dos protestos no cenario
industrial contemporaneo. Chao de Fabrica (2021), de Nina Kopko, revisita historicamente as
greves do ABC e desloca o foco narrativo para o vestiario, espago de confinamento onde o afeto
e a partilha se tornam sutis opg¢des de resisténcia. Nesse enquadramento intimo, a coletividade
feminina resiste ndo apenas ao peso do trabalho, mas também ao destino tragico que ronda todas
as trajetdrias, instaurando, mesmo que dentro de limites restritos, um lastro de esperanca, de
acolhimento e colaboracgao.

A pesquisa revelou ainda as contradi¢des que atravessam a representacao das mulheres.
Em Toritama, por exemplo, as supostas liberdade e autonomia das operarias revelam-se frageis,
fundadas na desregulamentac@o do trabalho e na sobrecarga de responsabilidades. O trabalho

apresenta-se como espago de dupla face: lugar de exploracao e de confinamento, mas também
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territorio de sociabilidade e de independéncia financeira aliada a criagao dos filhos. As analises
mostraram que a montagem, o enquadramento e o uso do som constroem as tensoes, revelando
a complexidade da condi¢ao feminina. A interseccionalidade de género, classe e raga molda de
forma decisiva tais experiéncias, visivel nas escolhas estéticas e na construgdo das personagens
e nas dindmicas de poder encenadas.

Nas ficgdes, outras contradi¢des se evidenciam. O unico longa-metragem dirigido por
uma mulher é também o que expande a representagdo feminina para além do espago de trabalho,
embora o deslocamento s6 se concretize a partir da demissdo da personagem. Os demais filmes,
todos curtas, mantém o corpo feminino ancorado no universo fabril, modulando o confinamento
por diferentes recursos narrativos e formais. Um adota um registro préoximo ao documental;
outro mobiliza os cddigos do horror; e um terceiro recorre ao passado como eixo da narrativa.

Observando as obras de ficgdes como conjunto, foi possivel perceber que, nas que se
aproximam do real, a representagdo ¢ filtrada por um processo de estetizacdo que suaviza o
ambiente fabril: fabricas limpas, polidas, quase assépticas, distantes das marcas materiais da
exaustdo laboral. Essa estetizagdo, sustentada por escolhas de iluminagdo, cenografia e direcao
de arte, afasta o espectador da materialidade do trabalho, provocando uma reflexao sobre como
o cinema constréi a “realidade” fabril e suas implicacdes. Esse processo estende-se as proprias
personagens, cujo cansaco surge igualmente filtrado e moldado por essa estética, tornando-se
parte integrante da representacdo construida. No horror, o proprio género € tensionado, pois a
realidade do trabalho, tdo opressiva e sem saidas, dissolve as fronteiras entre o real e o pesadelo.
Lembre-se do caso, ndo abordado aqui, de Trabalhar Cansa (2011), de Marco Dutra e Juliana
Rojas, cuja narrativa se baseia na friccdo entre cotidiano e elementos do terror, explorando a
inquietacdo que emerge quando repeticao e exaustdo se transformam em atmosfera de ameaca.
J& na obra que se volta ao passado, observa-se uma inflexao na logica de estetizagdo. O recorte
temporal, ao remeter a outro momento histérico, tensiona a realidade representada e funciona
como principal estratégia diferenciadora, especialmente porque o futuro € entrevisto como mais
incerto e desolador.

Este trabalho contribui para o campo de estudos do cinema brasileiro ao ampliar a
compreensdo das figuracdes femininas e das relagdes de género no trabalho industrial, tematica
ainda pouco explorada em abordagens comparativas. Ao analisar os dois ciclos, a pesquisa
questiona nog¢des hegemonicas sobre trabalho e sindicalismo, evidenciando as especificidades
e os desafios enfrentados pelas mulheres na inser¢do profissional e na representacao politica.
Contudo, a tese carrega as marcas de seu recorte e de sua metodologia. A delimitacdo temporal

e a concentracdo da analise em obras ambientadas principalmente nas industrias metalurgica e
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téxtil do ABC Paulista e do Nordeste funcionam como moldura e, a0 mesmo tempo, como
convite a expansao. As escolhas indicam lacunas a serem exploradas em investigacdes futuras.
Entre elas, destaca-se a necessidade de aprofundar a analise da representagcdo da infancia, que
aparece de forma recorrente nas obras examinadas, mas nao pdde ser devidamente estudada. A
presenca do trabalho infantil no contexto fabril contemporaneo abre um campo oportuno para
investigar as tensoes entre trabalho e brincadeira, produgdo e imaginagao.

Outra possibilidade seria examinar o papel de personagens masculinos, como pais,
parceiros ou irmaos, no suporte ou na limitacdo das trajetorias das operarias, a exemplo da
figura paterna em Falsa Loura e da relacdo fraterna em Pela Janela. Ampliar o escopo de
industrias, regides e temporalidades do cinema brasileiro também permitiria um mapeamento
mais abrangente das formas de inscri¢do do trabalho feminino na tela, assim como a observacao
da recepgao das obras pelas proprias operarias e comunidades representadas. Nesse horizonte,
o curta-metragem Benedita (2025), de Cadu Azevedo e Lane Lopes, apresenta-se como obra
capaz de expandir as questdes aqui discutidas. Ao acompanhar a rotina de uma trabalhadora e
mae solo em uma sidertrgica de Volta Redonda, o filme inscreve no corpo feminino os efeitos
fisicos do trabalho. Com uma abordagem que combina observacao realista e impacto sensorial,
envolve o registro documental e construcao estética, abrindo novas alternativas de debate sobre
o confinamento, a materialidade do trabalho e a representacdo do corpo feminino no cinema
brasileiro contemporaneo.

Em suma, este percurso analitico mostrou que as representacdes das operarias no cinema
brasileiro contemporaneo vao além da simples funcdo de retratar o trabalho, configurando-se
como campo de disputa simbolica e politica. Na intersecdo entre enquadramentos filmicos e
embates sociais, a fabrica, o lar e o corpo feminino surgem como territorios marcados por
tensdo, resisténcia e possibilidade de transformacao. E em tal conjunto de forgas, visivel no
plano, sugerido no fora de campo e articulado na montagem, que emergem narrativas capazes
de romper siléncios, questionar leituras simplificadoras e convocar um olhar critico sobre as

vidas dessas mulheres.
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