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Suco. 2010. 162f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Universidade
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Resumo: Em 1980 Jodo Batista de Andrade lanca o longa metragem O Homem
Que Virou Suco. O filme narra histérias de vida do trabalhador brasileiro, em um
contexto de metropole subdesenvolvida, na Sao Paulo dos anos 1980, sob o
momento de transi¢éo politica, do regime civil militar para o governo democratico. A
pesquisa pretendeu analisar como se organiza a representacao de uma elite artistica
e intelectual paulistana e suas transformacgfes, a partir de uma leitura da obra de
Jodo Batista. Como, por meio da linguagem cinematografica, o autor representa a
metrépole paulistana no inicio dos anos 1980, suas industrias, fabricas, o avanco
dos transportes urbanos, o povoamento em massa e a verticalizacao crescente da
cidade, como também, o reflexo das fortes ondas migratérias intra-regionais que
encontram seu apice no final daquela década. A intencdo da pesquisa foi, também, a
de apresentar O Homem como uma obra construida a partir de referéncias de um
nacional-popular, que vinha sendo refletido e incorporado a praticas de movimentos

politicos, intelectuais e artisticos no pais, desde o inicio do século XX.

Palavras-chaves: Cinema, Representacao, Artistas e o Nacional-Popular, Sdo Paulo
nos anos 1980.



PAZZANESE, Regina Flora Egger. Cinema and Representations of Brazil in the
1980s: the artist and the “popular voice”, from a reading of The Man who Turned Into
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Abstract: In 1980, Jo&o Batista de Andrade launches the long film The Man who
Turned Into Juice. The film is about stories of the Brazilian’s ordinary workers, living
in an underdeveloped city, such as Sao Paulo at the 1980s, under the context of a
political transition, from military regime to a democratic government. The research
aim was to analyze how, trough an critical reading of the film, Jo&o Batista
represents the metropolis of Sdo Paulo in the early 1980s, its industries, factories
and the rise of the urban transport, as well as, the mass population and vertical
increasing of the city, as well as, the reflect of the highest intra-regional migratory
waves achieved until the end of that decade. The intention of this research was also
to present The Man as a work built from references from the national popular debate,
which had been reflected and incorporated into practices of political, intellectual and

artistic Brazilian movements, since the beginning of the XX century.
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APRESENTAGAO

Frente a producdo cultural e artistica brasileira dos anos 1960 e 1970,
registrada, interpretada e rememorada por tantas pesquisas e trabalhos, os anos
1980 podem soar insignificantes, no que diz respeito a efervescéncia e contribuicdo
estética e artistica ao cenério cultural de S&o Paulo. A mim seria esta descrencga do
potencial da década um dos fatores mais estimulantes na hora de escolhé-la como
recorte historico. Foram os anos 1980 que marcaram o inicio do que se manifestaria
com mais presenca pouco depois: a crise do socialismo e do comunismo no
ocidente. A falta de perspectiva e confianca em um projeto Unico a contrapor-se ao
capitalismo, que pareceu atingir o discurso daqueles que observavam com critica a
sociedade do consumo exacerbado, da padronizacdo em larga escala, do mercado

acima das pessoas, enfim, da cultura capitalista.

Pensar sobre a producdo artistica nos anos 1980, e especificamente em
cinema, me remetia a este interesse em questionar se, e como, esta producdo
interpretou e percebeu a “passagem”, esta ténue transicdo de momento histérico,
gue as populacdes, neste caso, a brasileira, logo mais se relacionariam, significando
e reinterpretando valores, costumes e a propria cultura. Fiquei mais instigada ainda
em olhar para o cinema, uma area que me € bastante familiar como pesquisadora e
gue desde a faculdade me interessou (olhar as imagens e narrativas visuais como
acontecimentos) e, onde ja experimentei como “contadora de historias”, brincar com
esta arte para narrar olhares sobre o mundo. Descobri nesta brincadeira, que o
video e as narrativas visuais editadas contam muitas historias e sdo interpretadas de
maneiras diversas; fazer cinema é criar de forma coletiva e, 0 mais emocionante,
perceber que no final muito do que foi planejado sai diferente do que gostariamos e

imaginavamos, assim como é a vida.

A fonte escolhida para este trabalho fez este mesmo jogo comigo. Iniciei por
razdes mais concretas e materiais, pela critica que a obra se propunha sobre a
sociedade, como 0 autor se posicionava politico e ideologicamente no roteiro e

conseguia contar algo cruel, com independéncia, voracidade e humor e mostrar
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personagens fortes, ao mesmo tempo que frageis, em busca de sua identidade. Aos
poucos, me percebi fazendo parte das descobertas. Recontando a histéria que via,

curiosamente, reconheci minhas proprias histoérias.
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INTRODUGAO

O ano é 1980, ano em que Jodo Batista de Andrade lanca o longa metragem
O Homem que Virou Suco®. O filme esta localizado historicamente na passagem
para aquela década e seu conteudo € contemporaneo ao seu nascimento. O
Homem € um filme de muitas historias da vida do trabalhador brasileiro, em um
contexto de metrépole subdesenvolvida. O roteiro percorre por meio das cenas,
falas, masicas e imagens, a Sao Paulo dos anos 80 do século XX, suas industrias,
fabricas, o avanco dos transportes urbanos, o povoamento em massa e a
verticalizacdo crescente da cidade, assim como, as fortes ondas migratdrias intra-
regionais que fizeram de Sao Paulo, ja naquela década, uma das mais populosas do
mundo. Poucos anos antes, em 1974, Jodo Batista havia escrito o conto como um
cordel:

"O Homem que Virou Suco" foi concebido, primeiro como
um cordel, que escrevi por volta de 1974. O cordel
contava a histéria de um nordestino que era perseguido
por trés dembnios na metrépole paulistana. O
personagem, Deraldo, em vao tenta lutar com eles, mas
acaba vencido, jogado numa rede e retorcido: O final
dessa histoéria / é pra se ouvir e contar / Deraldo foi jogado
/ numa rede e retorcido / seu sangue foi recolhido / e em
garrafas de vidro fino / virou suco de nordestino
(CAETANO; 2004: 282).

Deraldo era o suco espremido e acabaria como o verso. Cinco anos depois 0
poeta € quem vai buscar a histéria do operario que virou suco espremido na cidade
de S&o Paulo. Ele é uma resposta de revira-volta do autor para com aquela situacao
de opressao. Ao contrario de ter virado “suco de sangue nordestino” Deraldo é quem
espreme 0 suco, s6 que este vem com “sabor democracia”, conforme sera

apresentado na analise sobre os minutos finais do filme.

A partir do momento em que o diretor, cinco anos depois muda o final de O
Homem, o mais importante que a representacdo de um nordestino antes vencido,

agora vencedor, foi compreender como as representacdes podem transformar-se e

1 . . ~ . P . . . .
Ao final da dissertagdo, encontra-se a ficha técnica e a sinopse do filme analisado.
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por quais razbes este posicionamento politico do cineasta mudou através do

personagem Deraldo.

Conforme sera exposto no capitulo sobre a consolidagédo da industria cultural
no Brasil, a histéria de Jodo Batista esta atrelada a formacdo dos meios de
comunicacdo no pais. Nos anos 1970 o diretor estabelecera uma forte relacdo de
trabalho com a televisdo. Esta pesquisa defendeu que as mudancas ocorridas na
obra O Homem que Virou Suco perpassam pela forma como o olhar politico
ideologico do autor se transforma entre comego e fim daquela década. Batista,
assim como muitos outros intelectuais e artistas no periodo, encontrara na
negociacao entre arte e mercado, uma forma de sobreviver profissionalmente frente
as possibilidades de um regime autoritario, opressor e de censura, como foi o
periodo ditatorial. No caso do diretor, vendendo seu trabalho como cineasta ao meio
jornalistico. Assim como, o desenredo encontrado para o personagem central de O
Homem mudara entre 1974 e 1979, encontrando ecos nesta mudanca de

perspectiva sofrida pelo autor.

O contexto histérico é de transicdo de regime civil militar para a democracia,
momento em que novas forcas surgem no cenario politico institucional e néo
institucional. Desde 1979, com a vitéria do general Jodo Baptista Figueiredo nas
eleicbes, a sociedade acelerava o processo de redemocratizacdo. O governo
aprovara lei que restabelecia o pluripartidarismo no pais. Os partidos voltavam a
funcionar dentro da normalidade. Durante esta transicao surgiram novas esferas de
organizacdo politica no cenario nacional. Destacam-se entre os anos de 1979 e
1980: o fortalecimento dos movimentos sindicais, através das greves dos
metallrgicos do ABC paulista, lideradas pelo sindicalista Luis Inacio Lula da Silva; a
formacdo do Movimento dos Trabalhadores sem Terra (MST) que nasceu da
articulacéo entre populagdes rurais e da re-articulagcdo de experiéncias campesinas
ocorridas em 1945 no nordeste, e, na esfera politico partidaria - relacionado de
forma estrutural com as greves do ABC paulista e com o Movimento dos Sem Terra,
surge o Partido dos Trabalhadores (PT). Oficialmente fundado por um grupo
heterogéneo, composto por dirigentes sindicais, intelectuais de esquerda e catolicos
ligados & Teologia da Libertacdo, o PT é criado no dia 10 de fevereiro de 1980 no

Colégio Sion, em Sao Paulo. Estas experiéncias politicas emergentes foram


http://www.suapesquisa.com/partidos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Esquerda_pol%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teologia_da_Liberta%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/10_de_fevereiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1980
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo
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acolhidas por todo um grupo de atores sociais engajados na luta politica,
organizaces e entidades, a partir do final da década de 70, especialmente na regiao
Centro-Sul do pais e, aos poucos, expandiram-se pelo Brasil inteiro (FERNANDES;
2007: 1). A pelicula O Homem que Virou Suco dialoga com toda esta movimentacao

nacional.

As manifestacfes politicas, o reaparecimento e fortalecimento da democracia
apos quase vinte anos arrefecida vém de encontro as praticas de movimentos
denominados de esquerda, bastante diversos e mudltiplos, que influenciam estas
mesmas praticas e teorias dentro da acdo politica, cultural, artistica e social
brasileira. Jodo Batista, assim como uma série de outros cineastas e artistas das
décadas 1970-80, como Eduardo Coutinho, Renato Tapajos, Roberto Gervitz, Celso
Frateschi no cinema, ou Ferreira Gullar, Guarnieri, Dias Gomes, Augusto Boal, no
teatro, entre muitos, atuavam, desde os anos 60, na politica cultural do pais e, a

partir deste periodo, vao estruturar suas praticas nesta nova conjuntura.

Desde 1974, com a sucessao presidencial de Emilio Garrastazu Médici por
Ernesto Geisel, em final de milagre econémico, de afrouxamento do autoritarismo da
ditadura, vé-se uma nacdo despontar para a era em que a industrializacdo da
espaco a tecnologia e aos meios de comunicacdo em larga escala. Perante a
consolidacéo da cultura tecnolégica, um projeto de identidade de pais estava sendo
pensado e construido por artistas e intelectuais, alguns mencionados acima, desde
final dos anos 1950. Uma proposta de brasilidade, que encontrasse no homem
nacional e popular um representante do Brasil auténtico. Junto a esta busca tedrica
e ideoldgica sobre o denominaremos nesta pesquisa como nacional popular, a era
dos meios de comunicacdo e da alta tecnologia, solidificada a partir dos anos 1970,
trard um Brasil conectado de norte a sul, leste a oeste. Os novos meios em larga
escala transmitirdo e contribuirdo para conectar e reconhecer, através das imagens
da midia, especialmente através da televisdo, um pais de diversidade e extensao

consideraveis.

Muitos dos artistas e intelectuais que fomentavam oS espacos sociais e
artisticos na luta contra a ditadura e até entdo pautaram suas praticas politicas

buscando os caminhos do homem nacional popular, nas comunidades, nas
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periferias, nos movimentos sociais e nos partidos de esquerda, acabariam naquela
década de 1970 entrando no mercado profissional de trabalho. Estas novas
estruturas, especialmente a dos meios de comunicacdo, contaram com a
participacdo de diversos deles durante sua formacédo, tornando-os profissionais da
comunicacdo e das midias no pais. No decorrer da pesquisa veremos como se
manifestou a busca de identidade nacional entre arte e novas midias, entre artista e

mercado no panorama brasileiro.

A intencdo deste trabalho foi a de tentar debater sobre como parte das
expressbes e manifestacdes politico-culturais com as quais O Homem que Virou
Suco dialoga, se relaciona com uma constru¢éo do nacional popular, que vem sendo
organizada por classes intelectuais e artisticas no Brasil desde o inicio do século XX.
Como esta discussdo vai confrontar e se reorganizar a partir da consolidagao de
uma industria cultural e dos meios de comunicacao no Brasil, a partir dos anos 1970.
Neste processo buscou-se, também, averiguar, a partir da leitura de O Homem,
como o autor representa a realidade da metrdpole paulistana no inicio dos anos
1980 e de que forma € percebida a transicao politica de ditadura civil militar para

governo democréatico.

Outra perspectiva de abordagem sobre a obra O Homem que Virou Suco foi
encontrada em alguns autores que interpretaram a pelicula nos campos da
semiética, cinema e literatura®>. As pesquisas visitadas tém como fio-condutor o
universo das identidades, ou seja, os caminhos pelos quais um migrante percorre
para conseguir ocupar um novo local, uma nova cultura, podendo perder sua prépria
identidade e sofrendo com as pressfGes e estigmas impostos pela sociedade para
com sua cultura. De fato, esta andlise também incorporou a questdo da identidade, o
homem do sertdo e o estigma sofrido por migrantes advindos dos estados do
nordeste e suas culturas sendo colocadas em xeque na cidade de Sao Paulo. No
entanto, pela perspectiva da Nova Historia Politica, esta pesquisa se prop6s a
considerar as relagbes econdmicas e politico-ideologicas das representagbes como

fator predominante de analise. Compreendendo a tentativa de “esmagamento da

® Pude notar estas caracteristicas de abordagem nos trabalhos de MOURA, Hudson (2005); GALVAO, Walnice
(2004);
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cultura” do migrante como parte de um jogo politico, econémico e -cultural
relacionados. Neste trabalho, a perspectiva de interpretacdo sobre o contato entre

migrante e local ndo sera a do esmagamento, mas sim da negociacao cultural.

Na obra de Jeffrey Lesser, A negociacdo da identidade nacional: imigrantes,
minorias e a luta pela etnicidade no Brasil, o autor trata das ondas imigratorias
japonesas no Brasil a partir do século XIX, para problematizar a relacdo entre
()Imigrantes e fluxos migratorios. Tratando sobre a imigracdo japonesa no Brasil,
Lesser defendia que

A medida que as identidades privadas eram interpretadas para a
esfera publica, uma quebra-de-braco ocorreu entre os lideres
das comunidades imigrantes ndo européias, que tentavam
definir seus espacos sociais, de um lado, e politicos, intelectuais
e a imprensa, tentando delimitar as fronteiras da brasilidade, de
outro. A tensdo muitas vezes se manifestou como racismo [...] 0
preconceito e estereotipos que dele derivam foram uma das
formas pelas quais a identidade foi contestada, a medida que, na
negociacdo, as posicdes iam sendo expostas e, em seguida,
revistas, de acordo com a reacdo dos diferentes publicos. Essa
barganha cultural, econémica e politica afetou a ambos os lados,
mantendo tanto a sociedade majoritaria brasileira quanto as
identidades pés-migratérias num estado de constante fluxo. Ao
final, a homogeneizacgdo da identidade nacional e cultural jamais
veio a ocorrer (LESSER; 2001: 23).

As migracdes sempre estiveram presentes na histéria dos povos e como
defende Peter Burke, em Testemunha Ocular, no momento de encontro de culturas,
como estes de migracdes, provavelmente a imagem que cada cultura possui da
outra seja estereotipada (BURKE; 2004: 155). Desta forma, a idéia de barganha
cultural, ou de que as identidades estdo em “negociagao”, tornou-se pressuposto na
leitura realizada por esta pesquisa sobre O Homem que Virou Suco. Pensar sobre
as migracdes como um “jogo de interesses e forgas”, em que a cultura enraizada
localmente entra em confronto com culturas recém-chegadas e, esta primeira, tende
a forcar a cultura migrante a uma adaptacdo as regras, simbolos e valores sociais
locais, a0 mesmo tempo em que a cultura migrante também influencia a cultura

local, pareceu mais pertinente quando levado em conta a analise filmica.

A disputa entre identidades e “tentativa” de esmagamento das culturas
migrantes é constante na interpretacdo da “realidade” do migrante proposta por Jo&o
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Batista. No entanto, esta cultura migrante ndo s6 néo vira suco, Como veremos no
desenredo da trama, como muito da cultura nordestina estava “em negociagdo” com
esta elite intelectualizada, de esquerda e artistica, que tentava alcanca-la, para
dialogar com ela e por meio dela, em um projeto de nacional popular, mesmo que de
forma utdpica e vista sob uma perspectiva erudita. Erudita no sentido que Chartier
em Cultura Popular: revisitando um conceito historiografico considera como visao
“popular” sendo por si uma construgado de algo que vem de “fora”, e define que as
pesquisas sobre o conceito de popular normalmente sdo construidas sob dois
pilares, ou a compreendendo como um sistema simbolico, coerente e autbnomo, que
funciona segundo uma ldgica absolutamente alheia e irredutivel a cultura letrada, ou
sendo interpretada em suas dependéncias e caréncias em relacdo a cultura
dominante (CHARTIER; 1995: 1). De uma forma ou de outra, a cultura popular é
vista sob a 6tica de quem esta “de fora”, ou seja, sob a perspectiva de uma cultura

dominante ou elitista.

Também para Burke, uma maneira de penetrar no amago das sociedades e
de sua mentalidade é questionar como e onde foram estabelecidas as fronteiras que
distinguem quem estd dentro e quem estd fora, ou seja, este didlogo consegue
trazer consigo o encontro cultural e as reagfes a esse encontro por membros de
uma determinada cultura. (BURKE; 2004: 173-4). Destarte, o titulo desta dissertacao
usa o termo voz popular entre aspas, pois, a partir da leitura que sera dada a obra
filmica - autoral, o popular é representado por outra classe, que ndo se considera
popular e, a0 mesmo tempo, pode nos trazer indicios, através do encontro entre
estas culturas (autor e objeto), de como a cultura de uma elite intelectual, artistica e
politizada (a do autor) se manifesta. Tentou-se, por fim, averiguar a construcao
social e imaginaria localizada na narrativa de O Homem que Virou Suco com o0
intuito de tecer, por meio destes indicios historicos, o lugar social que autor e obra

ocupavam naquela década.

A analise documental levou em consideracao as premissas que a historiadora
Maria de Lourdes Janotti, no artigo A Falsa Dialética: Justiniano José da Rocha
propde a interpretacdo de um documento historico. De acordo com Janotti, toda

analise historiografica deve surpreender na documentacdo, mais do que O
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verdadeiro ou falso, as intencbes que revela ou acoberta, deliberada ou
indeliberadamente (JANOTTI, 1982: 4).

Janotti sugere cinco passos metodologicos para interpretacdo de uma fonte.
Estes passos metodologicos foram desafiadores para uma nova pesquisadora como
eu, no entanto, foram escolhas conscientes deste trabalho me pautar pelas
adverténcias da autora. S80 0s seguintes passos: analisar a natureza do
documento, sua periodizacdo, a hierarquizacado das idéias no texto, a conjuntura
histdrica e o universo ideoldgico do autor (JANOTTI, 1982: 4-15).

A pesquisa esta distribuida de acordo com a seguinte estrutura: o primeiro
capitulo esta dividido trés partes. Na primeira, uma reflexdo sobre as diferentes
areas incorporadas a pesquisa: cinema e histéria, tratando da interpretacéo
metodoldgica que a dissertacdo percorreu para proceder com a analise da obra. A
segunda parte fard uma busca pela conjuntura histérica de formacdo do cinema
brasileiro e sua constante - e frustrante - busca por se aproximar de um cinema de
mercado, pautado pela logica da industria cultural, e, quais os caminhos alternativos
gue cineastas, produtores, estudantes e intelectuais das esquerdas trouxeram para
esta pauta, a partir dos anos 1950. Também tratara sobre alguns olhares e
caminhos percorridos em tordo do debate a cerca do nacional popular para artistas
dos anos de 1960 a 1980 e um debate sobre o nacional popular, em gque artistas sdo
incorporados ao conteudo e as propostas de programacdo dos meios de

comunicacdo de massa consolidados nos anos 1970.

Sobre a natureza do documento, esta pesquisa buscou apresentar um breve
contexto do universo de interesses e motivacdes de Jodo Batista de Andrade, os
sujeitos que representam a obra O Homem que Virou Suco, por onde circulou e qual
o perfil de publico espectador da obra. Na sequéncia, a leitura de O Homem que
Virou Suco, de Jodo Batista de Andrade, dentro de uma estrutura dividida em 3
subtitulos: primeiro, uma discussdo acerca da industrializacdo no capitalismo
avancgado e o papel do estrangeiro na politica econdmica nacional, tendo como pano
de fundo a metropole de Séo Paulo; segundo, pretendi discutir como a obra
interpreta o conceito de identidade representada pela classe “popular”; na terceira
parte, avaliei como Batista apresenta as diversas faces da exploracéo do trabalhador
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no capitalismo e assim como o filme se divide em micro-histérias, fiz um recorte nos
temas, que seguem: 1. A migracao intra-regional campo versus cidade, a relacdo do
latifindio com o arrendatario de terras, ou com o homem do sertdo, 2. A arte
engajada como forma de consciéncia de classe e, hovamente, a idéia de nacional
popular, como identidade, 3. A discusséo sobre a tentativa de massacre da cultura
nordestina migrante na Sao Paulo industrializada. Ficou por conta da analise filmica
0 passo metodoldgico hierarquizacédo das idéias no texto, proposto por Janotti, uma
vez que nesta parte foram trazidos os temas centrais do universo de interesses do
autor e também os temas recorrentes que permeiam a trama de O Homem que Virou

Suco.

O terceiro e ultimo capitulo abordara o universo das greves do ABC paulista e
interpretard a visdo do autor sobre a transicdo entre regime civil militar e
democratizacdo, assim como, a mudanca de paradigma da luta politica que se
desloca da idéia de revolucdo social para a de democracia e luta por direitos
humanos. Neste contexto serd feita a periodizacado da obra, menos por sua estrutura
cronoldgica e mais pela transformacao da perspectiva do autor, que transita do lugar
da revolucédo para o de luta por direitos. Esta transicdo anuncia uma mudanca no

universo ideoldgico de Jodo Batista assim como de tantos outros artistas do periodo.
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I. HISTORIA, CINEMA E REPRESENTACAO

Esta breve introducdo sobre métodos e usos para as e das fontes pretende
versar sobre o0 constante realinhamento com que a pesquisa historiografica se defronta
em busca da narrativa dos acontecimentos. Em pouco mais de um século, a
historiografia sofreu uma significativa transformacéo epistemoldgica, na medida em
gue foram incorporadas centenas de novas fontes, antes relegadas a segundo plano,
ou desconhecidas, como trabalhos sobre o clima, o inconsciente, a culinaria, o cinema,
as festas e celebracdes etc., e rompidos diversos paradigmas, trazendo um novo olhar
aos objetos investigados.

A partir da segunda metade do século XIX, o campo da historiografia tornou-
se disciplina académica, ou seja, adquiriu um carater de ciéncia. O rigor nas
metodologias e fontes utilizadas na pesquisa do historiador fez com que surgissem
critérios e exigéncias para a busca e andlise das fontes que priorizassem a
investigagdo sobre sua autenticidade documental, a busca pela autenticidade,
permitiria aos historiadores a possibilidade de reconstituir os acontecimentos
passados, desde que encadeados numa correlagdo explicativa de causas e
consequéncias (PINSKY; 2005: 11), ou seja, de forma a interpretar o documento

como verdade, para narrar sobre o passado.

Nas ciéncias histéricas, em 1920, o movimento dos Annales reivindica uma
historia experimental cientifica e prop6e um intercAmbio multidisciplinar entre os
estudos sociais, deslocando-se de “histéria narracao” para “historia-problema” como
ciéncia em construcdo; se tornara presente o dialogo por entre as ciéncias sociais,

importando probleméticas, conceitos, métodos e técnicas (CARDOSO; 1997: 7-8).

O formato da historia acontecimento associado a histéria politica sera também
revisitado. A Historia Politica considerada convencional por diversos historiadores,
por tratar apenas da superficialidade dos acontecimentos, passara por diversas
transformacdes. Os acontecimentos politicos pontuais e individuais perderédo espago

ao olhar do historiador, que se voltara para o homem comum, para a coletividade e
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para os periodos de longa duracdo a partir da Nova Histéria Politica (REMOND;
1996: 16). Com o periodo histérico das lutas operérias na Europa, especialmente a
partir da Revolucéo de 1917, a historia politica se aprofundara nos conflitos sociais e
dialogard com a sociologia e com a economia politica. Tratando sobre o panorama
nacional, as lutas operarias ndo serdo travadas apenas no continente europeu; a
influéncia das imigracdes, na passagem de XIX para XX, e a instituicdo da primeira
republica em 1889 no Brasil, trariam a perspectiva dos movimentos operarios para a
luta por melhores condicGes de salario e direitos politicos no pais. De operarios
vinculados a projetos dos mais variados, como a doutrina social da igreja e o
corporativismo, ou uma visao de operariado positivista, e, com maior visibilidade,
como o sindicalismo revolucionério fardo parte da trajetéria historica das esquerdas
brasileiras. Esquerdas que a partir dos anos 1950 encontrardo nas reivindicacées
daquele inicio de século muito de sua agenda de lutas por melhores condicdes de
vida e trabalho (BATALHA; 2004: 174-179).

Nas humanidades, a linguagem sera compreendida como espaco de
formacao de identidades (giro linglistico. A partir do giro linglistico, o campo das
teorias da Histéria vai reconhecer a linguagem como parte das relacdes humanas,
como canal de influéncia estruturante na percepc¢éao e significacdo da vida. A historia
se torna, portanto, um campo de experimentacdo multidisciplinar, que incorpora a
sua reflexdo tedrica e praticas de pesquisa as percepcoes linglisticas, o conceito de
relativismo e de descentralidade com as teorias pos-modernas e, por fim, o
questionamento de ‘verdade absoluta’. Este questionamento, sobre o relativismo das
ciéncias enquanto verdade, fornecera subsidio para alterar e transformar os rumos

da historiografia.

A partir dos anos 1960, a cultura também tera papel fundamental para a
historiografia que incorporara novas percepc¢des. Nascem os Estudos Culturais,
disciplina que se ocupara do estudo dos diferentes aspectos da cultura, envolvendo
disciplinas como a histéria, a filosofia, a sociologia, a etnografia, a teoria da literatura
etc. Na vertente da Micro-Histéria, a pesquisa se aproximara da antropologia e
direcionara olhares aos individuos percebidos em suas relagbes com outros
individuos e com a multiplicidade dos espacos e dos tempos (REVEL; 1998: 21). A
histéria compreendida como Nova, como defendem Le Goff e Nora, € obrigada a se
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redefinir e, de imediato, a tomar consciéncia por parte dos historiadores do
relativismo de sua ciéncia. Também é provocada a dialogar com uma nova
concepcao de uma histéria contemporanea, que nos tras as nocfes da historia
imediata e do tempo presente, que coloca em questdo a definicao tradicionalmente
aceita da historia como ciéncia do passado. Enfim, a histéria se afirma como Nova
ao anexar novos objetos que até entdo Ihe escapavam e se situavam fora de seu

territorio (LE GOFF; 1988: 17-9).

Nos ultimos quase 150 anos, as ciéncias vém incorporando novas percepc¢oes
e alterando paradigmas em seus campos de pesquisa. Novas fontes e métodos
surgem de tempos em tempos e, no final do século XX, o avanco tecnolégico e da
comunicacdo compartilhada globalmente influenciaram para que pesquisas se
incorporassem a outras areas tematicas e, consequentemente, alterassem a forma

como a histdria investigara e percebera seu campo de atuacao.

Neste contexto, encontra-se a intencao de interpretar a obra de Jodo Batista
de Andrade, O Homem que Virou Suco. Levando em consideragao revisoes
metodoldgicas advindas com a Nova Histéria Politica (olhar para o0 homem comum)
e com a Histéria Cultural dos anos 1980, conforme elabora Roger Chartier, no
ensaio O Mundo como Representacao. Chartier propde a busca pelos caminhos da

histéria, em um contexto que se

[...] nota tanto o abandono dos sistemas globais de
interpretacéo, destes “paradigmas dominantes” que
foram, durante certo tempo, o estruturalismo ou o
marxismo, quanto a rejeicdo proclamada das
ideologias que lhe haviam garantido o sucesso (ou
seja, a adesdo a um modelo de transformacao
radical, socialista das sociedades ocidentais
capitalistas e liberais) (CHARTIER, 1991: 173).

N&o por coincidéncia, optou-se por analisar uma obra sendo produzida no
inicio dos anos 1980, periodo de transicéo entre os discursos e praticas que dividiam
o mundo da politica ocidental entre duas ideologias: capitalismo e socialismo. Esta
década representaria o inicio da transicdo ao sistema capitalista optado por boa
parte dos paises localizados no ocidente - a queda do muro de Berlim, em 1989, por

exemplo, pode ser representada como um dos marcos desta escolha. Esta mudanca
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de cenario politico €, ao mesmo tempo, uma mudanca de comportamento e

percepcéao cultural das populagdes.

Ainda em Chartier, a partir do final dos anos 1980 havia no campo da historia

uma tentativa

[...] de decifrar de outro modo as sociedades,
penetrando na meada das relagdes e das tensdes
gue as constituem a partir de um ponto de entrada
particular (um acontecimento, importante ou
obscuro, um relato de vida, uma rede de praticas
especificas) e considerando ndo haver pratica ou
estrutura que ndo seja produzida pelas
representagcfes, contraditérias e em confronto,
pelas quais os individuos e os grupos dao sentido
ao mundo que é o deles (CHARTIER, 1991: 177).

A intencéo desta pesquisa foi a de interpretar a fonte filmica O Homem que
Virou Suco como uma representacao proposta pelo autor Jodo Batista de Andrade
sobre o universo de simbolos e significados do periodo histérico narrado, ou seja,
sobre a passagem daquela década de 1980 em S&o Paulo. Batista pretende
construir um sentido para a historia representando, sob seu ponto de vista, a luta de
migrantes de estados nordestinos, suas relagbes com a cidade e com o trabalho
assalariado, no momento de transicdo para a democratizagdo. A construcdo do

sentido, para Chartier,

[...] visa uma historia social dos usos e das interpretacdes,
referidas a suas determinacdes fundamentais e inscritas nas
praticas especificas que as produzem. Assim, voltar a atencdo
para as condicdes e 0s processos que, muito concretamente,
sustentam as operacdes de producdo do sentido € reconhecer,
contra a antiga historia intelectual, que nem as inteligéncias nem
as idéias sdo desencarnadas, e, contra os pensamentos do
universal, que as categorias dadas como invariantes, sejam elas
filos6ficas ou fenomenoldgicas, devem ser construidas na
descontinuidade das trajetorias historicas (CHARTIER: 1991,
180).

Portanto, a andlise da fonte como uma representacao pressupde interpretar a
obra filmica como uma pluralidade de expressfes e manifestagdes, que representam
vozes, nao apenas do diretor Jodo Batista, mas de uma pluralidade de feitores e
receptores da obra. Como exemplo, o ator José Dumont, que interpreta no filme
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Severino e Deraldo e é também um migrante, pernambucano, ou pelo roteirista e
criador dos cordéis de O Homem, Vital Farias, paraibano e poeta. Assim como, fruto
da trajetoria dos espacos percorridos pelo audiovisual no pais e, também, da
receptividade, por onde a obra circulou, ou, como define Chartier, por qual area

social o corpus filmico transitou.

O cinema, compreendido como uma obra de arte € uma das linguagens mais
coletivas de se criar artisticamente, pois para sua realizacdo dependem muitas
maos: diretor, fotografo, roteirista, editor, sonoplasta, produtores, atores, assistentes
etc. E importante destacar que se trata de um fazer artistico constituido na
passagem para o século XX e inserido em um processo de producdo parecido com o
industrial, pois a obra total s6 sera criada quando as areas de trabalho unirem suas
‘pecas”, assim como em uma linha de montagem, ela tem pedacos que se
encontram para formar o todo e cada qual € criado por um trabalhador diferente. Foi
intencdo da pesquisa percorrer esta mistura de olhares, permitindo assim uma
pluralidade de apropriacdes percebidas como o efeito de processos dinamicos
(CHARTIER; 1991: 186).

No final do século XX, as novas tecnologias, especialmente as de comunicacao,
ocuparam lugar fundamental na reorganizacdo do mundo politico e simbdlico. Esta
nova sensibilidade sobre a vida retratada e divulgada pela linguagem audiovisual
(cinema, fotografia, televisao e internet) nos possibilitou estar em todo lugar, a qualquer
momento. As midias, desta forma, também se tornaram um meio, dentre os
instrumentos sociais disponiveis, de se interpretar o mundo contemporéaneo. Por esta
razdo tem sido presente na historiografia a reflexdo, entre historiadores e
comunicadores, sobre estas novas areas: Histéria do Tempo Presente e Historia
Imediata (BRUNI: 2007).

Um dos interesses desta pesquisa foi 0 de se aproximar deste recente
universo de pesquisa em historia, tendo como fonte primaria um documento filmico,
cinematografico, de narrativa ficcional. Sobre a opcdo do objeto da pesquisa,
acredita-se que a imagem capturada e em movimento, no cinema, se transforma em
acontecimento, registra narrativas historicas, e torna-se, também, uma fonte de

investigagdo para historiadores. Sobre o recorte cronologico, optou-se por realizar



25

um recorte temporal nos anos 80 do século XX, para esmiugar um contemporaneo
pouco distante e se debrucar sobre 0 inicio desta década. A intencdo de trabalhar o
contemporaneo pouco distante parte de uma reflexdo sobre a velocidade da
informacédo e dos novos meios de registro dos acontecimentos, de que para este
espaco infinitamente curto de tempo ja existe material consistente e rigor
metodoldgico para algumas tentativas de revelar tracos deixados para e pela

histéria.

Para compreender o cinema como uma narrativa que documenta o tempo e
como fonte de pesquisa para a historiografia, Napolitano, afirma sobre a
necessidade de articular a linguagem técnico-estética das fontes audiovisuais as
representacfes da realidade histérica ou social nela contidas, ou seja, seu
‘conteudo” narrativo propriamente dito e, também, defende que as fontes
audiovisuais sdo, como qualquer outro tipo de documento historico, portadoras de
uma tensédo entre evidéncia e representacdo (NAPOLITANO in PINSKY; 2006: 237-
240).

O filme se traduz como uma “pluralidade de canais”, portanto, o historiador
deve partir dos proprios filmes, de sua significacdo interna, a partir da qual se insere
determinada base ideoldgica de representacdo do passado para realizar a
investigacdo. Cinema é manipulacdo, entenda-se manipulacdo como qualquer
construcdo social, que intencionalmente ou com alguma consciéncia, registra e
manifesta uma mensagem, ou cria significados. Esta caracteristica das imagens
deve ser levada em conta no trabalho historiografico, a de poder revelar as
contradicbes internas do filme, suas saidas inconscientes e mensagens nhao
controladas pelo autor, estas percep¢des que acabam por se tornar trunfos para

investigagéo das fontes.

Neste sentido, quando interpretamos o rigor cientifico proposto por Marc Ferro
para trabalhar com fontes audiovisuais vemos que se torna menos importante definir
se um filme é ou nao legitimo de representar aguele momento histérico, ou, se é ou
nao um documento valido quanto a sua integridade. Também em Morettin e Ramos,
citados por Napolitano, muito mais importante é tratar este documento histérico a

“partir dos proprios filmes”, de sua significacao interna, como uma das formas de
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evidenciar a ideologia, ou posicionamentos politicos, assim como revelar a
manifestacdo dos imaginarios das sociedades sobre o periodo que registra (apud
NAPOLITANO; 2006: 237).

O conceito de ideologia, a ser utilizado em toda a pesquisa, traz consigo a
reflexdo de que uma sociedade é composta por muitas ideologias. Para Gramsci,
além da dominacdo e reproducdo social, a ideologia € um campo também de
resisténcias, em que ndo necessariamente os dominados aderem a ideologia
hegeméonica, pois entram no jogo do dominador a partir de seus proprios interesses.
A intencdo é a de destacar ideologia como um sistema de idéias organizado a partir
de crencas mais ou menos coerentes e que dialogam com a sociedade, ndo apenas
se impdem sobre ela (SILVA, SILVA; 2008: 205-09). Para complementar a visdo
Gramsciana, Norberto Bobbio sugere a interpretacdo do conceito de Ideologia no
sentido da falsa motivacdo. Explica,

Em primeiro lugar, ela d4 um significado preciso a idéia de que
0S juizos de valor possam ser elementos integrantes da falsa
consciéncia de uma situacao de poder. Por conseqiéncia e em
segundo lugar, ela restaura o nexo entre a “falsidade” e a fungéo
da ideologia. [...] Em terceiro lugar, estabelece uma relacéao
estrutural entre ideologia e poder, evitando a dissolugdo do

conceito no mare magnum da sociologia do conhecimento. [...]
Do ponto de vista da sociologia e da ciéncia politica, a ideologia

como falsa motivacdo € um carater possivel das crencas que
interpretam e justificam as diversas relacdes de poder; que pode
estar presente em varios graus; e que, quando esta presente,
esconde outras motivacdes e outros fatores determinantes da
relacdo de poder, os quais ndo podem ser estabelecidos
antecipadamente e de uma maneira geral, mas devem ser
individualizados, de cada vez, por meio da indagacdo empirica

(BOBBIO, 2000: 596-7).

Portanto, a interpretacdo de ideologia organizada nesta pesquisa a
compreende como um campo de falsas motivagbes, ou seja, de interesses
aparentes, que compdem nas sociedades as regras e crengas de determinados
grupos e que, ao mesmo tempo, esta em negociagcao com interesses particulares de
outros grupos, podendo vir ou ndo a aderir a ideologia hegemonica, de acordo com

suas proprias motivacoes.
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A escolha de trabalhar com ficgdo parte da premissa proposta por Napolitano,
de que os olhares para o objeto sdo dotados de subjetividades, mas também de
objetividades. Ferro anuncia que os filmes de ficcdo oferecem uma imagen de
realidad (..) mas veraz que la de un documento e permitem analizar el
funcionamento economico y a estudiar la mentalidad de tiempos pasados. El
problema es metodologico; se trata de recurir a la ficcion y a lo imaginario para

definir los elementos de la realidad (apud Napolitano; 2006: 56).

Para andlise de obras ficcionais Ferro tem organizado menos regras
metodoldgicas que para imagens documentais. Uma definicdo importante trata sobre
a diferenciacdo de filmes realizados pelo que Ferro denomina “vencedores”, sujeitos
que costumam retratar periodos histéricos, ou criar documentos oficiais de registros,
e os denominados “vencidos”, sujeitos independentes, com olhares inovadores para
a sociedade, estes ultimos, considerados por Ferro, como portadores da contra-
histéria (FERRO; 1989: 66-7).

Para andlises no campo ficcional, uma consideracdo de Eduardo Morettin
destaca:

Se ndo conseguirmos identificar, por meio da
analise filmica, o discurso que a obra
cinematografica constrdi sobre a sociedade na
qual se insere, apontando para suas
ambigiidades, incertezas e tensdes, 0 cinema
perde a sua efetiva dimenséo de fonte historica
(CAPELATO, MORETIN, NAPOLITANO,
SALIBA; 2007: 64).

A partir da adverténcia de Morettin, sobre o papel de fonte histérica de uma
obra audiovisual para investigar como se constréi as sociedades nas quais as obras
se inserem, foi intencdo perceber, como as realidades se transformam e,
consequentemente, como a representacdo que se tem delas pode também - em seu
ritmo - transformar-se (D’ALESSIO; 1998: 29). Na obra Historia e Cinema, para os
autores Maria Helena Capelato, Eduardo Morettin, Marcos Napolitano e Elias Thomeé

Saliba, quando realizamos um exame detalhado das obras filmicas podemos

[...] entender o cinema de uma época como uma
expressdo de valores, ndo s6 delimitados pela
maneira de abordar o tema encenado, mas, de
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modo mais decisivo, pela forma como foram
concebidos os registros visuais e sua organizacao
na forma filmica. Nesse ponto, ha uma dupla
dimensdo: a primeira diz respeito as linguagens,
técnicas e estilos que marcam o cinema como area
de expressédo artistica; a segunda, envolvendo o
aspecto iconografico e ideoldgico da analise, ou
seja, de que modo o cinema dialoga com outros
suportes de veiculacdo de imagem que lhe sé&o
contemporaneos e que ajudam a compor o leque
de opcdes que o contexto sociocultural oferece
(CAPELATO; MORETTIN; NAPOLITANO; SALIBA,
2007: 10).

Foi, portanto, preocupacédo maior durante o trabalho notar o que se apresenta
como contexto histérico, como transitam as estruturas e identidades do povo
brasileiro e como elas vao se transformando e esta se descolando de um simbolo do
nacional popular para outras referéncias e saidas, mais incertas e, talvez,
inconscientes por parte do autor ou da obra. Tentou-se interpretar a partir de quais
referenciais a obra organiza sua narrativa interna e de que maneira representa 0s
personagens migrantes dos estados nordestinos, sob que olhar o autor os constroi e

por quais referéncias este olhar esta pautado.

Outro aspecto também relevante com relacdo a escolha da linguagem-fonte
deve-se a caracteristica cultural, compreendida também como politica e simbdlica,
gue o cinema representa. Segundo Foucault, uma das formas de se capturar o
tempo e fisgar a finitude é por meio da cultura, contando com as experiéncias que 0s

homens tém das coisas e sobre si préprios:

O mundo existe pelos homens e pelo fazer
humano, tornando-se o homem contemporaneo daquilo
gue produz — linguagem, trabalho, bens, ciéncias, artes —
isto €, o mundo é o mundo cultural. A cultura se torna,
portanto, a captura mais perfeita do tempo e da hist6ria,
na medida em que submete o fluxo temporal das coisas a
acao temporal dos homens, que fazem sua propria
histéria, ainda que ndo o saibam e em condi¢cdes que nao
escolheram (Apud CHAUI, 1983, 58).

Neste sentido, portanto, a cultura € uma forma poderosa e legitima de
capturar a historia. As artes fazem parte da cultura na medida em que as

apresentam em simbolos, alegorias e representacbes das histérias e dos
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acontecimentos. Também na obra Historia e Cinema, 0s autores sugerem que no
momento de analisar uma obra filmica o historiador deve pensar o filme como
documento de discussdo de uma época e seu estatuto como objeto da cultura que
encena o passado e expressa o presente (CAPELATO; MORETTIN; NAPOLITANO;
SALIBA, 2007: 10).

E a meta-linguagem da cultura que se manifesta dentro de um filme, de uma
peca de teatro, de uma musica, de uma poesia etc. Neste sentido, no campo da
critica literaria, Roberto Schwartz, pensador que compreende também o fazer
artistico como fazer localizado em seu periodo historico, traz, a partir de sua analise
sobre a obra de Machado de Assis, 0 pressuposto de que a matéria de um artista é
historicamente formada, e registra de algum modo o processo social a que deve sua
existéncia (SCHWARZ; 2000: 31).

A interpretacdo metodoldgica levou em conta também as observacdes de
Bernardet, que defende uma categoria bastante particular para reconhecer obras
filmicas, dividindo-as entre filmes “fortes” e “fracos”. A forma como Bernardet
defende o que seriam filmes “fortes”, remete muito a forma como esta pesquisa se
relacionou com a fonte. Filmes “fortes” motivam os textos, os enriquecem pelas
analises que deles podem ser feitas, sao filmes provocativos, onde as analises ficam
sempre insuficientes, séo filmes que permanecem mais ricos que 0s textos, pois
nunca os esgotam (BERNARDET; 2003: 211) A cada novo debrucar sobre O
Homem que Virou Suco, na andlise de cada passagem da obra, apds té-la visto
mais de trinta, quarenta vezes, cada vez que volto para sua interpretagao, sinto que
haveria muito ainda a ser dito, que haveria félego para aprofundar muito mais na
analise da obra; considero a escolha do objeto, a obra O Homem que Virou Suco,

com as mesmas caracteristicas de filme “forte”, que Bernardet aponta em Cineastas.

O Homem que Virou Suco, assim como boa parte da producao filmografica
dos anos 80, narra e representa as fraquezas de um passado préximo, as incertezas

e as percepcdes de um futuro presente e novas sensibilidades e discursos desta
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geracdo. Filmes com narrativas muito distintas, porém que ddo um tom de
pluralidade as problematicas das mais variadas: Desde Maldita Coincidéncia, de
Sergio Bianqui (1979), com sua teméatica nonsense lembrando o movimento punk
anos 70, até os que véem na crise uma catarse, como em Eu te Amo, de Arnaldo
Jabor (1981), aos sobre resisténcia e mais diretamente politicos como Eles N&o
Usam Black-Tie, de Leon Hirzman (1980), Memoérias do Carcere, de Nelson Pereira
dos Santos (1984), Cabra Marcado pra Morrer, de Eduardo Coutinho (1984) e Noites
Paraguaias, de Aloysio Raulino (1982), e filmes criticos sobre género, como Gaijin,
Caminhos da Liberdade, de Tyzuka Yamasaki (1980) e A Opcéo, de Ozualdo
Candeias (1980), até os filmes estilo cinema americano como Pra Frente Brasil, de
Alberto Farias (1982) e Anjos da Noite, de Wilson Barros (1987).

O final dos anos 1970 e inicio dos 80 marcam, também no cinema, esta
mudanca de olhares e motivacdes dos artistas do audiovisual, em que ha uma
presenca de teméticas das mais variadas e plurais, diferentemente das teméticas do
cinema novo que pretendiam registrar principalmente a “realidade” politica nacional
e 0s excluidos (do nordeste e norte do Brasil) como parte oprimida deste sistema,
nesta passagem de década de 1980,

a mulher, o negro, o indio, a comunidade religiosa, o
burgués nacionalista sabotados. Na multiplicidade de
problemas, a preocupacdo comum em afirmar valores,
iluminar experiéncias histéricas, dentro de um impulso de
revisdo do passado muito préprio aos anos 1970 e 1980.
Resgate, memodria, emergéncia de outras vozes ou
reafirmacdo dos mesmos mitos sdo dados de um
inventario que envolve a politica oficial da preservacéo e o
movimento das oposi¢cdes no sentido de documentar e
veicular a informacéao interditada (XAVIER; 2006, 88).

Esta passagem de década representa uma esperanca com a reabertura
democratica e € um momento de expansdo das vozes e expressdes da sociedade,
apos quase duas décadas sob regime civil militar, € como se o espaco para indagar,

qguestionar e registrar as estruturas estivesse novamente se abrindo, e segundo

Ismail Xavier,

[...] Nessas operacdes de resgate, ao lado do conflito de
interpretacbes do fato ou da personalidade em foco, ha
uma postura geral de levantar poeira dos arquivos, abrir
os olhos do observador; uma vontade maior de
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empirismo, de ver e ouvir 0s segmentos da populacéo, as
testemunhas dos processos, 0s agentes historicos, 0s
porta-vozes de comunidades (XAVIER; 2006, 89).

A proposta de analise, no entanto, tem consciéncia de que buscou lidar com
um conjunto de elementos, convergentes ou nao, que nado foram explicitamente
construidos na narrativa filmica, foi uma elaboracdo critica, particular desta

pesquisa, que apontou caminhos e formas de se interpretar o momento histérico.

Pierre Villar em entrevista na obra Reflexdes Sobre o Saber Histérico faz uma
observacdo muito importante sobre o papel do historiador no momento de analisar

as fontes enquanto documento histérico, diz que devemos:

[...] atribuir uma importancia evidente e necessaria
a maneira como 0s homens representam as estruturas
gue os dominam e os fatos que Ihes acontecem.
Entretanto, depois de ter visto a mitificagcdo e a
mistificacdo de tais estruturas e de tais fatos, preservemo-
nos bem para ndo reconstruirmos estas realidades, pois
corremos o risco de perder algo que é essencial: como as
realidades se transformam e, consequientemente, como a
representacdo que se tem delas pode também — em seu
ritmo — transformar-se (D’ALESSIO; 1998: 29).

Durante toda a andlise esta consideracao foi tida como premissa, de que o
objetivo da pesquisa seria essencialmente utilizar a fonte filmica a fim de tentar
mapear algumas representacfes socioculturais e politicas elaboradas a partir da
obra e como estas representacdes dialogam por entre as transformacdes sofridas na

sociedade paulistana, e brasileira, naquele inicio de década.

A pesquisa trabalhou com fontes bibliograficas para trazer o contexto da
época pela visdo de alguns autores, como Otavio lanni, Marceli Ridenti, Renato Ortiz
e Marilena Chaui; utilizou depoimentos do préprio autor, Jodo Batista e de autores
que trataram de sua obra e buscou interpretar partes do media-metragem Greve!,
média metragem que o influenciou decisivamente na hora de montar o roteiro de O
Homem, e por fim, foram analisados os cordéis, criados por Vital Farias, pois traziam
0 universo artistico engajado e discurso de artistas do periodo sobre as causas e

solugdes para a realidade politica do momento.
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Sera feita analise da obra O Homem que Virou Suco, interpretando-o
enquanto documento historico, que consegue evidenciar, registrar e representar
parte de um imaginario artistico critico paulistano, que no momento de crise de um
projeto de nacdo, manifesta outros caminhos, perspectivas e posicionamentos

politico-sociais a cerca da realidade do pais vivida durante aguela década.

Em realidade o filme se passa na metropole de Sdo Paulo e a pesquisa nao
tem a intencéo de dar conta de toda a extensdo de mudancas e percepcdes dentro
da vida nacional. No entanto, foi tentativa do trabalho interpretar, por meio da obra
de Jodo Batista, temas representados sobre o universo do trabalhador paulistano,
sobre os migrantes advindos de estados do nordeste, a vida nas favelas e os novos
empreendimentos para urbanizagao e a relagéo entre classes neste contexto, como
parte significante de uma histéria em movimento que perpassa 0 imaginario deste

autor cineasta em uma megalopole subdesenvolvida.
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I1. A HISTORIA DO CINEMA BRASILEIRO E JOAO BATISTA DE
ANDRADE

2.1 A FORMACAO DO CINEMA BRASILEIRO E A INDUSTRIA CULTURAL

Falar sobre a formacdo do cinema brasileiro € também falar sobre como este
cinema sempre esteve entre o dilema de se aproximar de uma inddstria cultural aos
moldes internacionais, para garantir sua sobrevivéncia, a0 mesmo tempo em que
pretendia encontrar sua identidade como arte nacional e conquistar publico receptor
dos filmes produzidos no pais, sejam da industria cinematografica ou de artistas

independentes.

O conceito de cultura de massas, assim como, o de industria cultural trazidos
para esta pesquisa tem como referéncia as reflexdes de Adorno e Horkheimer
(1985) na obra A Industria Cultural. Segundo os autores, a cultura de massas é uma
forma de “massificar” a cultura ao padroniza-la em nome de interesses comerciais,
interesses de consumo e do mercado, desta forma, a cultura se apresenta como
uma falsa identidade do universal e do particular (ADORNO; HORKHEIMER; 1985:
114). Esta cultura de massas é também pautada por um conhecimento que coloca a
racionalidade técnica enquanto pressuposto da producdo e como exercicio da
dominacdo pelos economicamente mais fortes (ADORNO; HORKHEIMER; 1985:
114). A industria cultural seria o universo de relacdes institucionais que, como
condutor, organizaria todo o humus da producao cultural padronizada e composta
por esta racionalidade técnica, para garantir que esta cultura emerja e seja
consumida dentro da industria da cultura, ou, da industria cultural. Nas palavras dos
autores,

Os interessados inclinam-se a dar uma explicacédo
tecnoldgica da industria cultural. O fato de que milhdes de
pessoas participam dessa industria imporia metodos de
reproducdo que, por sua vez, tornam inevitavel a
disseminacédo de bens padronizados para a satisfacéo de

necessidades iguais (ADORNO; HORKHEIMER; 1985:
114).
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Neste contexto, para 0s autores, 0S meios de comunicagao, como as revistas,
o rédio e o cinema, por estarem relacionados com esta época da conquista técnica e
de extrema especializacdo, se tornam setores coerentes que reproduzem dentro
desta industria cultural, os valores hegeménicos do poder das economias mais fortes
(ADORNO; HORKHEIMER; 1985: 114). Conforme veremos a seguir, a construcao
do mercado audiovisual no pais ora se aproximava, ora se afastava desta industria
cultural e da referéncia da producéo de filmes da cultura de massa americana, tendo

vivido nesta constante tensdo até meados dos anos 1980.

De forma parecida a formacdo dos meios de difusdo televisivos no pais, 0
cinema nacional vai encontrar terreno fértil para sua gestacdo nas maos do Estado.
Pouco antes da instauragéo da era Vargas, entre os anos 1920, as elites brasileiras,
nacionalistas e intelectuais, ja haviam visto o cinema como um potencial instrumento

pedagdgico. Segundo Sidney Leite, em Cinema brasileiro: das origens a retomada,

No final dos anos 1920, apesar de algumas resisténcias e
de alguns preconceitos, educadores brasileiros
detectaram o0 enorme potencial educacional das
producdes cinematograficas e passaram a delinear
projetos que visavam introduzir os filmes nas relagdes de
ensino e aprendizagem, abrindo um novo e campo fértil
para a sobrevivéncia e o desenvolvimento das producdes
nacionais, sufocadas pela hegemonia dos filmes
hollywoodianos (LEITE; 2005: 35-6).

Além do cunho educacional percebido por estas elites, assim como menciona
Leite, a partir do final da Primeira Guerra Mundial, os filmes americanos e a industria
de Hollywood ja eram avassaladoramente projetados no pais. Através do american
way of life, as promessas do capitalismo de se tornar a melhor op¢cdo de sistema
econdmico e social para as nacles, estava fortemente sendo propagada por meio

dos filmes americanos.

A utilizagdo do cinema como instrumento de propaganda oficial alcangou a
politica externa do governo Roosevelt(1933-1945) e, em 1941, o Office Inter-
American Affairs (criado para difundir os valores politico ideoldgicos americanos aos
paises vizinhos) passa a coordenar todos o0s esfor¢cos para transformar os meios de
comunicacdo em poderosos aliados para a consolidacdo da hegemonia norte-

americana na América Latina (LEITE; 2005: 56). Esta politica que chega ao Brasil e
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em todas as partes do mundo ocidental, garante que durante toda a década de 1930
e metade dos anos 1940 seja reconhecida como o periodo em que a histdria do

filme passou a se confundir com a histéria de Hollywood (LEITE; 2005: 61).

No entanto, quando pensamos historicamente em como as elites e o Estado
brasileiro se apropriaram da construcdo de um cinema nacional, logo notamos que
naquele primeiro momento, dos anos 1930, o cinema nacional ndo é projetado com
0 mesmo interesse de Hollywood, focado no desenvolvimento comercial, de uma
indUstria cultural, mais sim, como um instrumento de transmissdo simples e
acessivel a todos os povos, de propaganda do governo Vargas. Estas duas
vertentes de cinema, hollywoodiano e de propaganda estadonovista se encontrardo

nas décadas de 1930 e 1940 nas salas do pais.

Quando Getulio Vargas assume a presidéncia da republica, na Revolugéo de
1930, a tendéncia a uma maior intervencdo do Estado em todas as esferas publicas
aumenta consideravelmente e ndo seria diferente no campo da cultura. Vargas,
assim como a politica de Estado de Mussolini e também a proposta de propaganda
do governo Nazista, pretendia com a criacdo do instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE) em 1936, articular um projeto governamental de criar um campo
de relacionamento entre o cinema e o Estado. No discurso de posse, Roquete Pinto,
o primeiro diretor do INCE aborda o objetivo do veiculo para o governo: o cinema
deve cada vez mais auxiliar na educacdo do povo (LEITE; 2005: 39-40). Todo o
periodo estadonovista foi marcado pela utilizagcdo do cinema como propaganda

politica, assim como na Itélia fascista e na Alemanha nazista.

Neste contexto, foi criado o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), em 1939. [...] Em linhas gerais o DIP
foi concebido com o objetivo principal de projetar para a
sociedade brasileira, por intermédio dos meios de
comunicacdo — notadamente a imprensa, o radio e o
cinema -, uma imagem homogénea e harmoénica da
nacdo, base ideoldgica de sustentacdo do imaginario
social construido pelo discurso politico estadonovista
(LEITE; 2005: 41-2).

De acordo com o autor, este periodo € marcado pela producdo de filmes
histéricos que buscavam apresentar uma narragdo naturalista, isto é, com a intencéo

de que a camera registrasse 0s acontecimentos tais quais seriam, em que a
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presenca do diretor é oculta na forma como a filmagem naturalista organiza as
cenas, parecendo ndo ter intermediarios entre a realidade e as imagens filmadas.
Este estilo de linguagem foi bastante utilizado pela propaganda politica elaborada
pelo DIP, em suma, temas que abordassem os feitos nacionais, como a epopéia dos
bandeirantes, episédios da catequese implementada pelos jesuitas, as lutas pela
independéncia etc., colocando em relevo o “espirito nacional brasileiro” de modo a
enaltecé-los (LEITE; 2005: 46).

Entre os anos 1930 a 1940, ocorreram as primeiras tentativas experimentais
de fotografos, criticos de cinema e empresarios em formar estudios de cinema para
producao de filmes brasileiros com tematicas variadas. A Cinédia, fundada nos anos
1930, tinha como objetivo promover a atualizacdo técnica e estética do cinema
brasileiro, elevando as producdes brasileiras ao padrdo dos filmes estrangeiros,
notadamente as producdes hollywoodianas (LEITE; 2005: 66). Os fracassos de
bilheteria e publico, e as crises no setor de importacdo de filmes virgens durante a

segunda guerra, inviabilizaram o projeto.

A década de 1940 é nomeada na historia da cinematografia nacional como a
Era dos Estudios no Brasil. Com a segunda guerra mundial (1939-1945) os filmes
europeus tornaram-se praticamente inexistentes no pais e o Brasil tinha acesso
principalmente as producdes americanas. Este € o0 periodo em que surge a
produtora Atlantida (1941-1962), no Rio de Janeiro, composta por profissionais com
grande experiéncia na area cinematogréfica, seu primeiro objetivo foi iniciar e manter
a producao de filmes de forma continua, de boa qualidade técnica e estética (LEITE;
2005: 69).

O manifesto de fundacdo da Atlantida, escrito por seus
fundadores, contém as seguintes premissas: 0 cinema tem uma
natureza industrial e representa o progresso, pois propicia
avancgos nos campos da técnica, das financas e comercial. [...]
Os argumentos contidos no manifesto eram, em geral, ufanistas
e tentavam caracterizar o desenvolvimento da induastria

cinematografica como fator de progresso para o pais (LEITE;
2005: 70).

As chanchadas ser tornariam a marca da Atlantida, e os personagens de
Oscarito e Grande Otelo sua vedete. No entanto, no fim dos anos 1950 a formula

parece ter encontrado seu esgotamento. O periodo marcado por mudancas
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estruturantes na realidade brasileira, a industrializagao acelerada, especialmente
durante o governo Juscelino Kubitschek (1956-1961), e a rapida urbanizacao,
contribuiram por deixar as chanchadas um pouco mais anacronicas®, além do
espaco que foi sendo perdido pelo cinema para a grande novidade dos anos 1950: a

televisao.

No mesmo periodo, inicio dos anos 1950 surge em Sao Paulo, a Vera Cruz.

Sao Paulo naquela década vivia uma prosperidade econdmica com o fim da

Segunda Guerra, que foi revertida para projetos e realizacdes na esfera cultural. O

Banco do Estado de S&o Paulo (BANESPA) financiou a companhia. Segundo Leite,
a Vera Cruz

foi a tentativa mais sistematica de implantar uma industria

cinematografica no Brasil. [...] O modelo adotado foi inspirado no

sistema de estudios hollywoodiano. [...] A idéia forca que

orientou os fundadores da Vera Cruz foi a de criar uma

companhia cinematografica moderna, sofisticada e capaz de

produzir filmes com caracteristicas essencialmente brasileiras,

porém com a qualidade encontrada nas peliculas européias e
norte-americanas (LEITE; 2005: 74-5).

A empresa contratou profissionais do mercado europeu, aproveitando a crise
com o fim da Segunda Guerra que assolava o0s paises e propiciava a contratacéo
desta mao-de-obra especializada no pais. Além disto, preocupada com a questédo de
publico, que havia se mostrado até entdo um ponto fraco nas experiéncias de
estudios anteriores, a Vera Cruz se prop6s a fazer um cinema com tematicas da elite
paulistana, acreditando que n&o levar para as telas um pais mulato, atrasado e
festivo que nado correspondia as aspiracdes estéticas e culturais dessa elite,

aumentaria a audiéncia e traria o sucesso de publico as obras. O cinema da Vera

* As chanchadas, filmes em que predominava um humor ingénuo, burlesco, de
carater popular, se tornariam anacronicas, pois a vida nos grandes centros urbanos
nao era bucdlica e as relagdes entre seus habitantes muito mais distantes. No
interior, as familias normalmente se chamam por compadres e comadres e todos se
conhecem, na cidade grande, os empregos pautam as dinamicas do dia-a-dia das
familias, que ficam longos periodos fora de casa em seus trabalhos e tem menos
tempo para estabelecer vinculos e lagos afetivos e de confianga entre seus vizinhos
de bairro. E uma vida menos segura no sentido das relagdes humanas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Humor

38

Cruz pretendia ser “sério”, caracterizado pelo rigor técnico e baseado nos dramas
pequeno-burgueses (LEITE; 2005: 78).

No entanto, este projeto de relacionar Hollywood ao gosto nacional também
nao teve sucesso, os primeiros filmes da produtora destacaram a artificialidade das
personagens e a interpretacdo afetada dos atores como os principais defeitos de
producdo (LEITE; 2005: 80). Foi apenas com o género comédia criando a figura de
Mazzaropi que a produtora teve seus grandes momentos, nos anos 1950, o
contingente de espectadores dos filmes de Mazzaropi era composto, em grande
medida, pelos milhares de migrantes que se deslocaram do interior do pais para as
grandes e médias cidades brasileiras ao longo das décadas de 1950 e 1960 (LEITE;
2005: 88).

Mesmo com o sucesso de Mazzaropi, 0 ano de 1953 marcaria o inicio do fim
da Vera Cruz. Problemas com a distribuicdo dos filmes, que ficavam sob controle
dos grandes estudios americanos, 0os empréstimos bancérios e a falta de recursos

para realizagao de novos filmes estavam entre os maiores fatores.

No final dos anos 1950, na tentativa de compreender 0s insucessos de
projetos de construcdo do cinema nacional, em um contexto histérico de redefinicéo
do papel do Estado como fomentador do nacional-desenvolvimentismo, foram
criadas a Comissao Federal de Cinema (1956), em ambitos municipal, estadual e
federal e o Grupo de Estudos da Industria Cinematografica (1958). Uma geracéo de
novos cineastas, produtores, artistas, intelectuais e estudantes objetivavam elaborar

propostas e dinamizar as atividades cinematograficas no pais (LEITE; 2005: 90).

No momento desta revisao, aparecem as criticas com relacao a forma como a
Vera Cruz estereotipava e relegava 0s personagens negros a papeéis secundarios,
ou sobre a lingua falada nos filmes néo ser a do “povo brasileiro”. Esta reflexao parte
de correntes que estdo pensando em um projeto de identidade nacional que valorize
as caracteristicas do povo e utilize as linguagens artisticas para comunicar a este
povo. As criticas manifestadas durante os ciclos das Comissdes de Cinema, para
Leite,
foram condicionadas pelos pressupostos que norteavam o

pensamento da esquerda brasileira do periodo,
notadamente a defesa da cultura brasileira, ameacada
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pela invasdo da cultura norte-americana. As producdes
hollywoodianas eram definidas como instrumentos
poderosos do projeto de dominacdo dos Estados Unidos
(LEITE; 2005: 92).

Desta forma, surge o terreno para criacdo de filmes que teriam como
referéncia estética e ideoldgica o universo da cinematografia européia, das quais se
destacam: o0 Neo-Realismo italiano (1944-1948), que propunha filmagens em
cenarios reais, com atores que nao eram profissionais, querendo retratar a realidade
do pds-guerra na Europa, a vida comum das pessoas que sofreram com a Segunda
Guerra; a Nouvelle Vague (1958-1968) e as influéncias do cinema francés de
Truffaut e Godard, que propunha montagens inesperadas, originais, a néo-
linearidade narrativa na forma e no contetdo e a referéncia ao film noir (1930-1950)
americano (caracterizados pelas filmagens preto e branco, bastante granulados, que
mostravam personagens meio apaticos em um mundo cinico, influenciado pelo
expressionismo alemé&o). O movimento cinematografico francés também tinha como
uma de suas principais caracteristicas o reconhecimento do diretor como verdadeiro
autor dos filmes (cinema de autor). Todas estas caracteristicas serdo incorporadas

no cinema nacional de vanguarda que surge naguela década no Brasil.

Desta forma, se organiza, a partir do ciclo de debates acerca do projeto de
cinema nacional, o desejo desta intelectualidade de esquerda artistica e politica e a
intencdo de levar a tela dos cinemas filmes que mostrassem e contassem a
“realidade do povo brasileiro”. Para representar este povo, 0s autores interpretam
por meio dos roteiros e histérias, cada qual sob sua 6ética, o que significaria ser
nacional e ao mesmo tempo popular nas linguagens cinematograficas (a discussao
de como se representa o nacional popular no contexto das artes brasileiras, a partir
dos anos 1960, serd tema do seguinte capitulo). Rio, 40 graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos,

foi a producdo mais emblematica deste periodo, porque
entre outras qualidades, conseguiu sintetizar as diversas
propostas de renovacdo do cinema nacional. [...] A producéo foi
fortemente influenciada pelo neo-realismo italiano, teve poucos
recursos, foi a margem dos esquemas dos grandes estudios e
contou com varios atores nao-profissionais. [...] O filme se passa
durante um domingo na cidade do Rio de Janeiro, descrito por

meio de dois meninos negros que vendem amendoim em pontos
turisticos da cidade. [...] O calor, a violéncia, a falta de
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solidariedade, e o descaso com a miséria alheia sado os fio
condutores que ligam as dramaticas historias de meninos
abandonados a sua prépria sorte (LEITE; 2005: 94-5).

O contexto estava criado, os produtores e artistas de cinema de esquerda no
Brasil ndo se identificavam com Hollywood e com a ideologia do american way of
life, a realidade de pais subdesenvolvido e repleto de mazelas sociais e econémicas

era muito diversa da projetada pelo pais americano.

Os anos 1960 sdo marcados por um dos movimentos cinematograficos mais
importantes no cenario nacional e internacional, um representante deste cinema
engajado e realista: o Cinema Novo (1955-1969). Para mudar a realidade, o cinema
novo dialogava com 0s movimentos artisticos e grupos politicos, como o Partido
Comunista Brasileiro (PCB), sobre o papel desta elite intelectual e artistica
construirem um didlogo com o homem do povo, pois acreditava-se que esta
aproximacéo tornaria o homem popular, sujeito histérico da revolucao socialista,
capaz de organizar uma luta revolucionaria, para mudar a realidade brasileira. Era
com intencdo didatico-revolucionaria que a producdo cinematografica nacional
surgia, naquela década, no contexto de reflexdo politica, especialmente no eixo Sao
Paulo - Rio de Janeiro.

Os Centros de Cultura Populares (CPCs) da Unido Nacional dos Estudantes e
os cineclubes foram as organiza¢des sociais que receberam muitos destes artistas e
estudantes para pensar e agir na construcdo deste projeto autentico de nacional e

popular, em busca da luta contra as consequéncias nefastas para a cultura brasileira

2

do imperialismo norte-americano, fonte permanente de alienagdo do “povo brasileiro’
(LEITE; 2005: 99).

Os diretores do CPC, imbuidos da crenca do potencial
didatico-revolucionario do cinema, financiaram a producédo do
filme-farol Cinco Vezes Favela (1962). [...] O filme tornou-se um
documento histérico que evidencia, entre outros aspectos, 0
momento do cinema nacional na época, isto €, o investimento na
producédo de filmes com a missdo de demonstrar e denunciar a
condicdo de alienacdo em que vivia 0 povo brasileiro — em
outras palavras, filmes cuja tarefa basica era contribuir para a
conscientizacdo da necessidade de agir para mudar a realidade
(LEITE; 2005: 97).
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Os filmes ndo obtiveram éxito em se tratando de publico espectador causando
estranhamento ao publico acostumado com a estética dos roteiros hollywoodianos,
no entanto, a influéncia destas producdes representou aos segmentos mais
intelectualizados da sociedade brasileira possibilidade de mergulhar na discussao,
reflexdo e na denuncia, por meio do cinema, do modelo econdmico e social que

vinha sendo desenvolvido no Brasil deste o inicio do século XX.

Mesmo com pouco mais de dez anos de duracdo, a proposta do Cinema

Novo e da Estética da Fome, de Glauber Rocha, acabaram por influenciar para além

da contribuigdo como um movimento estético e de cinema, mas como influéncia para

uma geracao que pensava caminhos para a nacdo brasileira, atuando muito mais

como intelectuais, militantes de uma causa, do que como profissionais de cinema,

concebido como industria cultural (LEITE; 2005: 104). As opc¢des, desde a producao

a forma de filmar os roteiros, eram conscientemente escolhidas levando em conta a

realidade da miséria e desigualdade brasileiras. O manifesto Eztetika da Fome

(1965) tratava de resignificar as fraquezas do pais, transformando a escassez de

recursos em forga expressiva e o cinema encontrou a linguagem capaz de elaborar,

com densidade dramatica, seus temas sociais, injetando a categoria do nacional no
seu ideario (LEITE; 2005: 104).

Em outras palavras, o Cinema Novo néo trouxe alteracao

da situacdo do mercado de filmes no pais, que continuou

dominado pelas producdes oriundas dos Estados Unidos.

Todavia, ndo é exagero ou ufanismo afirmar que do ponto

de vista artistico, estético e narrativo foi o melhor

momento da histéria do cinema brasileiro e a grande

contribuicdo da cinematografia nacional para a sétima arte

em geral, pois o Cinema Novo obteve projecao

internacional como nunca antes fora alcancada pelos
filmes brasileiros (LEITE; 2005: 105).

A partir do decreto do Ato Institucional n° 5 (Al- 5), em 13 de dezembro de
1968, quatro anos apOs o golpe, o presidente Arthur da Costa e Silva (1967-1969)
presidiaria 0 mais duro dos decretos editados pelos militares. O ato suprimiu direitos

civis e deu poderes absolutos as autoridades militares.
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Neste contexto, surgem movimentos como o Cinema Marginal (1968-1973) e
0 Boca do Lixo (1970-1982). O historiador Sidney Leite descreve esta parte da
histéria cinematogréfica brasileira a partir do subtitulo Quem nédo pode fazer nada
avacalha (LEITE; 2005: 105). Acredito que este subtitulo represente em parte como
agueles movimentos e seus filmes expressaram o contexto historico brasileiro dos
anos 1970, pois movimentos como o Cinema Marginal se manifestavam de forma
agonizante e, muitas vezes, a estética non sense era proposta como uma agao “sem
saida” em resposta a condicdo politica do periodo, um pouco diferente da

“avacalhagao” sugerida por Leite.

Com o Al-5, que proibia estudantes de terem atividades politicas, muitos
artistas e intelectuais foram presos (Augusto Boal, Celso Frateschi, Renato Tapajés,
como exemplo), outros exilados e parte deles acabaram por se organizar na luta
armada, dentro de movimentos clandestinos. Ridenti narra que, de acordo com
Sérgio Ferro, arquiteto e artista que esteve nos anos 1970 muito proximo a
movimentos de guerrilha armada contra o regime civil militar, o episédio do atentado
a bomba no consulado dos Estados unidos em S&o Paulo, em 19 de margo de 1968,
teria sido

[...] uma das primeiras acfes armadas na época, feita a pedido
de Marighella, para demonstrar a insatisfacdo com a guerra no
Vietnad. A revelacdo custou a Ferro um processo na Justica, pois
um ferido no atentado resolveu pedir indenizacdo, que nao
conseguiu, apdés anos de tramite nos tribunais. Esse episodio
reforcou a convicgcdo de Sérgio Ferro de ndo revelar detalhes de
suas acles e da organizacao da guerrilha urbana. E uma pena,
do ponto de vista historiografico, pois ele era um dos principais
articuladores da guerrilha com o meio artistico e intelectual,
conhecendo detalhes da ligagdo mais ou menos organica de

inlmeros artistas e intelectuais com a esquerda armada
(RIDENTI; 2000: 175).

A direita também se organizava para além dos militares, através dos
paramilitares, como o Comando de Caca aos Comunistas (CCC), e faziam tentados
terroristas atingindo teatros em S&o Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre. O episodio
mais famoso foi a agresséo, em 28 de julho de 1968, aos artistas da polémica peca
Rida-Viva, de Chico Buargue, encenada por José Celso Martinez Corréa (RIDENTI;
2000: 157).
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Acontece que apresentada no agitado ano de 1968,
guando a radicalizacédo da ditadura caminhava para a edi¢ao do
Al-5, Roda Viva gerou uma intensa reacdo de grupos de direita
ligados ao regime, que culminou com a agressao aos atores e a
destruicdo dos cenérios no Teatro Galpdo, em Sao Paulo,
seguidas de novas agressbes em Porto Alegre, o0 que
determinou o final das encenacdes em 3 de outubro®.

Em referéncia ao cinema marginal, filmes como Bandido da Luz Vermelha e

Sem Essa Aranha, de Rogério Sganzerla, falavam de uma descrenga, do caos, da

ndo referencia e com muita voracidade, com muita violéncia. Para outro autor,
Andrea Tonaci, o cinema marginal

[...] fala da necessidade de esvaziar o filme, no sentido de Ihes

retirar o cliché e tornar todos os comportamentos ambiguos. que

consistiria em renovar o cinema pela negacéo de tudo aquilo que

0 cinema ja tinha desgastado. [...] nasce de uma porta que esses

cineastas fecham em relacdo a um possivel didlogo com o

cinema de antes. Nao € mais tempo para conciliagdes. E preciso

de alguma forma comecar do zero. E preciso esvaziar a pagina.

Parece heréico, mas ndo € nada comoda a sensacdo de ser

jovem e ter o mundo inteiro diante de si, e ainda assim néo ter o
que se celebrar além do zero (GARDNIER; 2005).

Se alguns filmes resignificaram a tematica das chanchadas, incorporadas a
elementos nonsense, sem comeco, meio ou fim, entre “avacalhadas” e a descrenca
no significado do Cinema Novo, do papel politico da arte para conscientizacdo do
“povo”, o Cinema Marginal reage em voz alta e com agonia ao contexto politico

daquele inicio de década.

ApoOs uma década de debates entre Estado e sociedade sobre o subsidio
estatal para realizacéo de filmes nacionais, em 1966 é criado o Instituto Nacional de
Cinema (INC), com o intuito de promover e estimular o desenvolvimento do cinema
no pais, e formular e executar a politica governamental relativa ao processo de
producéo, importacéo, distribuicdo e exibicdo de filmes no Brasil e exterior (LEITE;
2005: 111). No ano de 1969 a INC é incorporada pela Embrafiime (1969-1990), que
se tornard, até sua extingdo, em 1990, a principal referéncia de producao

*SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem de. Cancao no tempo: 85 anos de
musica brasileira. S&o Paulo: Editora 34, 1997. Vol. 2, 12 Ed. Disponivel em:
http://www.chicobuarque.com.br/letras/notas/n_zuza_rodaviva.htm Site acessado
em: 18 de novembro 20009.
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cinematografica no pais. Entre as maiores bilheterias da Embrafilme estdo Dona Flor
e seus dois maridos (1976), com mais de dez milhdes de espectadores, A dama da
lotacdo (1978), Lucio Flavio, o passageiro da agonia (1977) e Xica da Silva (1976)
(CAETANO apud LEITE; 2005: 113).

A Embrafilme inicia seu processo de extincdo em meados dos anos 1980.
Leite defende que a crise que assolava o pais desde o final dos anos 1970, atinge
diretamente a producdo cinematografica nacional, fosse ela patrocinada por capital
estatal ou privado. Nesse cenario, os déficits orcamentarios e os cortes de verbas
para a cultura ndo tardaram a atingir em cheio a Embrafilme (LEITE; 2005: 117). A
crise, que afeta também a populacdo brasileira foi percebida com a forte diminuicao
de publico nas salas de cinema. Outro motivo que poderia justificar o
enfraguecimento dos consumidores as salas de cinema é que, concomitante a crise,
h&a um aumento vertiginoso de consumo de aparelhos de televisdo nos domicilios em
todo o pais®, este fato, havia j4 se mostrado um dado relevante desde os anos 1950,
na hora de compor o quadro de baixa audiéncia nas salas de cinema.

Serd sob este contexto de influéncias estéticas e politicas: Cinema Novo,
Neo-realismo e Nouvelle Vague, o cinema social argentino; organicamente atrelados
ao contexto sociopolitico e a discussao do nacional popular dos anos 1960, e, a
experiéncia de Batista na televisdo brasileira, durante a década de 1970, que se
construird a obra filmografica do autor. A intencdo desta pesquisa foi a de tentar
evidenciar e apresentar as influéncias e os debates entre a arte e a politica, a partir
da leitura de O Homem que Virou Suco, descrita por Jodo Batista como a obra-
sintese de todo o seu trabalho (CAETANO; 2004:16).

* Esses numeros indicavam, nos anos 1980, cobertura de 3.505 dos 4.063
municipios brasileiros, significando 93% da populacgéo total do pais e 99% dos 15,8
milhdes de domicilios com TV, ou seja, 74 milhdes de telespectadores potenciais
(RAMOS, 1985: 249).
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2.2 ARTISTAS E O NACIONAL POPULAR ENTRE OS ANOS 1960 A 1980

Voltando ao projeto de construcdo de uma identidade nacional, Renato Ortiz
defende que ela estd ligada diretamente ao desejo da nagdo por modernizar-se e
que pode ser reconhecida no movimento Modernista brasileiro. Parafraseando
Eduardo Jardim, pesquisador que estuda o Modernismo brasileiro, Ortiz apresenta o
movimento distribuido em duas fases. De 1917 a 1924, teria uma preocupacao
eminentemente estética, no segundo momento, toma forma na elaboragcdo de um
projeto de cultura mais amplo. A necessidade da busca por uma brasilidade se
transforma, assim, no centro da atencdo de intelectuais e artistas. Nos anos 1920
este debate vai gerar varios manifestos, como: Pau-Brasil, Antropofagico, Anta etc.,
a perspectiva difere um tanto entre os movimentos de esquerda, com oS
modernistas, como Oswald de Andrade ou da direita, com os integralistas, como
Plinio Salgado, mas o0 que importa, no entanto, é perceber que, por tras destas
manifestacbes existe um terreno comum quando se afirma que sO6 seremos
modernos se formos nacionais. Estabelece-se, dessa maneira, uma ponte entre a
vontade de modernizar-se e a constru¢do desta identidade nacional (ORTIZ; 2006:
35).

Para compreender o que permeia a obra O Homem que Virou Suco sera
necessario reconhecer de onde partem os discursos que autor e personagens
representardo e com quais correntes ideoldgicas e estéticas a pelicula dialogara.
Voltaremos algumas décadas na histéria do Brasil, acreditando que O Homem que
guer ser representado neste filme é uma atualizacdo deste outro homem que, desde
tempos, artistas e intelectuais buscavam em suas obras: a figura do nacional popular
brasileiro, a identidade do homem nacional e, ao mesmo tempo, a idealizacéo deste

homem nacional.

Marcelo Ridenti empresta o conceito de romantismo revolucionario
formulado por Michel Lowy e Robert Sayre (1995), para pesquisar sobre o espirito
revolucionario de uma época. Para o autor, talvez os anos 1960 tenham sido o
momento da histéria republicana mais marcado pela convergéncia revolucionaria

entre politica, cultura, vida publica e privada, sobretudo entre a intelectualidade.
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Neste projeto revolucionario poderiam ser encontradas as raizes do homem novo,
marcadas pela idéia de um auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior,
do “coragdo do Brasil”, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana
capitalista. O contexto deste romantismo revolucionéario beberia, portanto, em raizes,
assim como as alemas, de que o homem novo, de uma nova sociedade, estava no
passado, na idealizacdo de um homem popular. Na visdo de Lowy e Sayre (1995)

este romantismo

[...] apodera-se de um momento do passado real — no qual as
caracteristicas nefastas da modernidade ainda néo existiam e os
valores humanos, sufocados por esta, continuam a prevalecer -,
transforma-o em utopia e vai modela-lo como encarnacédo das
aspiracdes romanticas. E nesse aspecto que se explica o
paradoxo aparente: o “passadismo” romantico pode ser também
um olhar voltado para o futuro; a imagem de um futuro sonhado
para além do mundo em que o sonhador inscreve-se, entdo na
evocacao de uma era pré-capitalista (1995: p.41). [...] Recusa da
realidade social presente, experiéncia de perda, nostalgia
melancolica e busca do que esta perdido: tais sdo os principais
componentes da visdo romantica (apud Ridenti, 2000: 27)

JA no conceito revisitado pela perspectiva brasileira, busca-se neste
romantismo revolucionério, assim como na visdo romantica alema, um homem ainda
nao contaminado com o processo de modernizagao capitalista, pelo consumo, pelo
individualismo, pela alienacao e indiferenca tipicas nas relacdes de convivéncia das
grandes metropoles urbanizadas; mas, a0 mesmo tempo, este romantismo €
modernizador, pois pretende encontrar neste auténtico homem do povo, nacional, as
forcas para conseguir superar o subdesenvolvimento brasileiro, no sentido de
guestionar a ordem social das coisas, para por fim, levar a sociedade a um patamar
superior de sociedade moderna e desenvolvida. Este desejo nostalgico por um
“‘passado” melhor, como uma perda de valores ndao esta presente no caso do
nacional popular brasileiro, pois como em Ortiz, 0 desejo de encontrar o nacional

estaria diretamente ligado ao desejo por modernizar-se. Assim Ridenti afirma que,

[...] Ao longo do século XX, acompanhando o tortuoso
processo de instauracdo e consolidagdo da racionalidade
capitalista moderna no Brasil — que alguns autores chamariam
de “revolucado burguesa” -, desenvolveu-se 0 modernismo nas
artes, que pode ser contraditoriamente caracterizado, ao mesmo
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tempo, como romantico e moderno, passadista e futurista
(RIDENTI, 2007: 136).

Desde 1889, com o advento da Republica, até os anos 1930,
trabalhadores migrantes e brasileiros lutavam por sufragio universal entre outros
direitos sociais e trabalhistas, marcando o periodo como importante espacgo
reivindicatorio para as lutas operarias no pais (BATALHA; 2007: 173), esta
movimentacao dos atores e espacos da politica hacional séo representadas também
nas artes. O movimento Modernista, que surge em 1917, apesar de idealizado por
uma elite artistica e intelectual nacional, tinha como intuito um projeto de identidade,
em uma incessante busca entre artista e povo, entre autor e obra. Oswald e Mario
de Andrade, por exemplo, se encontram na literatura sobre o homem comum e a
precariedade social, Villa Lobos mistura sons de aldeias indigenas a musica erudita,
Tarsila do Amaral pinta casas populares no Rio de Janeiro. Os modernistas tinham
como principio unir a uma estética vanguardista de paises europeus (cubismo,
dadaismo, expressionismo, surrealismo, futurismo, como exemplos) a um interesse
com o homem comum brasileiro, retratando e narrando suas historias, como vivia e

como se relacionava com o mundo.

Os modernistas entre 1930 e 1945, especialmente os ligados a prosa
literaria e alguns pintores, seriam marcados pela preocupacao e critica a realidade
nacional. Prevaleceriam nas telas de Portinari os temas regionais e sociais:
cangaceiros, cenas de trabalho, favelas, retirantes, tipos étnicos, trabalhadores e
Industrializacdo. Uma vasta literatura aborda tematicas regionais e sertanejas,
dentre alguns autores: Rachel de Queiroz, Graciliano Ramos, José Lins do Rego, de
Erico Verissimo, Jorge Amado etc. S&o caracteristicas comuns a este romance de
1930, a intencéo de narrar o retrato direto da realidade em seus elementos historicos
e sociais e a construcao ficcional de um mundo que deve dar a idéia de abrangéncia

e totalidade.

Naqguele inicio de século XX, surge na literatura de cordel nordestina a
lendaria figura de Virgulino Ferreira da Silva (1898-1938), ou Lampido, como ficou
simbolicamente conhecido. Virgulino para vingar a morte do pai uniu-se ao
Cangaceiro Sebastido Pereira, que depois Ihe passou o comando do cangaco.

Banditismo a coronéis e grandes proprietarios do nordeste, saques e roubos de
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familias abastadas do sertdo nordestino eram a atividade do cangaceiro. Seu
personagem sera incorporado em muitas obras que interpretam a realidade do
cangaco no sertdo do nordeste® e resignificado ao longo das décadas. Lampido é
uma figura importante no imaginario popular brasileiro e sera um dos temas em O
Homem que Virou Suco. Vale ressaltar, também, que Batista tinha outro projeto de
resgate de um acontecimento ocorrido na regiao do nordeste, pretendia fazer um
flme sobre a Guerra de Canudos (1896-1897)". O roteirista seria o cineasta e
jornalista Wladmir Herzog, porém, o projeto foi abortado quando Herzog é convidado
para reconstruir o programa Hora da Noticia, na TV Cultura, em 1975 (CAETANO;
2004: 202-3).

Este movimento da busca pelo popular e regional brasileiro encontrara seu
apice nos movimentos artisticos e politicos das esquerdas durante o inicio dos anos

1960. No campo das artes,

O indigena exaltado no romance Quarup, de Antbnio
Callado (1967); a comunidade negra celebrada no filme
Ganga Zumba, de Carlos Diegues (1963); e na peca
Arena conta Zumbi, de Boal e Guarnieri (1965); os
camponeses no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, de
Glauber Rocha (1963) etc. Em suma, buscava-se no
passado uma cultural popular auténtica para construir
uma nova nacdo, ao mesmo tempo, moderna e
desalienada, no limite, socialista (RIDENTI; 2007: 136).

®Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964) de Glauber Rocha; Baile Perfumado (1996),
de Lirio Ferreira e Paulo Caldas; O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto. Num
procedimento comum — e Guimardes Rosa também o utilizaria —, o filme (O
Cangaceiro, grifo meu) recolheu tracos da legenda de Lampido, de onde extraiu as
roupagens e aderecos, os lances de crueldade bem como o tosco justicamento, as
brincadeiras do lazer com dancas e cantorias a luz da fogueira. E até o nome do
chefe: “capitdo Galdino Ferreira” em lugar de capitdo Virgolino Ferreira (GALVAO;
2004: 386).

” A Guerra de Canudos foi um conflito entre um movimento popular liderado por
Antonio Conselheiro, no sertdo Bahiano, e o exército republicano, na transicédo do
século XIX para o XX. O confronto seria logo depois narrado por diversos
testemunhos oculares da época, inclusive pelo jornalista e escritor Euclides da
Cunha, que passou trés semanas no local do conflito como correspondente do jornal
O Estado de Sao Paulo, e depois escreveu o romance Os Sertbes (1902), uma das
obras mais relevantes para a literatura e histoéria brasileira.
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O Centro Popular de Cultura (1960-1964) surge nesta década, precisamente
em 1960, com a intencdo de levar a cabo a idéia de construir um projeto de cultura
popular para dialogar com as classes trabalhadoras, 0 movimento vai perpassar por
diversas linguagens: teatro, cinema, artes plasticas, literatura e musica. Grupos que
ja haviam transitado pelo Teatro de Arena, com José Celso Martinez, se
encontraram com estudantes vinculados a UNE e tornaram-se os precursores do
CPC, nomes como Vianinha (dramaturgo), Leon Hirszman (cineasta) e Carlos
Estevam — este um sociologo originario do instituto Superior de Estudos Brasileiros
(ISEB) estavam entre os fundadores (RIDENTI; 2007: 140).

Nesta trajetéria de identidades entre o nacional e o popular, a pesquisadora
Miliandre Garcia (2004), no artigo A questado da cultura popular: as politicas culturais
do Centro Popular de Cultura (CPC) e da Unido Nacional dos Estudantes apresenta
uma revisdo dos discursos e praticas dentro do CPC e anterior a ele, pelo Teatro de
Arena, pelo Teatro Paulista do Estudante (TPE), pela Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), para romper com 0 que, de acordo com a autora, muitos
intelectuais e pesquisadores, nos anos 1980 iriam chamar de “voz Unica” ou projeto
Unico de nacional popular dentro do CPC.

Garcia apresenta uma diversidade e uma variedade de posturas e posi¢coes
acerca da concepc¢do de arte engajada do periodo, mostrando que o CPC nasceu
muito sectario e mais como uma carta de intengbes que como um projeto politico,
reproduzindo diferentes principios e ideologias que acompanhavam as praticas
destes movimentos, intelectuais e artistas (GARCIA; 2004: 138). De acordo com
Garcia, foi o interesse em utilizar temas sociais e trabalhar conceitos marxistas de
forma simples, com facil absorcdo por parte do publico, que acabou por aproximar
artistas, estudantes e intelectuais na formagdo do CPC. A peca A maisvalia vai
acabar, seu Edgar, criada por Oduvaldo Vianna Filho, se tornaria peca-modelo das
novas propostas teatrais do Teatro de Arena e posteriormente do CPC (GARCIA,;
2004: 131).

No entanto, um dos conflitos marcantes entre os grupos ligados ao Teatro de
Arena era sobre a questdo do publico. Para Oduvado Viana, o Arena pretendia ser
um porta-voz das massas populares, em um teatro de cento e cinquenta lugares e

dizia que o Arena ndo colocou para si a responsabilidade de divulgacdo e
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massificagcdo de suas idéias. Ou seja, duas faces distintas estdo presentes no

zl

momento de organizagdo dos CPCs: “quem leva a cultura, quem recebe cultura’
(GARCIA; 2004: 144). Somado a discusséo de arte para e com o0 povo, Miliandre
Garcia analisa o lugar de onde falam as teorias e ideologias construidas em torno do
CPC, e diz que a principio a producao teorico-pratica dos Centros foi realizada, em
grande parte, ndo sobre a leitura direta de autores como Hegel, Marx, Lénin, Stalin,
Mao Tse Tung, Che Guevara, Lukacs ou Sartre, mas sobre uma interpretacao

favorecida pelos intelectuais do ISEB. Continua:

A reinterpretacdo das principais teses dos
isebianos, entre as quais as de Roland Corbisier,
foi amplamente assimilada por estudantes, artistas
e intelectuais do CPC. O que se pode dizer,
portanto, € que o CPC, sob o apoio da UNE,
inspirou-se esteticamente no Teatro de Arena e
ideologicamente no PCB e no ISEB (GARCIA;
2004: 133-4)

Isto significava que

somente a formulacdo (prévia) de um projeto
voltado para o desenvolvimento econOmico e
cultural brasileiro seria capaz de criar mecanismos
e instrumentos para a transformacdo de uma
cultura “inauténtica” - fruto da dominacédo
ideolégica da metropole — para uma cultura
“‘auténtica” cuja autonomia permite pensar a
prépria realidade do pais. No plano econémico, a
industrializacdo se transformou no principal
caminho para conquistar esta autonomia (GARCIA;
2004: 134).

Duas idéias estavam a frente do principio artistico do CPC, a idéia de se atuar
a partir de uma “arte popular revolucionaria” e a declaracdo dos principios artisticos
que poderiam ser resumidos na enunciacdo de um Unico principio: a qualidade
essencial do artista brasileiro, em nosso tempo, € a de tomar consciéncia da
necessidade e da urgéncia da revolucdo brasileira. Entdo o interesse do CPC em
comunicar-se com as massas esteve sempre enunciado, no entanto, a forma de
fazé-lo divergia entre grupos e individuos ligados ao movimento (GARCIA; 2004:

142).
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A partir de 1964 o CPC se dissolve,

Do golpe militar em diante, a integragdo entre os
artistas do CPC e os artistas populares foi
apresentada no show “Opiniao”, enquanto utopia
do artista engajado de chegar as massas passava
a ser comercializada pelos meios de comunicagéo
de massa, em especial a televisdo (GARCIA; 2004:
148).

E final dos anos 1970 e a busca pelo nacional popular comeca a perder
sentido na conjuntura politica, que esta em nova fase de mudancas. A guerra fria se
arrefece e as esquerdas socialistas no mundo ocidental demonstram perder félego e
espaco em sua luta politica e econémica. Com a queda do muro de Berlim em 1989,
um simbolo de forcas dicotbmicas se desintegra e o mundo ocidental dormird como
uma s6 voz no capitalismo; era inicio de tempos neoliberais. O Estado em todo o
mundo ocidental se enfraquece em nome do crescente aumento de poder das
transnacionais e de mecanismos econdmicos supranacionais. Esta mudanca nas
estruturas nacionais alterara de forma substancial como as sociedades e as relacées
dentro delas se organizam.

Conforme defende a historiadora Maria de Lourdes Janotti, na obra Fontes
Histdricas, para as ciéncias humanas o conceito de estado nacional, com o qual
sempre organizou a estrutura do discurso da razdo e da politica, passou a ser
inapropriado para os novos temas (PINSKY, 2006: 17). Este deslocamento e
reorganizacdo politica e econdmica sdo incorporados tanto o surgimento e a
mudanca de perspectiva de métodos e reflexdes nas ciéncias, quanto na realidade
das nacdes e dos seres humanos. Segundo Ridenti,

Entrava em franco declinio o modelo intelectual ou
artista de esquerda dos anos 1960, engajado,
altruista, em busca da ligacdo com o povo — tido
hoje por muitos como mera expressdo do
populismo, manipulador dos anseios populares; ou
na melhor das hipdteses, como arquétipo do
intelectual guixotesco e ingénuo. la-se
estabelecendo 0 protétipo do scholar
contemporaneo, egocéntrico, desvinculado de
compromissos sociais, a nao ser que eles que
significavam avancos em suas carreiras pessoais,
como as dos inumeros professores que ja foram
criticos da ordem capitalista a ocupar cargos
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publicos em governos que adotam medidas
neoliberais (RIDENTI; 2007: 159)

Neste sentido, a pesquisa se propds a mirar o periodo desta transi¢cdo, que no

inicio dos anos 1980 é vivida e expressada também nas artes.
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2.3 0 NACIONAL POPULAR NA TELEVISAO BRASILEIRA

Cada pais tem sua tradicdo com relagdo a formagdo de meios de
comunicacdo. A histéria das comunica¢cdes no Brasil, que inicia com o radio na
década de 1930 e depois com a televisdo em 1950, esta diretamente vinculada a
governos militares e a lideres autoritarios, que assumiam o poder cientes da
importadncia das midias para divulgar propaganda politico-ideolégica e angariar
maior eleitorado. Vargas utilizou o radio como forma de publicizar sua imagem e
criou, em 1938, a Hora do Brasil®, programa de radio, até hoje em vigor, que naquele
periodo ajudou a aproximar os quildmetros de extensdo brasileiros as propostas do

governo populista. Para Capelato,

A propaganda politica entendida como fendmeno da sociedade
e da cultura de massas adquiriu enorme importancia nas
décadas de 1930-40, quando ocorreu, em ambito mundial, um
avanco consideravel dos meios de comunicacdo. A
propaganda nazista teve enorme impacto ndo s6 na Europa,
mas também na América. Os regimes varguista e peronista

procuraram seguir esse modelo. (CAPELATO, 1998: 35)
Conforme apresentado anteriormente, Vargas conhecia as campanhas nazi-
fascistas® e sabia o efeito que esta publicizacdo poderia gerar nas “massas’ se
tratada de forma catartica e emocional por um lider carismatico. E importante
associar as midias ao Estado nacional para perceber a continua afinidade entre os
dois periodos de regime civil militar no Brasil (de 1930 a 45, e de 1964 a 85) e a

consolidacéo e depois vertiginosa ascensao dos meios de comunicacao televisivos.

® Departamento Nacional de Propaganda (DNP), em 1938, inaugurou-se o programa
"Hora do Brasil", transmitido diariamente por todas as estacdes de radio, com
duracéo de uma hora, visando a divulgacéo dos principais acontecimentos da vida
nacional. Acesso em: <http://cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/anos37-
45/ev_ecp_horabrasil.ntm> site visitado em 20 de julho de 2007.

® Getulio foi o primeiro a fazer no Brasil propaganda pessoal em larga escala
chamada "culto a personalidade”, tipica do nazismo-fascismo e do stalinismo e
ancestral do marketing politico moderno.


http://cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/anos37-45/ev_ecp_horabrasil.htm
http://cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/anos37-45/ev_ecp_horabrasil.htm
http://pt.wikipedia.org/wiki/Culto_%C3%A0_personalidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nazismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fascismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Stalinismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Marketing_pol%C3%ADtico
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No caso do regime civil militar p6s 1964, a relagcdo com a midia ndo partiria
desta identificacdo com um lider populista, mas sim do controle estratégico das
comunicacdes pelo poder do Estado. Quando se ha um monopdlio sobre os meios
de comunicacdo por meio do Estado, ele passa a exercer censura rigorosa sobre o
conjunto das informacdes e as manipula procurando bloquear toda atividade
espontanea (CAPELATO, 1998: 36). O pais sofreu momentos de rigida censura, a
partir do decreto do Al5, em 1968. Tanto os meios de comunica¢do, como 0s demais
espacos coletivos, universidades, centros de pesquisa, sindicatos, grupos de artistas
e produtores culturais etc. sofreram retaliacbes, especialmente, os que realizavam

suas produc¢des a algum movimento popular.

Os intelectuais e artistas, que arrefeceram suas incursdes populares desde o
final daquela década, vao transitar por estes novos espacos do mercado de
telecomunicacdes, no inicio dos anos 1970, espacos que se fortaleciam durante o
periodo de censura e repressdo do regime civil militar as expressbes civis,
relacionando a experiéncia de engajamento artistico e cultural a uma
profissionalizagdo dentro de uma industria cultural — dos meios de comunicacao:
televisdo, jornais impressos, revistas etc. Ocorre, portanto, um deslocamento entre a
possibilidade de expressar estas vozes criticas nos espacgos politicos civis para
expressa-las no ambito do mercado, um dos poucos lugares onde se podia

comunicar em maior escala e, com as devidas limitagdes, fazer “arte e politica”.

A nacédo brasileira, nos anos 1970, contava, assim como até os dias atuais,
com a Rede Globo de televisdo na tentativa de se consolidar como uma janela
d’alma nacional, que pretende produzir uma imagem de nacdo. Neste contexto de
maior presenca de uma industria cultural no pais, muitos dos intelectuais e artistas
militantes nos anos anteriores, a partir desta década, terdo passagens por
programas como Globo Reporter, como o préprio Jodo Batista de Andrade, Renato
Tapajés e Eduardo Coutinho. Outros foram escrever novelas como Dias Gomes, que
revela ter encontrado na televisdo o caminho para comunicar ao povo. Diferente de
guando fazia teatro politico e popular nos anos 1950-1960, em que sé dialogava
com o publico engajado, Dias Gomes comenta que a geracao Guarnieri, Vianinha,

eu, Boal, nunca conseguimos fazer teatro popular, isto &, de platéia popular.
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Enquanto faziamos no palco uma peca contra a burguesia, na platéia estava
sentada a propria burguesia (RIDENTI; 2000: 329).

No entanto, ndo eram apenas o0s artistas e intelectuais que estavam
construindo um projeto de identidade nacional. Durante o regime civil militar pés
1964, o Estado exerceu papel fundamental na construcao de simbolos para unir um
pais que vivia sob o autoritarismo do Estado e sob a reducédo de direitos civis. O
futebol era um simbolo deste patriotismo com as camadas populares, as telenovelas
também terdo papel importante na difuséo de valores e costumes; a televisdo que
surge nos anos 1950 e sera liderada pela Rede Globo a partir dos anos 1970%°,
como icone da industria cultural midiatica, sera protagonista na difusdo de ideologias
que propagardo em larga escala uma memoria desta nagdo. Segundo Renato Ortiz,
o que melhor caracteriza o advento e a consolidacdo da industria cultural no Brasil é
o desenvolvimento da televisdo (ORTIZ; 2006: 128). Ainda em Ortiz,

A induastria cultural adquire, portanto, a possibilidade de
equacionar uma identidade nacional, mas reinterpretando-
a em termos mercadologicos; a idéia de “nagao integrada”
para representar a interligagcdo dos consumidores
potenciais espalhados pelo territorio nacional. Nesse
sentido se pode afirmar que o nacional se identifica ao
mercado; a correspondéncia que se fazia anteriormente,
cultura nacional-popular, substitui-se uma outra, cultura
mercado-consumo (ORTIZ; 2006: 165).

Industria cultural compreendida como forma de comercializar a cultura como
um todo e explora-la por meio de um mercado de consumo. Est4 colocada a
problematica na relacdo entre o desejo de construir uma identidade de nacao
popular que se reconheca e a construcdo de uma identidade de consumidores

19 Desde sua abertura em 1965 até meados dos anos 1980, as Organizacdes Globo
passaram de detentora de uma Unica concessao para exploracdo de canal de
televisdo no Rio de Janeiro ao maior conglomerado de telecomunicacdes da
América Latina e quarto maior do mundo, atras apenas das norte-americanas: ABC,
CBS e NBC. Esses numeros indicavam, nos anos 1980, cobertura de 3.505 dos
4.063 municipios brasileiros, significando 93% da populacéo total do pais e 99% dos
15,8 milhdes de domicilios com TV, ou seja, 74 milhdes de telespectadores
potenciais (RAMOS, 1985: 249).
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integrados em um mercado de bens e valores culturais que se reconheceria via

consumo (também ideoldgico) destes mesmos bens.

De acordo a leitura de Miliandre Garcia (2004) tanto Renato Ortiz, quanto
Marilena Chaui acreditavam que os intelectuais e a esquerda como um todo ndo
acompanharam de forma critica 0o advento da industria cultural no Brasil, suas
demandas e determinacGes de mercado, percebendo a arte e a cultura com papel
fundamental na formacdo da cultura de massas e, consequentemente, na
construcdo de uma ideologia de Industria Cultural que perpassard toda a vida
nacional, inclusive dos artistas da geracéo de 1960 (GARCIA; 2004: 140).

Para Chaui, mesmo a partir da década de 1960 com a organizacdo de uma
vanguarda revolucionaria mesclada por intelectuais, com dialogo para com o0s

movimentos operarios e sindicalistas, o discurso nacionalista das esquerdas era,

[...] via de regra, um discurso de alianca de classes e
etapista, o imperialismo ocupa o lugar do ndo-nacional,
sendo responsavel pela colonizacdo econdémica, politica e
mental do povo Dbrasileiro, empecilho para o
desenvolvimento  nacional autbhomo que faca
desabrochar a verdadeira natureza da nagdo. [...] Na
perspectiva populista da esquerda brasileira havia um
“‘bom povo” e uma “boa nacido” adormecidos, esperando
por uma vanguarda artistica e intelectual para acorda-los
(CHAUI; 1983: 44-8).

De acordo com a autora, no momento desta constru¢cdo de identidade
nacional, as caracteristicas politicas e econbmicas que estavam incutidas na
sociedade brasileira eram definidas por uma burguesia ainda nao solidificada, que
nao teria condicdo de assumir o poder do Estado como classe dirigente e, ndo havia
também, uma classe operaria madura para emplacar um programa politico em
contraposi¢cdo ao modelo vigente. Este vazio de forca e estruturacdo das classes da
espaco ao controle do Estado sobre a politica nacional, Unico instrumento capaz de
organizar, com universalidade suficiente para impor-se a toda a sociedade (CHAUI;
2000: 28).

Este debate sobre a nacdo e sobre o nacional, para Marilena, fez sentido até
os anos 1970, atualmente, o discurso e a acao dos direitos civis, do

multiculturalismo, do direito a diferenca e a pratica econémica neoliberal tiraram da
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cena politica e ideoldgica a questdo das nacionalidades (CHAUI, 2000: 28).
Contudo, Marilena quando retrata a formacdo das classes nacionais e suas
limitacGes, sob a perspectiva da questdo nacional, o faz enquanto déficit, e sugere
gque a nacdo estaria impedida de alcancar uma modernidade, ou seja, um
desenvolvimento equilibrado na democracia, a partir de uma féormula adequada para
se atingir o resultado “ideal”: de uma sociedade democratica e menos desigual,
tendo como modelo as na¢des desenvolvidas, ou um inicio de sociedade socialista.
Nesta pesquisa, as relevantes constatacdes da autora serdo compreendidas como
limitacbes de um Brasil possivel, que com estas classes menos determinadas e
lacunas formou a nacgdo brasileira contemporénea e sua estrutura social e de
mercado. Por consequéncia das opc¢des politicas, sociais e econémicas brasileiras,
0 inicio dos anos 1980, periodo que Jodo Batista lanca O Homem que Virou Suco, €
marcado por este discurso que ndo se valida mais, 0 da questdo nacional, e
algumas mudancas estruturais na sociedade ja serdo expressas, principalmente nas

grandes capitais.

Renato Ortiz avalia que a auséncia de discussdes sobre a cultura de massa
até meados dos anos 1960, pode demonstrar o carater incipiente da industria
cultural nas décadas de 1940, 50 e inicio de 60 no pais. Para o autor, ha um relativo
siléncio sobre a existéncia de uma ‘cultura de massa’, assim como sobre o
relacionamento entre producdo cultural e mercado. E somente em 1966 que vamos
encontrar um primeiro artigo de Ferreira Gullar sobre a estética na sociedade de
massa (ORTIZ; 2006: 114). Ao mesmo tempo, serd neste contexto de mercado
cultural que muitos dos artistas e intelectuais da geracdo CPC embarcardo em
trajetdrias profissionais.

Como foi mencionado, para Renato Ortiz, em A Moderna Tradi¢cao Brasileira,
o que melhor caracteriza o advento e a consolidacao da industria cultural no Brasil é
o desenvolvimento da televisdo. Ao mesmo tempo, nada melhor do que ter uma
intelectualidade que passou os Ultimos cinqienta anos debrugcando-se sobre o
nacional popular para contribuir na construgcdo desta que seria a principal
articuladora da identidade brasileira, a Rede Globo, e como principais referéncias, a

telenovela e os telejornais, para encontrar e narrar muitas historias da nossa gente.
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Na tese de doutorado de Jodo Batista, intitulada O Povo Fala, concluida em
1999, na Universidade de Sao Paulo, o diretor analisa suas experiéncias na
producéo de reportagens e documentarios para a TV. E marca presente no cineasta
a intencdo de encontrar e ser porta-voz da identidade do povo brasileiro e, um pouco
na perspectiva do cinema-documentario, camera na mao, Batista pretende retratar,
de forma que ele considera fiel, as realidades e problematicas sociais da populacao

brasileira:

Rememorando as imagens da chamada "Operacéo Tira
da Cama", que eu ja conhecia [...] pedi que o cinegrafista
Adao Macieira fosse, a noite, cobrir a operacdo. Que ele
filmasse tal como ja estava acostumado. Ele filmou e eu
voltei ao local, no dia seguinte para fazer um dos meus
primeiros trabalhos na TV. Filmei tudo de novo, agora sob
o ponto de vista dos favelados e gravei seus
depoimentos.

Os depoimentos narravam, agora sob o ponto de vista
dos invadidos, a propria invasdo, as luzes cegando os
olhos, os pontapés nas portas, 0s gritos, 0s barracos
marcados a giz com um "X". Outros depoimentos
expunham suas vidas: porque viviam ali, em que
trabalhavam, revelando a incrivel carga social de seus
dramas. A reportagem foi montada a partir desses
depoimentos, usando, na montagem, as imagens
captadas na noite anterior, invertendo-se, pois, a Visao
tradicional exposta nas TVs. As imagens, antes de plena
adesdo a violéncia, se tornavam dendncias tristes,
chocantes (ANDRADE; 1999: 57-9).

Joédo Batista intitula sua tese de doutorado: O Povo Fala. A pergunta que me
fiz naguele momento era saber que “povo falava” para o autor e sobre o que falava.
Batista, em depoimento a Maria do Rosario Caetano (2005) explica:

Fernando (Pacheco Jorddo) e eu levavamos (para o
Jornalismo da TV Globo/SP) idéias diferentes, novas,
para o noticiario e para as reportagens. Era engracado ver
como essas novidades eram recebidas. Uma dessas
mudancgas, a mais significativa, era a questdo do povo na
TV. O povo, tal como nos entendiamos, isto é, a
populacdo majoritaria brasileira, mergulhada em suas
dificuldades, renda miseravel, terriveis problemas de
habitacdo, saude, educacéo, transporte etc. — esse povo
estava ausente dos noticiarios. E nés queriamos recoloca-
lo 1a, fazer que sua imagem, coincidentemente com o que
pensavamos ser a imagem do Brasil real, ocupasse a tela
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elitista e iluséria dos aparelhos de TV (apud CAETANO;
2004: 185).

Destarte, Batista cria ndo apenas os roteiros tematicos (transporte, habitacao,
acidentes de trabalho, migracao, periferia etc.) quando pretende recontar a “imagem
do Brasil real” nas telas, mas também, uma linguagem audiovisual que
corresponderia a esta idéia de se aproximar do “Brasil real”, uma linguagem que
parte da narrativa documental e de uma estética de registro do “ambiente real”,
tipica do neorealismo italiano, que pretende trazer a luz as falas e cenérios
concretos, permitindo aos personagens se expressar de forma espontanea, desde

gue, dentro do contexto tematico trazido pelo diretor.

Mas, como j& defendido anteriormente, ndo seriam somente cineastas recém
chegados as emissoras que tinham a intencdo de mostrar um pais por meio da
televisdo. Assim como outras linguagens, a imagem tem seu papel de
(re)significante da/e para a humanidade. Para alguns pesquisadores que estudam a
histéria da influéncia e do poder das imagens nas sociedades, o grande perigo — e
também fascinio que elas exercem através dos meios de comunicacgéo, esta no fato

de a imagem pretender se passar por “real”, em ser “verdade”.

Acredito que vivemos na contemporaneidade o paradigma da informacédo e
tem se tornado - com tantas midias, canais de comunicagédo, noticias etc., que com
a mesma velocidade que informam, desaparecem com suas histérias de vista —
torna-se mais e mais necessario verificar a fonte antes de legitimar (e acreditar)
naquilo que é informado. Naqueles anos 1970, Jodo Batista ja vivia este paradigma
dentro da televisdo e apresenta de forma critica como a maioria dos jornais
organizava as noticias acerca do mundo real, na maioria das vezes, de forma
mediocre e associados a interesses do Estado, ou de corporacfes ligadas a um
poder hegemoénico. Para falar dos apresentadores dos noticiarios de TV da época,
Batista relata sobre a consciéncia técnica que as midias detinham para manipular

um “real” de forma que parecesse confiavel:

“Se um deles (sera necessario nomear?) disser, convicto,
gue a salvacao estaria em saltar ao mar do alto da ponte
Rio-Niterdi, haveria suicidio em massa” (frase que ouvi de
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um alto funcionario da TV e que, variando apenas na
forma, se repetia ad nauseam nas bocas de funcionarios
encantados diante de tanto e, na realidade, tdo duvidoso
poder).

O uso desses intermediarios (os apresentadores dos
jornais, grifo meu) dava aos dirigentes das TVs, dentro
dos limites do programa, um poder e uma tranquilidade
adequados aos seus interesses e as suas ligacdes com o
regime militar. De um lado, garantia-se o carater de
fantasia do noticiario (que eventualmente era mais
necesséario do que desejado) e evitava-se 0 contato rude
do publico com a realidade brasileira [...] de outro,
permitia um maior controle do que se noticiava, dado que
tudo exigia revisdo e adequacdo aos apresentadores,
tornando dificil aplicar sobre fei¢cbes tdo paternais noticias
chocantes ou provocativas. A TV, assim, simulava cumprir
seu papel de informacdo sem deslocar seu publico do
objetivo primordial de sua programacdo, que era
justamente o sonho voltado para uma vida consumista e
“‘melhor”, tendo a propria TV como espelho de uma tao
desejada sociedade sem conflitos que sé existia ali, na
telinha luminosa (ANDRADE; 2002: 34-5).

E neste sentido que a pesquisadora Ana Claudia Resende, no trabalho sobre
0 Globo Repoérter e a transicdo do formato do programa que substitui, nos anos
1980, cineastas por reporteres, defende que o repérter firmou-se como porta-voz da
noticia. O reporter comegou a ser o dono da chamada “voz do saber” que passou a
predominar nos programas (RESENDE; 2005: 316).

Outra consideracao relevante diz respeito a aceitacdo da televisao por parte
dos artistas e intelectuais militantes dos anos 1960. Assim como para Ortiz e Chaui,
Batista concorda que as alas mais progressistas dos movimentos e circuitos
artisticos e intelectuais até os anos 1960 demoraram a se aproximar e questionar a
formacao da industria cultural no pais. Especialmente se tratando da televiséo, estes
sujeitos viam com desdém, preconceito ou havia falta de interesse ao recente meio
de comunicacgéo e, desta forma, ndo se aproximavam da industria cultural que se
formava no nucleo da televisédo brasileira. O diretor arrisca que o caminho da tevé no
Brasil, apesar de indubitavelmente promissor no que se refere a capilarizacéo social,

poderia ter tomado rumos diversos,

[...] se tivesse sido incorporado por intelectuais e
artistas num projeto claro de construgdo de um
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novo pais mais moderno e pronto para o consumo.
N&o fazendo parte da histéria de sua implantacgéo,
com distanciamento agravado pela rejeicdo a
estreita ligagdo TV/regime militar, parte da
intelectualidade brasileira € cooptada pela TV no
momento em que esta se sentia implantada e forte,
capaz de formular um projeto para si e para a
prépria sociedade, um projeto de modernidade. Ou
seja, essa incorporacdo ndo se da pelos modos
préprios de producdo intelectual e artistica, mas
pela adequacao aos espacgos que ela, a TV, tinha
para ofertar, de acordo com 0s seus interesses
estratégicos. Assim, ndo € o cinema brasileiro que
se incorpora a TV, mas alguns cineastas, de forma
a jamais deixar espago para ao menos se discutir a
guestdo da producdo fora dos dominios
empresariais da TV, a chamada producdo
independente [...] com seu poder agigantado
sobre o mercado de trabalho, atraiu para si
muito do que havia de melhor na producgao
cultural brasileira (grifo meu) (ANDRADE; 2002:
37-8).

Este poder do mercado de trabalho em absorver o melhor da producédo
brasileira, por conseguinte, os melhores produtores desta producéo, sera abordado
como uma problematica na perspectiva de leitura da obra O Homem que Virou Suco

mais a frente.

Jodo Batista se encontra entre os artistas e intelectuais das esquerdas que
viam a TV como este instrumento capaz de articular a busca investigativa ao povo
brasileiro, em um panorama de censura militar, em que pouco conteudo critico e de
interesse social poderia ser expresso e veiculado de forma livre. Batista vé seu
trabalho na tevé como um meio termo possivel, ou, um jogo de forcas tentando se
equilibrar para dar vazdo a reportagens, por vezes mais, outras menos,

contundentes:

O desafio, particularmente no inicio dos anos 1970,
para os que viam finalmente o imenso poder de
comunicagdo das TVs e passaram a Se interessar
por ela, era primeiro superar 0 preconceito e, em
seguida, conseguir negociar espacos de maior
liberdade, em que o “possivel” fosse um pouco
além da alienada malha de programacdo e um
pouco mais proximo das idéias dos que entao,
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mesmo que tardiamente, se aproximavam do
“‘monstro” (ANDRADE; 2002: 39)

Pode-se dizer que foram estes principios e percep¢des que mantiveram Joao
Batista até 1978 produzindo documentarios para o Globo Reporter. Apls este
periodo, o cineasta permaneceria como freelancer realizando filmes curtos na
emissora até 1982 (RESENDE; 2005: 93).

A partir dos anos 1980, da pelicula ao videotaipe, os cineastas vao sendo
substituidos por reporteres no espectro da televisdo, a linguagem passa do género
documentario a reportagem, e o “‘gancho” da noticia, antes de liberdade autoral,
acompanhando o cineasta em busca de seu tema, passa ao roteiro dirigido por uma
pauta editorial, do repérter seguindo um script. Ao contrario dos cineastas, que
apresentavam o produto pronto, os reporteres ndo tinham liberdade autoral.
Cumpriam-se pautas pré-estabelecidas e o produto final era revisado e modificado
pela chefia (RESENDE; 2005: 316). Ainda para a pesquisadora, a partir dos anos
1980:

Ironicamente, o Globo Reporter, que estreou em pelicula
na tevé brasileira, foi um exemplo da antropofagia da
reportagem televisual sobre o filme documental, citado por
Décio Pignatari (1984, p. 118): “...] No Globo Reporter
desta semana, terca-feira ultima, dei-me conta de que nao
€ nenhum bicho de sete cabegcas montar um bom
programa de reportagens, a um custo mais do que
razoavel”.

Nos anos 80, o nome do programa, batizado na década
anterior, passou a fazer sentido. Dessa vez, o0 reporter
apareceu. Apareceu tanto, que virou noticia! O reporter
faz de sua presenca no video um meio de participacao
ativa no tema apresentado. Além do registro documental
de som e imagem, ele se coloca como mais um fator de
comprovacédo do que esta sendo dito e mostrado. Afinal, o
repOrter estd sempre “aqui’, mostrando “isto” ou “aquilo”,
explica Boni (SOBRINHO; 2000: 17 apud RESENDE;
2005: 227).

Batista, neste periodo, havia realizado o longa Doramundo (1977), filme que
no ano seguinte levaria o prémio de melhor filme em Gramado, mesmo com todos os

problemas com a censura, que teria desaparecido com o filme as vésperas da

estréia de um festival em Paris. O diretor conduzia sua trajetéria profissional saindo
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da televisdo para retornar ao cinema, area que realmente o motivava. A producéo de

Doramundo marcava esta transicao:

De qualguer maneira, Doramundo, filme pelo qual
mantenho paixao muito grande, marcou meu retorno ao
cinema como um cineasta premiado e com um 6timo
espaco ha midia. Isso possibilitou a retomada definitiva de
minha carreira e, em dez anos, pude realizar seis filmes
de longa-metragem, incluidos aqui Doramundo e Wilsinho
Galiléia, feito para TV (CAETANO; 2005: 276-77)
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2.4 AUTOR E SUJEITOS EM O HOMEM QUE VIROU SUCO

2.4.1 IDEIAS QUE PERMEIAM JOAO BATISTA

Antes de estudar o filme, vocé deve estudar o diretor, Burke parafraseia a
obra de Edward Carr, What is History? que sugere ao pesquisador estudar o
historiador antes de comecar a estudar os fatos (apud BURKE; 2004: 201), Neste
sentido, para realizar a leitura de O Homem que Virou Suco, serdo apontados alguns
caminhos do diretor Jodo Batista de Andrade reconhecendo que a partir da
descoberta de algumas caracteristicas do seu universo mental, da sua formacao
humana, politica e social, que teremos mais subsidios para investigar sobre sua

producao artistica.

Jodo Batista de Andrade, mineiro, muda para Sao Paulo aos 18 anos para
fazer cursinho e depois estudar engenharia na Escola Politécnica da USP. O diretor
€, como muitos personagens de seus roteiros e filmes, um migrante em S&o Paulo.
Joao Batista vem de uma familia classe média do interior de Minas Gerais, e perde o
pai ainda na pré-adolescéncia. Sustentando ele e o0s cinco irmaos, a mae
professora, acreditava que todos os filhos deveriam estudar e progredir na vida
(CAETANO; 2004: 20).

Joao Batista quando chega a Sao Paulo para fazer a faculdade, sente na pele
a diferenca entre sua educacao formal e a de outros estudantes da USP. Nas falas

do autor:

Eu me empenhava na luta para suprir o que eu descobrira
ser uma falha, uma espécie de atraso cultural, de berco,
em minha formacdo: eu ndo conhecia quase nada de
literatura, nada sabia de teatro e nada de cinema (o
cinema era uma das paixdes nascentes desses anos, na
juventude brasileira) (apud CAETANO; 2004: 32).

Vale ressaltar que o periodo em que Batista mudara para Sao Paulo,
em 1959, quase inicio dos anos 1960, é considerado por muitos autores e

pesquisadores o de maior efervescéncia politica e cultural na histéria da esquerda
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brasileira até aquela década. Como descreve Roberto Schwarz em Cultura e

Politica:

Apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia
cultural da esquerda no pais. Pode ser vista nas livrarias
de S&o Paulo e Rio, cheias de marxismo, nas estréias
teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes
ameacadas de invasdo policial, na movimentacéo
estudantil ou nas proclamagfes do clero avangado. Em
suma, nos santuarios da cultura burguesa a esquerda da
o tom. Esta anomalia — que agora periclita, quando a
ditadura decretou penas pesadissimas para a propaganda
do socialismo — € o traco mais visivel do panorama
cultural brasileiro entre 1964 e 1969. Assinala, além de
luta, um compromisso (SCHAWRZ: 2009: 8).

Toda esta movimentacéo e efervescéncia descrita por Schawrz fara parte, de algum
modo, do universo mental de Jodo Batista e irA mobilizd-lo no momento de

expressar sua arte, de praticar sua militancia e desenhar sua vasta filmografia.

Trés anos depois de ter se mudado para S&o Paulo, em 1961, Batista vai
militar no PCB™, ou no “Partiddo”, como era conhecido. O diretor comenta ter sido
um momento importante na sua formacdo politica e de muitos de sua geracao.
Durante sua militdncia dentro da universidade, no movimento estudantil, comenta

que:

Ali explodia com grande visibilidade, o conflito basico
entre um projeto democratico e popular de governo e
sociedade contra o tradicional golpismo militar, golpismo
gue sempre foi apoiado pelos imensos interesses norte-
americanos no Brasil, nessa época de guerra fria (apud
CAETANO; 2004: 38).

Quando os militares promovem o golpe e tomam o Congresso Nacional em
1964, o movimento estudantil apos ter se retraido por aproximadamente dois anos,

renasce, segundo Batista:

[...] de forma tragica, na luta contra a ditadura militar.
Naguele momento, velhas e novas denuncias de nosso
subdesenvolvimento, do arcaismo da estrutura agraria, do

' Na Declaracao de Marco, datada de 1958, do Partido Comunista Brasileiro posiciona o partido
como nacional, democrético, anti-feudal e antimperialista.
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elitismo da universidade, passaram a ganhar as ruas e a
repercutir na opinido publica (apud CAETANO; 2004: 38).

Jodo Batista descobriu o cinema na época da faculdade, vendo filmes neo-
realistas e obras dos poloneses Andrzej Wajda (Kanal e Cinzas e Diamantes) e
Jerzy Kavalerowicz (Madre Joana dos Anjos) — somado ao seu Cult dos cults
(Bandido Giuliano, de Francesco Rosi), quando ja militava no PCB e era diretor da
UEE-SP (Uni&do Estadual de Estudantes) (BATISTA Apud CAETANO, 2004: 13).

O cinema veio pela literatura. Batista fazia um jornal literario na Poli, O
Politécnico, junto com o estudante Francisco Ramalho Jr, mas o jornal passou a ser
conhecido como “o jornal vermelho”. Foi por Ramalho que Batista comegou a fazer
cinema. Ramalho participava de um grupo de cinema com José Américo Vianna e
Clovis Bueno (que viria a ser tornar um dos principais diretores de arte do cinema
Brasileiro), e posteriormente com Renato Tapajos (SACRAMENTO; 2008: 240).
Juntos formaram o Grupo Kuatro de Cinema, em 1963, nome influenciado pelo
cinema polonés. Além dos filmes poloneses, Batista ressalta a influéncia de algumas
escolas e cineastas: no cinema francés, Truffaut e Godard, no italiano com
Francesco Rosi, na latino-americana, Fernando Birri e a japonesa, com Nagisa

Oshima. Segundo Batista,

No inicio de carreira foi importante a influéncia de um
cineasta latino-americano, o documentarista Fernando
Birri. [...] tivemos noticia dele através de dois amigos: o
jornalista e cineasta Maurice Capovilla e o jornalista
Vladmir Herzog (1937/1975), o Vlado, com quem eu
trabalharia mais tarde, no inicio dos anos setenta, até sua
trdgica morte. [...] A proposta de Birri, que conhecemos
antes do Cinema Verité, do Jean Rouch, requeria
depoimentos diretos e um mergulho poético na vida
desses personagens, trazendo deles toda a beleza interior
de suas vidas em contraste com a paisagem miseravel de
sua realidade social. Era uma proposta politica para o
cinema, e uma proposta latino-americana. Como néo se
envolver com ela? (Apud CAETANO; 2004: 55-6)

A proposta do cinema de Birri, criador de uma escola de cinema chamada
Escola de Cinema Santa Fé, na Argentina, era trabalhar um cinema intitulado Cine
Encuesta Social. De acordo com Batista, esta foi a proposta de cinema que
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influenciou e ajudou a estreitar as relagbes com Maurice Capovilla e Vlado
(ANDRADE; 2002: 50).

O autor de O Homem que Virou Suco teve, também, passagem importante
pela televisdo brasileira e junto a Vladmir Herzog trabalhou como jornalista
documentarista na TV Cultura e depois no programa Globo Reporter, da TV Globo,
durante os anos 1970, junto a alguns outros artistas e intelectuais que até a
reabertura democréatica, em 1985, ocuparam profissionalmente os meios de
comunicacdo de massa no pais. Final do governo Médici (1969-74), época em que
Batista ingressou na televisdo, € considerado por muitos historiadores como o
periodo mais autoritario e repressor do regime civil militar (SKYDMORE; 1988: 29.
Este inicio de anos 1970 foi marcante também na vida do autor, pois em outubro de
1975, seu grande amigo Vlado (Vladmir Herzog), seria preso e assassinado pelos
militares, no DOI-CODI em Sao Paulo. A morte de Vladmir Herzog esta
constantemente presente na memoéria dos artigos, depoimentos e pesquisas de
Batista, inclusive na obra filmogréafica. Jo&o Batista escreveu o roteiro para filmar um
filme sobre Vlado entre os anos 1987-88. Batista tentou captar recursos para o filme
com produtores na Europa e depois através de um concurso da Secretaria da
Cultura do Estado de Sao Paulo, na época em que o jornalista Fernando Morais, seu
colega, era o Secretario. NO entanto, 0os recursos que faltavam para iniciar as
filmagens ndo foram garantidos. O filme sobre a vida do jornalista intitulado Vlado 30

anos depois foi lancado mais de quinze anos depois, em 2005.

Batista havia se tornado um investigador. As inquietacfes e interesses em
revelar as contradicdes e injusticas sociais na realidade brasileira foram se
consolidando como prioritarias no universo mental do autor, e desde seu primeiro
filme: Liberdade de Imprensa (1966), é possivel acompanhar estes interesses. Joao
Batista em muitos de seus depoimentos sobre a participacdo como documentarista
na televisdo brasileira menciona que a televisdo encontrou na estética, que ja era
dele, a forma pela qual poderiam ser realizados documentéarios de qualidade, ndo o

contrario. Para o diretor,

Minha maneira de filmar, o carater de momentaneidade
dos relatos e dos depoimentos, a CAM, que descobria
coisas, a eletricidade da montagem, tudo me fazia



68

préximo do jornalista de TV. De minha parte, sempre quis
ver mais significados no filme e sofri um pouco com a
mirada invertida sobre ele, como se no filme eu repetisse
formas da TV, quando, na verdade, eu havia levado, do
filme, essas formas para a TV (ANDRADE; 2002: 56).

Mesmo com todas as influéncias estéticas advindas da sétima arte, esta
pesquisa acredita ter sido a experiéncia com documentarios na televisédo brasileira a
identidade, a veia estética, que delineiam as obras de Jodo Batista. Especialmente
no caso da fonte filmica a ser analisada, O Homem que Virou Suco, uma fic¢do ora
filmada lembrando documentério — opcdo que Batista realizou em outros filmes,
como Caso Norte (1977) e Wilsinho Galiléia (1978), assim como nos depoimentos de
Batista, ao falar das histérias que construia em sua reportagem com a camera na
mao: logo de inicio criamos uma linguagem, uma forma narrativa de camera
participativa, uma camera que procura (apud CAETANO; 2004: 229). Para a
pesquisadora Renata Fortes, que analisa em sua pesquisa de mestrado toda a obra
filmografica documental de Jodo Batista, formalmente, O Homem que Virou Suco
busca uma linguagem mais livre, um cinema de rua, ligeiro e com o uso ostensivo da

camera participativa da linguagem documental (FORTES; 2007: 115).

Sua carreira de cineasta e documentarista pela televisdo da tom a temas que
sempre Ihe foram presentes, um cinema marcado por certa urgéncia, pela atracéo
por conflitos sociais, pelo desejo de revelar a opressdo e as injusticas. E pela
persisténcia da dificuldade de resolver os desafios dessas revelagbes (apud
CAETANO; 2004: 14). Jodo Batista ndo gosta da definicdo de cinema politico que
outros criticos utilizam para orientar analises sobre seus trabalhos e propde que
seus filmes sdo, apesar da aparéncia primeira, reflexdes sobre a dificuldade da
politica ou, quem sabe, a de que a consciéncia, por si s6, ndo é capaz de libertar
(apud CAETANO; 2004: 15). Alguns filmes curtos, documentérios, ou reportagens,
feitos para televisdo com esta caracteristica de denuncia, velocidade e participacéo
do espectador: Migrantes (1973); Onibus (1973), mostrando a miséria do transporte
urbano em Sé&o Paulo; Restos (1975), sobre o lixdo da cidade de S&o Paulo; Viola
contra Guitarra (1976), a discusséo entre o desejo por modernizar-se e a tradicdo na
cultura brasileira, e, Caso Norte (1977), uma briga de bar que gera o assassinato de

um nordestino por um seguranga de empresa privada, o detalhe que “antenou” Joao
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Batista: eram todos migrantes, paraibanos, pernambucanos, cearenses, baianos. A
questao “migrantes” era um velho tema meu e renderia, mais tarde, O Homem que
Virou Suco (apud CAETANO; 2004: 227-8).

2.4.2 DE QUEM FALA JOAO BATISTA

Assim como Jodo Batista, entre os anos de 1970 e 1980, muitos cineastas e
iniciantes na arte do audio-visual acompanharam e documentaram por meio de suas
lentes a movimentacdo das Greves do ABC paulista, muitos destes, também,
trouxeram a tematica aos filmes de ficcao. Alguns documentérios como exemplo:
Acidente de Trabalho e Luta do Povo (Renato Tapajés, 1977 e 1980), Bracos
Cruzados, Maquinas Paradas (Roberto Gevitzz e Sérgio Segal, 1979), Viramundo
(Geraldo Sarono, 1965), Sao Paulo Sociedade Andnima (Luis Sérgio Person, 1965)
e Greve! - documentario realizado por Jodo Batista em 1979 - trouxeram elementos
fundamentais para a re-construcéo do roteiro de O Homem, conforme veremos em

detalhes no capitulo de analise filmica.

No percurso de olhares por entre a cena da S&o Paulo operaria, as lentes
documentam as particularidades, tendéncias e dialogos que estes jovens cineastas,
com visGes distintas de mundo, retratam quando desenham a histéria dos
documentos - os documentos seriam o0s proprios filmes que quando editados
tornariam a obra um fazer histérico. Jean-Claude Bernardet em Cineastas e Imagens
do Povo analisa as obras mencionadas acima, elaborando interessantes teses a
respeito dos posicionamentos e ideologias retratadas e construidas a partir das
obras.

Bernardet parte da premissa de que existe um dilema entre autor/obra, entre
cineasta/operario, entre artista/povo que € solucionado de diferentes modos nas
obras e esta “solucao” indica diferentes posicionamentos politicos e ideoldgicos de
seus autores. Neste sentido, é necessario comentar alguns posicionamentos de
Jodo Batista em Greve!, pois sera este filme a contribuir com o desenho do enredo
de O Homem que Virou Suco e, a partir desta breve analise, poderemos

compreender um pouco do universo de representacdes das personagens de Batista.
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A pesquisa acredita, assim como Bernardet, que na construgcdo da narrativa
de Greve! como um documentario, h4 um posicionamento do autor a medida em que
transmite seus pontos de vista aos espectadores sobre o desenrolar das Greves do
ABC, de 1979. O principal deles sera a mensagem de que “sem liderancga a classe
trabalhadora ndo consegue se organizar’. Ha uma discussdo sobre a necessidade
de ser necessario conhecimento e lucidez para conseguir organizar a estratégia de
uma revolugao, que o povo sem instru¢cdo ndo pode tomar o poder. Esta percepgao
permeia muitos discursos das esquerdas, acredito que até os dias atuais, e,

pensando mais especificamente em Greve! Bernardet defende:

No caso desse filme [Greve!], a narragdo ndo tem uma
funcdo descritiva, ou apenas descritiva, mas sim a de fornecer
informacBes de que o discurso operario carece, e um dialogo
se estabelece, entre refutar o que o narrador julga incorreto no
discurso operario e contribuir, com o saber de que ele dispde,
para o enriquecimento e a transformacdo da consciéncia
operaria, que é do tipo sindical e reivindicatoria.™

A discusséo de Batista, que Bernardet faz emergir, partiria de um dialogo com
a obra de Lenin, Que fazer?, que defendia serem os intelectuais burgueses os
“portadores das ciéncias”, que unidos aos operarios com seu saber tedérico, seriam
capazes de contribuir para uma ‘“revolucdo” socialista, ou, digamos, para o

enfrentamento consciente da classe trabalhadora contra o sistema que a oprime.

Esta percepcao € verdadeiramente fundamental em O Homem, pois além de
seu roteiro ter sido fundamentado na experiéncia de montar Greve!, Jodo Batista
filma a mesma tematica e universo de problemas e também o faz em 16mm, opcéo
normalmente utilizada para filmagem de documentarios, baratos na hora de revelar e

usados em cameras mais leves. Para Alcides Freire Ramos,

[,..] € possivel acrescentar que, apesar de toda a carga
ficcional, contando com a extraordinaria interpretagéo
do ator José Dumont, o filme (O Homem) foi concebido
como um “documento”, isto é, foi filmado segundo
técnicas utilizadas em documentéarios, retomando
claramente a experiéncia profissional adquirida pelo
diretor na televisédo brasileira (a filmagem em 16 mm é
apenas um dos indicadores disso) (RAMOS; 2008:15).

? BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2003. Pag. 260.
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Tanto em documentarios quanto em ficcdo o autor da obra opta por alguns
discursos em detrimento de outros, aponta caminhos, posiciona suas visdes de
mundo, ou seja, todas as formas de interpretar o real dialogam com valores e
principios. Por esta razéo, ao expor o universo de valores e preocupacdes da obra,
pretendeu-se mergulhar mais a fundo nos caminhos das personagens e

compreender o propdsito de sua existéncia.

Bernardet indica os posicionamentos ideoldgicos de Greve! em um contexto
maior de discusséo entre o cinema brasileiro e uma revisao politico-artistica ampla
em que, desde os anos 60,

[...] ndo raro o cineasta fazia uma andlise da situagao
popular em que se mostrava a inadequacdo do comportamento
do povo para a solucdo dos problemas sociais; o povo tem um
comportamento alienado; e um personagem mais ou menos

porta-voz do autor indicava os rumos adequados que a acao
deveria tomar (BERNARDET; 2003:262).

Deraldo, personagem que conheceremos a fundo no desenrolar da anélise de
O Homem que Virou Suco, é compreendido aqui como este porta-voz, como a
“solucao” autor/obra, artista/operario, intelectual/povo apresentada por Joao Batista,

ao espectador que ir4 assisti-lo.

2.4.3 PARA QUEM E ONDE CIRCULOU O HOMEM?

Assuncéo Hernandes, produtora de dois longas de Jodo Batista, um deles O
Homem que Virou Suco, em depoimento conta que com relacdo a orcamento, 0
filme O Homem foi 0 mais barato de todos os mais baratos da época. Inclusive a
ampliacdo que queria ser feita de (16mm para 35mm) no Canada por falta de verba,
e falta de apoio da Embrafiime, ndo ocorreu: a pelicula foi revelada em um
laborat6rio em Séo Paulo (apud ABDALLH; CANNITO; 2005: 166).

Nos quesitos distribuicdo e publico O Homem que Virou Suco teve trajetéria

diferente da maioria dos filmes longa metragem nacionais produzidos com intencao
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de ser um “manifesto” critico ou alternativo. Nos anos 1980, o cinema nacional era,
ou bombardeados pelos filmes hollywoodianos, ou pelas pornd-chanchadas
(CAETANO; 2004: 289). As distribuidoras ndo tinham interesse de veicular este tipo
de producao “alternativa”, pois pensavam no lucro e, a0 mesmo tempo, a populacdo
em geral que tinha acesso a salas de cinema, nas grandes cidades, era
massivamente pautada pela cultura americana e acabava por ndo se interessar

tanto pela estética, como pelo contetdo do cinema nacional.

No entanto, O Homem, por obra do destino ou pelo conteido da obra — que
unia critica e dendncia social a uma linguagem bastante dindmica e, ao mesmo
tempo, poética, porém, de facil aceitacdo estética - apds seu fraco lancamento nas
salas de cinema Galeria Olido e Belas Artes, ambas na capital paulista (CAETANO;
2004: 288-295) -, foi convidado para participar do Festival de Berlim, um dos mais
prestigiados da época. O Homem fez tanto sucesso que voltou para casa com a

Medalha de Ouro de melhor filme do festival. Nas falas do autor:

O prémio teve uma intensa repercussao no Brasil, ao
ponto de eu ndo aglentar mais falar do filme, depois de
meses seguidos frequentando programas em radios,
jornais, TVs, o que ajudou a transforma-lo num sucesso
diferente, conhecido e procurado por todo o mundo. O
filme retornou ao mercado tradicional e teve, como eu
acho que merecia, uma boa carreira (apud CAETANO;
2004: 296).

O Homem que Virou Suco acabou recebendo muitos publicos, sendo utilizado
como instrumento pedagdgico por movimentos cineclubistas, movimentos sociais,

sindicatos, associacdes de bairro, igrejas, cineclubes. No depoimento de Batista:

A procura de O Homem que Virou Suco, na distribuicdo
16mm, era imensa, por todo o pais. Mais uma vez, nao
havia copia que chegasse. Eram exibicdes nos clubes,
igrejas, associacdes de bairro, sindicatos e, novidade,
associacOes de nordestinos nas grandes cidades, sempre
com debates e muita paixao pelo filme. O filme, assim, se
populariza ao seu modo, buscando um caminho ainda
blogueado pelo sistema tradicional de exibicdo. Eu até
hoje tenho orgulho muito grande desse trabalho, dessa
busca. E até hoje costumo provocar interlocutores, em
publico, quando dizem nada conhecer do cinema
brasileiro. Eu arrisco: “um filme, pelo menos vocé
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conhece: O Homem que Virou Suco”. E dificil errar, o
flme ficou realmente conhecido demais, visto demais
(apud CAETANO; 2004: 297).

Assim, a pelicula, apesar de ter sofrido com a indiferenga do circuito de
distribuicdo comercial, apos receber o titulo de melhor filme no Festival de Moscou,
acabou sendo bastante divulgada e exibida no Brasil. Além de sua repercussao
nota-se, também, uma identificacdo entre a figura do nordestino representada na
obra e a de muitos migrantes nordestinos das grandes cidades, que em suas
associacdes por meio dos Cineclubes, como menciona o diretor, assistiam o filme
para fazer discussdes e tracar analogias entre a vida vivida e a vida exibida na

pelicula.

O movimento cineclubista teve papel fundamental na circulacéo do filme e seu
contexto dialoga com o inicio da carreira do diretor na televisdo brasileira. A idéia do
Cinema de Rua, um movimento de documentaristas, surgido entre 1972 e 1974,
tinha como intencdo levar curtos filmes tematicos (documentarios) para as
discussbes populares, dentro dos cineclubes e acabou levando o movimento
cineclubista a mudar radicalmente o sentido de sua distribuidora, a Dinafilmes,
criada com a intencdo puramente organizacional, para conseguir filmes para o
movimento (CAETANO; 2005: 244). De acordo com o diretor:

Esse redirecionamento — e fortalecimento — da Dinafilmes
foi muito importante para um movimento, mais aberto e
mais ambicioso, de filmes mais longos, que aconteceria
em seguida, a partir de 78, e que registraram a volta do
movimento operario a vida politica brasileira. Filmes como
Bracos Cruzados, Maquinas Paradas de Roberto Gerwitz
e Sérgio Toledo, os meus Greve! e Trabalhadores:
Presente!, o Greve de Marco, de Renato Tapajés, o Jari,
do Jorge Bodansky, e outros. Em seu conjunto, esses
filmes circularam muito, tiveram grande repercussao
(apud CAETANO; 2005: 244).

Segundo Felipe Macedo, um dos fundadores do Conselho Nacional de
Cineclubes (1974), da Federacdo Paulista de Cineclubes (1975) e diretor em 1976
da Dinafilmes que o circulou por diversos cineclubes e salas de cinema em todo o

Brasil, em entrevista para Abdallah entende que a pelicula protagonizou
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uma verdadeira revolucao estética, na medida em que mudava o
tratamento do protagonista “popular”’, além de adotar uma
linguagem proxima do documentario e do cinema direto. Os
filmes brasileiros, inclusive e particularmente os do cinema novo,
pintavam, no mais das vezes, personagens populares ideais,
exemplares, numa abordagem meio sociolégica. O Batista veio
com um nordestino atrapalhado que “vira suco” nas
engrenagens do mundo do trabalho. Uma nova forma de
realismo. No primeiro exemplo, o publico de periferia raramente
se entusiasmava, se identificava com uma descricdo meio
académica, “exterior”, da sua vivéncia. Com o Zé Dumont havia
o reconhecimento de uma experiéncia muito real, compartilhada,
e 0 pessoal se envolvia, se emocionava, se divertia (apud
ABDALLAH, CANNITO; 2005: 190-1).

Esta pesquisa defende que a revolucdo estética proposta por Macedo se
refere ao grande dialogo cultural que o filme trava com a questdo da migracdo. O
Homem é um filme cordel, veio da literatura, mas também é uma narrativa historica,
localizada no tempo narrado, nos anos 1980, ao mesmo tempo o filme-literatura é
memoria, memoria representada pelo autor quando construiu a obra, memoéria de
muitas historias contadas por outros a Jodo Batista e outras historias que ele proprio
viveu e recriou, trabalhando com a tematica da migracdo em seus documentarios, e,
enfim, o filme é também cultura, uma forma de manifestid-la a partir da memoria,
pelas linguagens da literatura e do cinema. Este didlogo tras o filme para um lugar

de entusiasmo e envolvimento por parte do espectador.

Outra conclusao sobre o tipo de publico que se unia em torno da obra sédo os
sindicatos, igrejas e associacfes de bairro que utilizaram o filme para fins

pedagdgicos e de politizacdo. Para Macedo,

A “comercializagado” do filme do Batista foi uma coisa
inédita. Um paralelo contemporaneo talvez fosse o
Michael Moore “liberando” o filme dele na internet ao
mesmo tempo que é lancado em todo o mundo. O
langamento aconteceu simultaneamente nos cinemas
comerciais e em copias 16mm nos cineclubes e outros
pontos de exibicdo atendidos pela Dinafilmes. A
esmagadora maioria destes cineclubes era na periferia
das grandes cidades, e outros “clientes” da Dinafilme
eram projecdes ligadas a movimentos sociais que ndo se
constituiam propriamente como cineclubistas
(ABDALLAH; CANNITO; 2005: 189).
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O Homem que Virou Suco teve suas mensagens e reflexfes, se comparado a
outros filmes nacionais do periodo, compartilhados por uma diversidade bastante
consideravel de atores sociais naquela década. E interessante também notar que
entre os prémios recebidos pelo O Homem estdo incluidos o do Festival
Internacional de Moscou 1981: Melhor Filme (Medalha de Ouro), o Prémio Mérito
Humanitario Juventude Soviética, Moscou 1981 e da Federacdo dos Cineclubes do
Rio de Janeiro 1983, que eram festivais que valorizavam contetudos engajados, de
critica social, portanto, O Homem foi reconhecido neste “nicho” nacional e
internacionalmente.

Com relagéo as criticas dos jornais e revistas da época, José Carlos Avellar,

critico de cinema do Jornal do Brasil publica que a obra O Homem que Virou Suco

Enguanto fala como uma ficcdo contada a maneira de um
documentario, enquanto fala do operario por intermédio
de seu so6sia, O Homem que virou Suco propde de
verdade uma reflexdo em torno da fungéo do artista, ou,
num sentido mais restrito, uma reflexdo em torno de como
fazer cinema.

A historia contada no filme estd mesmo interessada em
levantar outra reflexdo, sobre o que o sistema procura
fazer aos individuos: suco consumivel, restando depois
puros bagacos que ndo servem para mais nada, como
explica o diretor Jodo Batista de Andrade (apud
ABDALLAH; CANNITO; 2005: 194).

Outro jornalista e escritor, Romildo SantAnna chama o titulo Cinema
Verdade: O Homem que Virou Suco para montar a critica a obra:

A caracteristica de cinema-verdade que, neste filme em
particular, se ressalta por uma pobreza de ordem
econbmica de producdo, decorre provavelmente da
propria situacdo econbmica do “cinema cultural’,
discriminado pela cupula dirigente do cinema brasileiro
que, via de regra, tem prestigiado as producdes do
cinema dito comercial. [...] em O Homem que Virou Suco
a rusticidade das cenas, que ressalta aos olhos
acostumados com o padréao hollywoodiano, se harmoniza
perfeitamente com o teor tematico da obra,
redimensionando-se como mais um elemento de ordem
estética. [...] e, com efeito, O Homem que Virou Suco se
apresenta como um discurso critico, é fiel a seu estilo
cinematografico e, ao mesmo tempo, criativo. Embora se
apresente  como um caracteristico filme engajado,
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consegue manter um nivel de linguagem equilibrada entre
os limites da realidade estética. Desenvolve uma
expressdo cinematografica fora dos padrdes, mas
estimulante, vigorosa e poeticamente significativa. Por
iISso, trata-se de obra importante na filmografia brasileira
(ABDALLAH; CANNITO; 2005: 211-223).

Para Heitor Capuzzo, do Diario do Grande ABC, a obra representa o Cinema

Popular Legitimo:

Seu filme (de Jodo Batista de Andrade, grifo meu) é um
dos melhores exemplos de pesquisa de um cinema
popular sério, que ndo apenas respeita, como também
aproveita os elementos que formam o peculiar ambiente
de Deraldo. [...] Batista de Andrade com isso logra o
melhor momento de sua filmografia, concretizando o que
0 cinema brasileiro apenas teorizara durante a década
passada. Em seu O Homem que Virou Suco realiza o
legitimo cinema popular, pois devolve a personagem
central a necessaria vida prépria para que possa por si s
encontrar os conflitos e se conscientizar através de sua
interferéncia, com 0s mecanismos que a oprime. [...] O
Homem que Virou Suco é um dos raros momentos que o
cinema brasileiro acreditou em sua personagem de ficcéo,
dando-lhe um pouco mais do que a caracteristica de
instrumento; foram dadas vida e forca a Deraldo, como
também teimosia secular a qual todos os mortais
carregam, ao lutar por condicbes mais dignas de
sobrevivéncia. Certamente um marco no filme de
personagem brasileiro (apud ABDALLAH, CANNITO;
2005: 198-201).

Para concluir, ainda tratando sobre receptividade, O Homem que Virou Suco,
foi censurado pelos conservadores. Em 1982, Jodo Batista escreve uma carta,
intitulada A respeito da proibicdo, para a TV, de meu filme O Homem que Virou
Suco®. O periodo era de reabertura democratica. Um ano depois ocorreria o
Movimento Diretas J& pela reivindicacdo de elei¢cdes diretas no Brasil. Neste mesmo
ano o diretor participou ativamente do processo de abertura democratica, junto a
Comissédo de Cultura do PMDB (ABDALLAH; CANNITO; 2005: 237). Batista

Y A carta do diretor pode ser lida na integra no livro de Ariane Abdallah e Newton Cannito, O Homem que Virou
Suco: roteiro de Jodo Batista de Andrade. Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2005.
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denuncia a censura como um ato contra a criatividade e a expressao da cultura
brasileira.

Outra forma de censura veio do setor conservador das igrejas em Sao Paulo,
a corrente da Opus Dei, que proibiu o filme de ser exibido em algumas paréquias e
fez corte de cenas consideradas impréprias, como a cena em que Deraldo tem
relacbes sexuais com a vizinha Dna. Mariazinha (O Homem que Virou Suco,
1h06minl18seg), conforme relata o cineclubista e membro da Comissao Nacional de
Rearticulacdo do Movimento Cineclubista, Diogo Gomes, que na época trabalhou
como programador na Dinafilme:

O filme foi programado para fazer duas sessfes
nos Cineclubes da Vila Santa Catarina, zona sul de
Sdo Paulo, ambas depois das missas. Na
apresentacao de sabado, o padre estranhou que a
exibicdo tivesse mais publico do que fiéis para
assistir a missa. Terminada a sessdo, durante o
debate, o pessoal da Opus Dei (tendéncia de
direita radical da igreja catdlica) alegou que o filme
divulgava a pornografia. [...] A sessdo do domingo
teria que ser cancelada. Conversa vai, conversa
vem, fizeram a seguinte proposta: o filme sé
poderia ser exibido se a passagem fosse excluida.
[...] Fato que a Opus Dei deflagrou uma campanha
contra o filme e, em todas as paréquias que havia
cineclube com essa programacdo, a exibicdo foi
desmarcada (apud ABDALLAH, CANNITO; 2005:
183-186).

Peter Burke em Testemunha Ocular propde investigar como uma obra de arte
visual é recebida de acordo com a época de sua exposicdo. Burke trata da questéo
da receptividade, uma das areas mais dificeis de analise para pesquisadores, pela
dificuldade em acessar e destreza em precisar as subjetividades de tantos publicos,
e, da diversidade de opinides que encontramos nas sociedades. Para Burke este
enfoque promete ser o de maior valor nos proximos anos, na busca pelo que o
historiador de arte Michael Baxandall britanico chama de “olho da época” (apud
Burke; 2004: 227). Buscar pela recepgcao e explorar o efeito da percepcdo dos
individuos e grupos é compreender o espectador na posicao de testemunha ocular
do acontecimento representado (FREEDBERG apud BURKE, 2004: 227). No caso

desta analise, na leitura de uma obra cinematografica, as testemunhas oculares
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podem ser representadas por meio da receptividade do publico dos cineclubes, das
associacdes de bairro, sindicatos e igrejas progressistas que sempre recorriam para
receber mais copias e divulgar o filme; por meio das criticas publicadas na época e
dos prémios recebidos em festivais e até pela censura sofrida tanto de alas
conservadoras da igreja, quanto pelo governo, que em 1982 se coloca contra a

exibicdo do filme na televisao.
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2.5 ANALISE DE O HOMEM QUE VIROU SUCO

O Homem que Virou Suco nasceu como um cordel. Jodo Batista de Andrade
o criou no ano de 1974. Naquele periodo, Batista diz ndo ter tido coragem de
publicar o conto, afinal ndo era nem nordestino nem cordelista (CAETANO; 2004:
282). Em 1979, o cordel viraria roteiro de filme e o personagem principal da historia
do homem que vira suco, Deraldo, apareceria novamente, mas seu desfecho seria
outro, ao invés de acabar esmagado pela cidade, como suco, a esperanca falara
mais alto no roteiro de Batista e aquele migrante tera um fim menos dramatico que o

do roteiro inicial.

A pelicula tem caracteristicas do cinema de seu autor, Jodo Batista de
Andrade: um cinema moderno e veloz, como as reportagens de televisdo que Batista
elaborava; a relacdo entre ficcao e realidade estd sempre em voga, ndo se sabe ao
certo quando acaba um, para comecar 0 outro e este traco, provavelmente, torna
sua obra filmografica ainda mais instigante. A idéia de uma camera na mao que
deixa o enredo “acontecer”, de forma relativamente espontanea, sem muita direcéo
aparente, estdo presentes e contribuem para a mistura entre cenas da vida real e a

ficcao.

Outra caracteristica de seu cinema seria a consciente e insistente intencdo de
tratar a lente como redentora das historias dos oprimidos e marginalizados na
sociedade brasileira. Desde seu primeiro filme Liberdade de Imprensa (1966),
Batista tinha como objetivo fazer um cinema que provocasse a realidade, que tirasse
de situacdes comuns suas historias (ANDRADE; 2002: 53-4). O Homem que Virou
Suco é construido entre cenas capturadas de situacdes da vida real e também a

partir da recriacdo de memarias de historias contadas por outros ao diretor.

Outra vertente de sua producéo e presente em O Homem que Virou Suco é a
fotografia do filme, ou sua estética visual, de facil absorcdo, diferentemente das

fotografias escuras, muito granuladas®, ou estouradas, caracteristicas, por exemplo,

4 Quando o obturador da camera fica muito aberto e capta luz noturna, a cena pode
ficar com alta granulacao, pixelada, com grédos negros maiores. Ou quando captura
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do projeto de Estética da Fome, do Cinema Novo™, ou do universo underground,
non sense do cinema Marginal. Na preferéncia por usar filmes 16mm mais rapidos e
baratos na revelacdo, ou mesmo, quando o recurso sera o video, como no caso do
longa Rua Seis S/No (2002), os baixos orcamentos das peliculas de Batista nédo

interferem na qualidade estética e narrativa das obras.

Destarte, fazer um filme nos anos 1980 com estética veloz, fotografia fluida e

um otimo roteiro fizeram, segundo Felipe Macedo, o filme representar:

uma verdadeira revolucdo estética, na medida em que
mudava o tratamento do protagonista “popular’, além de
adotar uma linguagem préoxima do documentario e do
cinema direto. Os filmes brasileiros, inclusive e
particularmente os do cinema novo, pintavam, no mais
das vezes personagens populares ideais, exemplares,
numa abordagem meio sociologica. O Batista veio com
um nordestino atrapalhado que “virava suco” nas
engrenagens do mundo do trabalho. Uma nova forma de
realismo (apud ABDALLAH, CANNITO; 2005: 190-1).

Conforme foi defendido no primeiro capitulo, Batista constréi o personagem
Deraldo e suas aventuras de forma a dialogar positivamente com o universo das
culturas nordestinas em S&o Paulo. O lugar desta personagem parte de uma
idealizacdo e é uma representacdo do autor, talvez menos socioldégica - como
propds Macedo, ao se referir ao Cinema Novo -, poderia ser reconhecida como uma
idealizacdo mais artistico-ideolégica. Prova esta do reconhecimento pelo contexto
migrante, que tanto o ator, José Dumont, no depoimento sobre ter feito o papel de
Deraldo, quanto o publico que freqientava o movimento cineclubista e as
associacfes de bairro nordestinas olhavam de forma positiva e com certa

identificacdo para aquela historia.

E possivel inferir que O Homem que Virou Suco sai do perfil socioldgico ou

“Cult” de dificil aceitagdo para um cinema mais organico, entre documentario e

imagens de dia, com o obturador também bastante aberto, a imagem pode ficar
estourada, muito clara.

15 Ha casos em que a fotografia deixa de ser suporte pictdrico para entrar como
recurso de linguagem, como em Vidas Secas, ou Deus e o0 Diabo na Terra do Sol,
em que a fotografia estourada remete ao universo da dureza do sertao.
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ficcdo, em que mesmo o publico que a principio tenderia olha-lo com preconceito por
ser uma “produgéao nacional” nos anos 1980, poder& encontrar nas caracteristicas da
proposta audiovisual de Batista um caminho bastante diverso do cinema que se
produzia na década. No entanto, apesar de fluido e com a imagem de um nordestino
atrapalhado, como argumenta Felipe Macedo, o filme apresenta uma elite
emergente burguesa e uma elite de coronéis e baronesas de forma decadente e
bizarra. Bem e mal sdo muito explorados na pelicula e sempre sabemos “de que

lado” Batista escolhe estar no jogo de representagdes das classes.

ECONOMIA, POLITICA E CULTURA

De toda obra filmografica, O Homem que Virou Suco é compreendido por

Batista como seu filme-sintese,

[...] seu auto-retrato, no qual se pode ver a identificacdo politica
com a luta social e a vitéria do personagem Deraldo (José
Dumont), intelectual que vence, depois de procurar e se
encontrar com seu socia [...] 0 operario Severino (também vivido
por José Dumont) [...] Para Batista, em O Homem Que Virou
Suco da-se o momento de encontro pessoal, de crenca na
possibilidade de mudancas (apud CAETANO; 2004: 16).

Nesta pesquisa acredita-se que a possibilidade de mudancas, representada
pela saida do personagem Deraldo no desfecho da pelicula, simboliza uma postura
que foi muito vivida pelos artistas e intelectuais do periodo, na transicdo de regime
civil militar para democrético, na transicdo entre o modelo de capitalismo do bem

estar social ao neoliberal.

Sobre o contexto sociopolitico apresentado na pelicula, para compreender as
representacdes politico-sociais com as quais O Homem que Virou Suco dialoga faz-
se necessario um debrucar por estas décadas, pois muito da narracdo filmica
pretende tratar sobre o contexto das politicas e intervencbes econbmicas e

ideoldgicas sofridas no Brasil durante meados daquele século.

De modo bastante sucinto, esta pesquisa ao justificar o neoliberalismo

enquanto modelo econémico de transi¢cdo a partir dos anos 1970 que influencia em
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toda vida politica e cultural brasileira, entende enquanto neoliberalismo®®,
diferentemente da forma como diversas pesquisas interpretam, que o modelo
neoliberal ndo pressupbes um Estado minimo., ao contrario. De acordo com o
economista Eleutério Prado, no artigo ainda ndo publicado Da critica de Foucault ao
Neoliberalismo,

Para Foucault o neoliberalismo n&o sustenta nem a tese
do estado minimo nem a tese do laissez-faire; ndo advoga
simplesmente a transformacdo de todos os bens em
mercadoria; ndo vem a ser um estatismo disfarcado em
favor da burguesia industrial ou financeira. Consiste,
diferentemente, em uma pratica de governanca que quer
“regular o exercicio global do poder politico com base nos
principios de uma economia de mercado” (Foucault, 2008,
p. 181). Para tanto, prop6e ndo o estado minimo e a
desregulacdo econbémica, mas o estado interventor que
permanece vigilante na defesa desses principios e que
regula e ordena tudo o que for necessario para fazé-los
vigorar na sociedade. [...] Ademais, a politica neoliberal
confia na industria cultural que faz cabecas, introjetando
nas pessoas 0s Vvalores competitivos e a cultura da
moderna empresa capitalista (PRADO, 2010: 19).

Quando Prado diz que a politica neoliberal confia na industria cultural para
disseminar os valores da empresa capitalista, pode-se fazer a comparacdo com o
objetivo de Deraldo na metrépole paulistana. O artista quer se adequar ao sistema,
se tornar seu proprio empresario e vender seu trabalho intelectual, em uma industria

cultural de mercado. Continua,

[...] ndo se tratava mais, pois, de por limites as funcfes do
Estado e da atuacdo publica do governo como no
liberalismo classico. Tratava-se agora, isto sim, de tomar
o0 poder de Estado e de construir o que Foucault
denominou de “Estado econdmico”. Ou seja, tratava-se de
reconstruir o poder estatal como poder que se sustenta

'8 Foram muitas as caracteristicas que somaram as mudancas na sociedade
brasileira durante a transicdo ao sistema neoliberal, uma delas teria sido a crise do
petréleo, outra caracteristica seria o crescimento de poder econémico das
transnacionais e a onda de privatizagcdes nos paises do ocidente, a inflagdo profunda
somada ao arrocho salarial no Brasil sdo outros exemplos da transicéo para este
modelo.
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porque faz uma gestdo “competente” do sistema
econdémico (PRADO, 2010: 15).

Desta forma, este trabalho compreende o sistema neoliberal como a
intervencdo do poder econdémico nas politicas de Estado, fazendo-o absorver seus
interesses e representa-lo. Apenas como exemplo, durante os anos 1990 o Banco
Mundial organizou uma cartilha sobre metas para a educacdo aos paises latino-
americanos subdesenvolvidos. As politicas definidas pelo Banco Mundial®’,
indicadores como a diminuicdo da taxa de evasao escolar (frequéncia) e o
rendimento escolar (aprovacao) se tornaram as politicas do Ministério da Educacéo
nos anos subsequentes, como exemplo, com a criacio do Iindice de
Desenvolvimento da Educacao Basica (IDEB), em 2007, que é pautado por estes

mesmos indicadores.

Na perspectiva brasileira, de acordo com Otavio lanni, as esquerdas operarias
lutavam por reformas de base, estabelecendo aliangas com uma burguesia
industrial, burguesia que era contra a hegemonia imperialista norte-americana, pois
queria construir uma nacdo soberana internamente. Para lanni, as esquerdas ao
adotar esta tatica de negociacdo com as elites industriais apostava no “modelo de
substituicio de importagdes’, de Vargas, como etapa necessaria ao
desenvolvimentismo brasileiro. Entretanto, essa posicao tatica a leva a adotar e
emaranhar-se na politica de massas, e de acordo com o socidlogo, o dilema da
esquerda brasileira torna-se o de ndo poder transformar a politica de massas em
luta de classes (IANNI; 1975: 93). Assim como serd mostrado em O Homem, nos
anos 1980, a suposta alianca entre burguesia industrial e esquerdas ndo s6 nao se
manifesta, como a parceria entre capital estrangeiro e a elite industrial é latente.
Segundo lanni, esta suposta alianca entre burguesia e movimentos de esquerda se

interrompe ou se percebe como estratégia falivel quando a transicdo ao que seria

7 Esta discussdo é bastante abrangente e pode ser lida em KRUPPA, Sonia Maria
Portela. O Banco Mundial e as politicas publicas de educagdao nos anos 90.
Acesso em 10 de janeiro, 2010 < www.anped.org.br/reunioes/24/T0511651397173.doc>
e em KRAWCZYK, Nora, CAMPOS, Maria Malta, HADDAD, Sérgio (org.). O Cenario
educacional latino-americano no limiar do século XXI: reformas em debate. S&o
Paulo: Autores Associados, 2000. (Colecdo educagdo contemporanea).
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depois 0 neoliberalismo se inicia, no periodo do regime civil militar, no inicio dos
anos 1970.

Tal conjuntura é percebida pela sociedade brasileira e muito da producéo
cultural e artistica do pais a denuncia, musicas, filmes, artigos de jornal, obras
literarias, entre outros, sdo capazes por um lado de anunciar ranhuras no discurso
ideologico das esquerdas e de outro a apontar um novo ritmo de final de século, da
velocidade, do efémero e do imediato, do consumo em larga escala e da
interconectividade entre povos. Este periodo passou a ser chamado era da
Globalizacdo ou da Mundializacdo do capitalismo, e, o Neoliberalismo, surge como
sistema econdmico em que Estado e mundo coorporativo dialogam e se

complementam a fim de garantir o sucesso da circulagao de capitais.

Os anos 1980 revelam esta transicdo economica mundial. A produgao cultural
e artistica do periodo também terd o papel de manifestar que algo na proposta das
correntes de esquerda vai mal a medida que encontra dificuldades em responder
aos anseios das classes trabalhadoras e de classes engajadas. A trajetoria de
Deraldo em O Homem que Virou Suco mostra um inicio de década de oitenta do
século XX que revela a crise de um projeto politico-econémico, de um programa de
desenvolvimento baseado na idéia de avanco e progresso da nacgdo, fundamentado
na proposta de independéncia da politica externa e compreendendo o Brasil como
poténcia autbnoma. Este é o modelo nacional desenvolvimentista. A ideologia do
nacional-desenvolvimentismo teve como lécus privilegiado de discussdo e
desenvolvimento o Instituto Superior de Estudos Brasileiros — ISEB, que foi criado
em 1955, no governo interino de Café Filho. No governo de Juscelino Kubitschek o
ISEB passou a ser peca essencial da nova administracdo, com a atribuicdo de
formar uma mentalidade nacional para o desenvolvimento. Pode-se dizer que este
modelo desenvolvimentista entra em crise sistémica a partir do novo aparato e
relacionamento entre o periodo miltar e o governo Estadunidense. Este
desenvolvimento pautado na relacdo internacional e na exportagédo entraria em crise
a partir de 1974 e como tentativa do governo civil militar de segura-la, adota o
Arrocho Salarial como medida econdmica congelando os salarios por mais de dez

anos. Como consequéncia, o inicio dos anos 1980 mostraria classes assalariadas
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das mais diversas faixas salarial em todo o pais sofreria as consequéncias do

programa.

O Homem pode ser interpretado de muitas formas, sera dado o tom a
narrativa de acordo com um referencial tedrico-historico que levou em consideragao
aspectos econdmicos e o0 processo de constituicdo de politicas institucionais entre
estado e o setor privado, assim como, sobre o despertar de novas for¢cas sociais que
dialogaram com esta movimentacao nacional. O Homem de alguma forma pretende
representar as vozes contrarias e antagonicas que tecem a realidade de uma parte
da classe trabalhadora paulistana em periodo de redemocratizacdo. Por meio da
analise filmica, o documento-imagem sera a fonte primaria que tem como intencéo

registrar algumas das transi¢des vividas na sociedade paulistana do periodo.

2.5.1 1979 E 0 ASSASSINATO DO ESTRANGEIRO

O Homem que Virou Suco é um filme que comeca forte, critico e combativo.
Nos primeiros dois minutos ja € possivel identificar mensagens politico-ideoldgicas
do autor a partir da narrativa e do roteiro. As imagens sdo também intensas, ndo
ficam distantes do espectador mais que planos americanos'® e boa parte da cena é
registrada em close, com o intuito de aproximar e concentrd-lo em toda a
movimentacado que se pretende revelar. Ha uma celebracdo sendo organizada pela
Ashmin Losen do Brasil, multinacional estrangeira, em que se destacam em cena
seu presidente Mr. Josen Losen e uma comissdo que nao se entende ser da
companhia ou do governo, mas que parece ser governamental, pois o orador no

fundo da cena trata de questbes nacionais.

Um operério estd sendo homenageado no evento, ele é o operario simbolo do
ano de 1979 e recebera naquele dia um prémio por responsabilidade e consciéncia
de seu papel para com a nacao brasileira (O Homem que Virou Suco; 1980: 1min.

22seg.). Neste momento, ainda ndo é possivel conhecer quais as acdes e praticas

18 O plano americano enquadra a personagem do joelho para cima.
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deste operéario para ter sido homenageado, apenas os valores e principios pelos
quais a empresa esta condecorando o empregado. Durante todo o momento, a
camera fotografa o presidente, Mr. Josep Losen com ar de indiferenca, ao seu lado
dois guarda-costas caminham colados a autoridade e demonstram ar de
preocupacdo, ou ao menos de atencdo, a tudo que se passa. O filme inicia com a
chegada do presidente estrangeiro a premiacdo e a camera movimentada em
traveling®® percorre vezes em close, vezes em plano panoramico, a seqiiéncia inicial

de frames, em que Josep Losen aparece entediado e com um ar de soberba.

Uma voz off surge para contextualizar o momento, o que se passa haquela
sala repleta de imprensa e autoridades. Operarios responsaveis e conscientes de
seu papel para com a nacéo receberdo um prémio de operario-simbolo 1979, o ano
um da crianca brasileira (apud O Homem que Virou Suco; 1980: 55seg.). Da mesa
de abertura outra voz chama atencao do espectador, um homem vestido com terno
e gravata, de bigode e 6culos de armacao funda, enquadrado em plano americano,
lembra um politico do periodo civil militar; sua fala narra quais caracteristicas deve
ter um cidaddo para que 0 pais seja uma grande nacdo: precisamos da vossa
constante dedicacao ao trabalho, da vossa assiduidade, da vossa responsabilidade
com relacdo a familia, de vossa disciplina para com o trabalho e aos principio e leis
gue regem nosso pais (O Homem que Virou Suco; 1980: 1min.28seg.) Segundo o
historiador Anténio Luigi Negro, em Zé Brasil Foi Ser Pedo, aos dirigentes politicos e
empresariais interessados em abrir oportunidades ao “brasileiro”, a fim de torna-lo
frutuoso a causa da “emancipagédo econémica”, a condi¢do exigida era mostrar-se
servil e prestativo (NEGRO; 2004: 426-7), assim como os valores mencionados pelo
locutor no momento de justificar a premiacdo do operario. Captura interessante a
cena de Batista, ao orador Ihe falta um “s” ao dizer “principio” durante o discurso,

passando a sensacdo de ao mesmo tempo em que esta em lugar de posicéo, desta

9 Travelling é um tipo de plano cinematografico em que a camera move-se sobre um
carrinho (ou qualquer suporte moével) em um eixo horizontal e paralelo ao movimento
do objeto filmado.
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elite, ou governante®, na mesa de abertura do evento, o orador ndo expressa o

portugués corretamente, evidenciando uma falta de conhecimento gramatical.

' Solenidade de abertura. Celebracgéo da festa do operario simbolo da FIESP.

Esta cena da homenagem ao “Operario Padrdo 1979” foi gravada durante
uma celebragdo que realmente aconteceu na Federagdo das Industrias do Estado
de Séo Paulo (FIESP), em Séo Paulo, naquele ano. Como revela Jodo Batista em

entrevista no livro de Ariane Abdallah, falando sobre como foi a filmagem da cena:

Para a Fiesp n6s ndo mandamos o roteiro, sé uma
sinopse, que era a histéria de um cara que
ganhava o prémio do “Operario Padréo” e que, por
isso, era muito importante participar da festa. Eles
liberaram. Filmei a gente participando, o discurso
do Theobaldo Di Nigris e combinei que o locutor
chamaria o personagem para receber o prémio
(ABDALLAH; CANNITO; 2005: 159).

Batista registra o discurso daqueles homens empreséarios e de governo que
tratam de valorizar o funcionario que tem respeito as regras, que é cordato, que
valoriza a familia e que é responsavel e disciplinado. Em pouco mais de cem
segundos, conseguimos localizar de onde falam os patrdes - o presidente da

empresa e autoridades industriais - como se em uma relacdo de pares, este tipo de

*No caso a fala é de Theobaldo de Nigris, que foi presidente da FIESP por quatro
mandatos consecutivos, entre 1968 e 1980.
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perfil social (operario simbolo) estivesse sendo premiado por uma classe dominante
gue espera dele aquele tipo de comportamento. Esta classe que domina o poder da
fabrica e também que domina o que significa crescer enquanto nacdo para 0S
homens de gravata naquela sala, nos remete a rigidez do discurso de um governo
positivista e militar que da as maos a ordem e ao progresso da bandeira do Brasil e
a legitima com condecoracdo 0 povo que a segue, reforcando um discurso do

homem servil ir4 prosperar social e economicamente.

O ano é 1979 e a Ashmin do Brasil, empresa ficticia multinacional, em que
trabalha José Severino da Silva, interpretado pelo ator José Dumont, o esta
homenageando como “Operario Simbolo 1979”. Severino se prepara perante 0s
funcionarios da companhia e imprensa para receber o prémio de honra ao mérito por
sua lealdade, responsabilidade e comprometimento para com a empresa. O
empregador, presidente da Ashmin do Brasil, o americano Mr. Joseph Losen lhe
entregard o prémio. Em uma sala repleta de autoridades e da midia, José Severino
se levanta, beija sua esposa e se encaminha ao palco onde est4 a sua espera o
presidente. Com jornalistas e flashes ao redor, Severino cumprimenta 0 americano
sacando de seu paletdé uma peixeira e apunhala Losen no estbmago repetidas vezes
até mata-lo. Mr. Losen antes de morrer, com a camera em close no rosto
ensanglentado, fala: "morrer nesse pais miseravel!" (apud CAETANO; 2004: 302).
Assim comeca a sequéncia de cenas de O Homem que Virou Suco, antes mesmo

dos créditos iniciais.

; Joseph Losen assassinado pelo operéario-simbolo.
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Conforme mencionado anteriormente, a cena foi gravada de um momento real

na festa de celebracdo da FIESP, Jo&o Batista no depoimento a Abdallah, continua:

Filmei a gente participando, o discurso do Theobaldo Di
Nigris e combinei que o locutor chamaria o personagem
para receber o prémio. Ele fez isso. Como ja haviamos
combinado, o Zé Dumont (personagem de Severino, grifo
meu) levantou, foi se aproximando e quando passa pela
camera leva a mao para trds como se fosse pegar alguma
coisa. O patrdo dele vai indo com os dois capangas,
quando chega perto, 0 Zé Dumont levanta a mao e a cena
é cortada. Acabou a festa e nos ficamos la enrolando.
Falei que queriamos filmar alguns detalhes do
personagem. Foi todo mundo embora e filmamos o
detalhe dele puxando a peixeira e enfiando no patrdo. A
FIESP nunca reclamou do filme (apud ABDALLAH,
CANNITO; 2005: 159).

Diversas cenas de O Homem que Virou Suco serdo gravadas na “vida real”.
Conforme mencionado anteriormente, Batista tem o habito de criar em cima de
situacbes espontaneas e esta ténue separacdo entre documentario e ficcéo,
pretende trazer ainda mais para a pelicula o status de verdade, de narracédo da

verdade proposto pelo autor.

Que imagem representa o estrangeiro, da empresa multinacional americana,
em O Homem? Ele é esfaqueado perante toda a midia e sociedade, por um
empregado, nordestino, no ano de mil novecentos e setenta e nove. E possivel
retirar uma das mensagens da pelicula, antes mesmo de a trama se desenvolver. H4
um imaginario social que representa através da morte do que nado € nacional, que &
do estrangeiro, mais precisamente do estadunidense, que dialoga com muitas
correntes, tanto da “direita” quanto da “esquerda”, desde os anos trinta. Este simbolo
se modifica e se realinha com o passar das décadas, mas a imagem que esta
associada ao assassinato de Mr. Joseph Losen escancara o desejo de autonomia
nacional e hostilidade para com este simbolo do que vem “de fora” destruir e

explorar o que “esta dentro”.

Neste contexto dos imaginarios sociais, as for¢cas de poder institucionalizado,
digam-se hegemonicas, que operam e se relacionam com as sociedades para

construir seus sistemas politico-sociais de convivio sdo, ao mesmo tempo,
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reelaboradas e significadas por estes mesmos sujeitos - sociedades. No caso o
poder da empresa que € do estrangeiro e americano em O Homem, é simbolizada,
naquele momento histérico, com o assassinato do icone multinacional, assim como,
no discurso de muitas correntes intelectuais e de esquerda no pais, a aversdo ao
estadunidense como forma de superar o imperialismo esteve presente, e, seria
inclusive uma das principais diretrizes do proprio PCB (Partido Comunista Brasileiro),
partido que Batista militou durante os anos 1960.

Quando tratamos de analisar a histéria da formag&o politica institucional
brasileira, transitamos por um discurso, que vem desde a década de trinta - e mais
fortemente na nova era Getulina (1937-1945) - reforcar o desinteresse do Brasil em
depender econbémica e politicamente dos Estados Unidos. A politica
desenvolvimentista de Getulio Vargas pressupunha um modelo de substituicdo de

importagdes. Tratava-se

[...] de encontrar uma combinagdo positiva e
dindmica com o setor agrario, encadeando as
exigéncias de divisas com as exigéncias de
investimentos destinadas a atender ao mercado
interno. Esse padrdo envolve a reformulacdo dos
vinculos externos e com a sociedade tradicional.
Com base na politica de massas e no dirigismo
estatal, estabelece gradacdes nas rupturas
estruturais indispensaveis a sua execucao (IANNI;
1975: 54)

Desta forma, se consolidaria como uma poténcia autbnoma em sua politica
externa, alto controle estatal para a industrializacdo e, por conseqiéncia, seria
crescente a mao de obra assalariada migrante do campo para 0s centros urbanos.
Alguns desdobramentos deste modelo de desenvolvimento sédo trabalhados na
narrativa de O Homem, junto a demais construcdes e panoramas articulados pela

sociedade brasileira ao longo destas cinco décadas.

Conforme mencionado anteriormente, uma principal idéia marcava a Visao
ideologica de nacional e popular na esquerda nacionalista brasileira, de que o artista
brasileiro deveria se dar conta da necessidade e da urgéncia de, através de uma
“arte popular revolucionaria”, realizar a revolugao brasileira junto as massas

trabalhadoras. Desta forma, assassinar a influéncia do estrangeiro que mancharia o
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carater “essencial” do povo brasileiro, que contaminado pela influéncia imperialista
poderia alterar sua identidade de povo bom e auténtico se encontra na defesa de
Ridenti, sobre o romantismo revolucionario revisitado, ou mesmo sobre a visédo de

povo proposta por correntes dentro do PCB, dos CPC, de Isebianos etc.

N&o é por mera juncao dos fatos que Severino assassina com sua peixeira o
grande capital, representado por Mr. Joseph, assassinado a faca, como muitos
casos de briga de bar e ocorréncias policiais nas periferias das cidades e na cultura
do “cabra macho” nordestino™. Ao mesmo tempo, que reacéo falivel e quase indtil é
assassinar o simbolo do capital, pois as fabricas ndo pararam sua producéo e, como
veremos no desenrolar da trama, nada mudou ou alterou andar de qualquer
empresa ou empreendimento por conta deste assassinato. O sistema sobrevive
mesmo eliminando uma de suas pecas, a saida individual a questdo da autonomia
nao encontra forca, ela se justifica mais como ato de desespero do que como um
manifesto real por mudancas. Assim como propde na obra filmica, o autor acredita
que o “povo” consciente e organizado é que pode construir uma mudanga na

sociedade.

Outro aspecto relevante no discurso da obra, em suas imagens e
movimentos, é a revolta, este ato que ndo é de um ser oprimido-passivo, mas sim de
um ser oprimido, porém ativo, com o0 assassinato de Josep Losen. H& uma
passagem fundamental para compreender o porqué de o autor partir ao ataque do
multinacional e de todo o filme, ter um tom menos vitimizante e mais de redencéo.
Teria sido este o fio-condutor da obra se ela tivesse sido rodada dez anos antes, no

momento em que Jodo Batista a escrevera? O proprio diretor revela:

A historia era boa, mas eu nédo tinha coragem de
publicar, afinal eu ndo era nem nordestino nem
cordelista. Mas quando resolvi preparar um projeto
para o concurso do Poélo paulista, me lembrei da

! Augusto Ferreira de Lima, Antonio José da Silva, Artur Pinto de Oliveira, Afonso
José da Silva e Benedito Miguel apud FONTES, Paulo. Migracéo nordestina e
experiéncias operarias. In: BATALHA, Claudio H. M, SILVA, Fernando T. da,
FORTES, Alexandre. Cultura de Classe: identidade e diversidade na formagé&o do
operariado. Sdo Paulo: Unicamp, 2004. Pag. 389.
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historia e acabei escrevendo o roteiro em menos de
uma semana. O projeto foi aprovado em 1978, mas
eu soO fui filmar mesmo em 79, depois de ter
realizado o "Greve!".

Essa defasagem foi fundamental para o filme. No
roteiro inicial, o personagem do poeta, que era, na
verdade, violeiro, era perseguido, passava o tempo
procurando escapar da policia por ser confundido
com um outro nordestino, o assassino do patrao.
Tudo isso acontece no filme, mas ha como que
uma reviravolta no sentido da historia. Se no roteiro
0 poeta acabava espremido numa rede, no filme
sua historia se torna uma espécie de redencgdo. Eu
explico: em vez de um personagem vitima, fugitivo,
desses com 0s quais a gente se identifica por
denunciar, na derrota, a opressédo do sistema, eu
acabei fazendo um personagem que convive
agressivamente com o espectro de sua derrota,
sem aceita-la (Apud CAETANO; 2004: 282-3)

Jodo Batista havia escrito no inicio dos anos 70, precisamente em 1974, a
histéria do homem que virava suco, naquele momento seu final era tragico, o poeta
acabava espremido em uma rede e virava suco de sangue engarrafado. Seis anos
depois, o operario matara o patrédo, e o poeta sera inconformado com o sistema que
0 oprime, Nao aceitando esta opressao e se revoltando com as armas que possui em
defesa de sua sobrevivéncia e identidade. Poderiamos dizer que, assim como para
Batista, o imaginario de alguns artistas entre o0s posicionamentos variados da
esquerda serdo delineados pelo novo periodo historico? Esta pesquisa defende que
sim. A luta politica por uma revolugdo socialista se transforma no decorrer da
movimentacdo e dos acontecimentos histdricos nacionais se deslocando para uma
luta por direitos civis e por democracia. Este deslocamento, entre meados dos anos
1970, é opcao consciente no discurso do diretor:

O fim dessa ilusdo de parte da esquerda, em meio
a um clima onde se respirava repressdo, abre
espaco para o0 surgimento de novas idéias,
alentadas por outros setores da esquerda e até por
setores liberais da sociedade Dbrasileira:
basicamente buscar uma nova relacdo entre os
intelectuais e a sociedade, recuperando 0s papéis
importantes de organizacéo, formulacéo de idéias e
de informacdo, dentro dos Ilimites das
possibilidades daquele momento, na esperanca de
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gue essa atuacao tirasse a oposicdo do marasmo,
recuperasse 0s liames entre os intelectuais e o
povo e abrisse novos caminhos de uma luta
popular em busca nao do socialismo ou de algum
regime intermedidrio de esquerda, mas da
democracia (ANDRADE; 2002: 30).

Ha como que uma reviravolta no sentido da historia, diz Jodo Batista (Apud
CAETANO; 2004: 282). Haveria uma reviravolta no sentido dado a identidade do que
€ nacional e popular para alguns artistas e intelectuais a partir daguele momento?
Que homem seria este personagem que consegue “escapar” as amarras do sistema,
ou a assassinar um de seus simbolos?

Para Marcelo Ridenti, ao comparar parte dos ensaios teatrais nos anos 1960
a proposta de cineastas do periodo nota que quando se tratava sobre o nacional
popular, ao contrario dos ensaios teatrais, as criticas de cinema, em geral assinadas
por Maurice Capovilla (cineasta que trabalharia com Jo&do Batista e Herzog nos anos
1970), teriam uma posicdo mais equilibrada [...] nos artigos de Capovilla
evidenciava-se a busca de evitar a idealizagdo do povo (RIDENTI; 2000: 85-6). Seria
uma visdo menos idealizada no que diz respeito ao homem rural inculto ter
condicdes de trazer o esclarecimento ao homem da cidade. No cinema de Batista, a
reacdo do personagem Severino, do retirante inculto, sera infeliz e desesperada. No
caso especifico de Deraldo, ha uma consciéncia critica e letrada (Deraldo é poeta e
sabe ler e escrever muito bem) que fara com que o migrante consiga sobreviver e se
revoltar contra o sistema opressor. Ele fala do lugar do préprio intelectual artista e de

sua consciéncia e urgéncia em fazer a revolugéo brasileira.

2.5.2. SEM LENCO, SEM DOCUMENTO...

Nada no bolso ou nas maos
Eu quero seguir vivendo, amor
Eu vou...

Por que nao, por que nao...
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Por que nao, por que nao...
Por que nao, por que nao...
Por que nao, por que néo...

“Alegria, Alegria” de Caetano Veloso, 1967.

Logo ap6s os créditos iniciais, a pelicula apresenta o outro personagem
principal: Deraldo José da Silva. A primeira vista, o espectador fica sem
compreender, pois o personagem € interpretado também pelo ator Jose Dumont, fica
a sensacao de que Severino, 0 operario-simbolo, havia escapado e de que aquela

era a continuacdo ou uma parte de sua historia.

Um homem acorda em um barraco em algum dos bairros-favela localizados
em uma periferia. Ele se chama Deraldo e veio para Sao Paulo para tentar viver de
sua poesia. Durante a trama, a camera percorre todo o espaco da favela em plano
de conjunto, varios moradores e a paisagem local de periferia ocupada podem ser
identificados. Deraldo esta em um barraco onde dorme vestido com a roupa que
usou durante o dia, nas paredes alguns livretos estilo cordel impressos em preto e
branco, um pente e uma pia onde ele ao levantar lava o rosto. Percebe-se que a

condicao do personagem € bastante precaria e miseravel.

Deraldo fecha o barraco com um cadeado, amarra seus livros de poesia em
um pano branco, como se fizesse uma marmita e sai pela favela com caminho
tracado. A medida que encontra seus conterraneos e vizinhos, todos lhe tratam com
deboche ou preconceito por sua condicdo de poeta popular. Um dos panoramas
esta tracado: o personagem luta contra o estigma de vagabundo e preguicoso,
identificado por seus colegas do bairro, que consideram sua atividade de poeta
“coisa de gente a toa” que ndo quer trabalhar. O poeta ndo tem muito recurso para
se alimentar e viver e quando solicita a um vizinho dono de bar um alimento ou
ajuda, recebe de volta o discurso do bom e humilde trabalhador que arduamente
coloca o pao em casa ap0s um dia suado de trabalho.

Deraldo veio da Paraiba e € recém-chegado a Sao Paulo para fazer sua

poesia e viver da venda do seu trabalho como artista e sua busca esbarrara nas
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condicdes e formas como o poder econdmico e simbdlico se organiza no contexto
urbano da capital paulistana. Deraldo faz parte de uma categoria de sujeitos, de uma
classe que migra para os grandes centros urbanos em busca de melhores
oportunidades, expulsos do campo pela mudanca nas relacdes de trabalho impostas
pela logica de exploracdo do agronegocio que se modifica a partir da década de
1940 e se intensifica nas décadas seguintes, em que a mao de obra rural passa por
um processo de mudanca do modelo de campesinato de subsisténcia (agricultor
familiar) para o de assalariado, ao mesmo tempo em que a concentracdo de terras
de menor valor na méo de latifindios aumenta, por conta da politica de exportacao

brasileira.

No plano simbdlico da pelicula, o migrante, especialmente o nordestino, é
representado para e pela classe popular assalariada, de forma estigmatizada, como
ignorante, iletrado, sem capacidades, sem documentos. Deraldo faz parte de um
conjunto de homens e mulheres que € considerado qualquer coisa menos “ser” de
fato. Compondo com o estigma de migrante ignorante, a ideologia reproduz os
valores do mérito do trabalho assalariado, do paradigma da meritocracia, ou da
defesa social frente ao suor do trabalho como forma de enobrecer o homem. O filme
apresenta a visao do popular com a idéia de meritocracia. O sujeito deve se tornar
merecedor, seguir o exemplo de quem trabalha para obter sucesso e, assim, se
destacar na sociedade por seu proprio esforco (LAFARGUE; 1999: 63-73).

A pelicula apresenta este estigma e, a0 mesmo tempo em que, pretende
desconstruir esta visao, defendendo que Deraldo esta certo em ndo querer ser um
trabalhador bracal, mal remunerado, o préprio filme se contradiz, pois Deraldo no
final da trama vai vencer precisamente por conseguir vender sua forca de trabalho. A
diferencga esta na forma como este trabalho é vendido. Para o diretor, os moradores
das favelas realizam um trabalho comum por consequéncia mecanico, que néo

liberta, ja Deraldo, como poeta, € um intelectual, ou seja, seu trabalho € libertador.

Esta visdo de educacédo para a libertacdo pode ser encontrada em algumas
escolas liberais do século XIX. Uma delas proveniente do liberalismo roméntico

alemao tem enquanto lema: educar a liberdade, e libertar para educar — era nocéo
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de Bildung®, ou auto-formac&o. No inicio do século XIX, um humanista e diplomata
alemao, bardo Wilhelm von Humboldt (irm&o do naturalista Alexandre von Humboldt
e fundador da Universidade de Berlim), tinha enquanto preocupacdo humanista
formar a personalidade humana e aperfeicoa-la enquanto principio para a liberdade,
através da educacédo. Na vertente da escola inglesa, o pensador John Stuart Mill, um
liberal com raizes romanticas alemas, em seu artigo Sobre a Liberdade defende a
educagcdo como uma pratica para o autodesenvolvimento e aprimoramento humano,
para se obter autonomia (MILL, 2006: 72). Mill recebeu fortes influéncias do
educador aleméo Guilherme von Humboldt e também na individualidade roméantica
aleméa. De alguma forma, o personagem de Deraldo encarna o homem auto-formado
do liberalismo roméntico alemdo, em que a chave para a libertacdo estd na

educacao.

Ao ratar de estigma do povo nordestino para com seus conterraneos, teremos
visbes diversas, no que diz respeito a proposta pelo autor. O historiador Paulo
Fontes, em Migracdo Nordestina e Experiéncias Operarias, parafraseia Weinsterin,

ao se referir a esta viséo estereotipada que representava muito mais como:

industriais, gerentes e técnicos de instituicdes como SESI
e SENAI compartilhavam uma visdo bastante negativa
sobre o operario brasileiro. Vistos como imaturos e
culturalmente deficientes, os trabalhadores seriam “assim”
um problema e até, em certos discursos, um verdadeiro
“‘obstaculo” para o desenvolvimento capitalista brasileiro
(apud FONTES; 2005: 194).

Ao contrario e até para responder a este imaginario das elites, Fontes
defende que o discurso de muitos nordestinos, valorizando sua capacidade de
trabalho e sua identidade como trabalhadores, é uma resposta dos migrantes a este

imaginario de deficiéncias construido ao seu redor (FONTES; 2005: 194).

2. 0 ideal Bildung, para Guilherme Merquior, além de ter exercido forte influéncia em
pensadores liberais como Benjamin Constant e Stuart Mill, € a estrutura l6gica por
tras de um conceito aleméo de liberdade que tem por muito tempo prevalecido.
MERQUIOR, José Guilherme. O Liberalismo antigo e moderno. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1991, pg. 46.
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Ainda no inicio do filme, Deraldo tenta vender sua arte pelas ruas da cidade,
um fiscal da prefeitura confisca seu material, o migrante ndo estid legalmente

autorizado a vender seu trabalho, pois ele ndo tem identidade:

Dia. Praca no Brés.

Deraldo coloca livrinhos em cima de uma toalha no
chdo. Oferece seu livro O Homem que Trocou
Duas Pernas por um Pao, quando chega o fiscal da
prefeitura.

Fiscal: Rapaz, tem documento ai?

Deraldo: Nao, ndo tenho documento.

Fiscal: Como ndo tem documento, rapaz? Entéao
vamos jogar essa porra fora.

Deraldo: Por que vai fazer isso? S4o meus, mogo,
Isto aqui é poesia.

Fiscal: Isto aqui € S&o Paulo, ndo € Nordeste.
Vamos conversar direito. Isto aqui € S&o Paulo,
ndo € Nordeste. E digo mais... se vocé vai ficar
fazendo baderna, isto ndo € Nicaragua. Vem ca,
menino. Aqui todo mundo tem documentos.

O Fiscal chama um hippie que observa a cena
(cara cabeludo, hippie mesmo).

Deraldo: Mas eu sou trabalhador. Documentos néo
provam nada. Isto aqui é poesia.

Fiscal: Olha aqui os documentos do menino. O
hippie tira sua carteira de documentos (de dobrar) e
deixa desdobrar: é imensa, cheia de documentos.
Deraldo: Eu sei que sdo documentos, pois ndo sou
cego.

Fiscal: E minha profissdo na prefeitura.

Deraldo: A missdo da Prefeitura ndo é levar? Eu
faco poesia e todo mundo paga pra vocé levar?
Estd bem, mas ndo venha cantar de galo.

Fiscal: E o seguinte, eu vou ter que levar isso aqui.
Isso aqui é o seguinte: Isso aqui € S&do Paulo,
entendeu?

Deraldo: Grande bosta!

Neste momento do filme, existe uma discussao-reflexdo por parte do autor
com relagdo a falta de documentos, ou falta de identidade, no seu sentido metaférico
e nao stricto de documento. Pra estar em Sao Paulo tem que ter identidade, isto aqui
nao é Nordeste, fala o fiscal da prefeitura enquanto recolhe os poemas de Deraldo.

Jodo Batista apresenta a preocupacéo de encontrar a identidade dos oprimidos, de

tentar, por meio de sua camera e de seus temas, que outra face, ou a versao
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contada pelos “de 18", apareca para contrapor a imagem insistentemente
apresentada pelos meios de comunicacdo e pelas elites. E neste tipo de
preocupagao que a pesquisa acredita ocorrer a “negociagao de identidades”, entre o
que esta fora e 0 que esta dentro, entre cultura local e cultura migrante. Como fazer
emergir esta negociacdo de propostas de realidade social, como encontrar esta
identidade que é ao mesmo tempo mostrada por uma elite, mas apresentada sobre

0 “povo”, perpassa o dialogo de Deraldo com o fiscal da prefeitura.

Outra forma tratar sobre esta identidade encontra-se na preocupacgao do
diretor em retratar de “forma fiel” a realidade brasileira e como premissa olhar a
histéria sob o ponto de vista dos marginalizados. Ou, como para Marc Ferro, fazer a

contra-histéria:

Os depoimentos narravam, agora sob o ponto de
vista dos invadidos, a propria invasdo, as luzes
cegando os olhos, os pontapés nas portas, 0s
gritos, os barracos marcados a giz com um "X".
Outros depoimentos expunham suas vidas: porque
viviam ali, em que trabalhavam, revelando a incrivel
carga social de seus dramas. A reportagem foi
montada a partir desses depoimentos, usando, na
montagem, as imagens captadas na noite anterior,
invertendo-se, pois, a visao tradicional exposta nas
TVs. As imagens, antes de plena adesdo a
violéncia, se tornavam denuncias tristes,
chocantes®.

Esta cena marcante relata um programa que era feito para a televisdo, no
periodo do regime civil militar, em que uma batida policial mostra um lado violento e
miseravel das favelas de forma cruel, homens invadindo casas, sons estridentes
derrubando as portas frageis eram imagens cruéis, sem critica. Pelo contrario,
ajudavam a sedimentar o preconceito e a identificar miséria com marginalidade,

questdo social com quest&o policial*.

> AN DRADE, Jodo Batista de. O Povo Fala um cineasta na drea de jornalismo da TV brasileira. Sdo Paulo:
Editora Senac,1999. Pag. 58.

** Ibidem.
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A partir desta filmagem, podemos remeter ao momento em que os policias de
O Homem entram na favela em busca de Deraldo. O poeta foi denunciado por uma
vizinha como o assassino do patrdo, pois tinha o mesmo rosto de Severino, cuja foto
estava em todos os jornais - esta mesma vizinha que no comeco do filme diz a
Deraldo que poesia ndao é trabalho, no final da histéria aparecera - para pagar o

preco por ter julgado o poeta, se prostituindo nas ruas da cidade.

Policial off: Vem pra fora com as maos pra cima!
Deraldo sai. S&o trés policiais.

Deraldo: Estou preso por qué?

Policial 2: Ainda pergunta?

Deraldo: Eu pergunto, sim senhor.

Policial 3: Escroto! Esfaqueia e ainda pergunta?
Deraldo: acontece que néo fui eu.

Policial: Fui eu entdo?

Deraldo: Eu queria que o senhor me escutasse. Eu
mostro pro senhor.

Policial: Vai mostrar, ndo vai.

Policial pega o jornal impaciente.

Deraldo: Olha aqui, eu li o jornal... O cara parece
comigo. Mas o senhor vai ler aqui e vai
compreender que 0 home € outro.

Policial: Ah, ta aqui... José Severino da Silva, ainda
com o troféu na méo de operario simbolo... golpeia
0 patrdo com sua peixeira. E, o nome é esse: José
Severino da Silva.

Deraldo fica feliz, aliviado.

Deraldo: E meu nome é Deraldo José da Silva.
Policial: E, mas tudo esses pau-de-arara é Silva.
Documentos. N&o tem documento?

Deraldo faz gesto negativo.

Deraldo: Nao, ndo tenho documento. Quando eu
cheguei aqui ndo deu tempo de tirar documentos.
Policial 2: Ah, esses pau-de-arara sempre sem
documentos. Mas que onda € essa? Vocé é um
descarado mesmo. Mexer com pé-de-chinelo é
foda. Como é, do Norte, e a identidade?

Policial: Vai gostar duma peixeira assim |4 na puta
gue o pariu! Puxa vida, cadé a pexeira?

Deraldo aproveita o descuido e foge,
desaparecendo na noite.

Policial: Segura esse filho-da-puta! Ele vai fugir!
Policial 2: Bota o carro em cima dele (ABDALLAH;
CANNITO; 2005: 70-2).
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Deraldo € surpreendido pela policia em seu barraco, no meio da noite. A cena
se passa praticamente em um breu, € facil distinguir os personagens, pois 0s
policiais usam tons extremamente agressivos e taxativos, o chamam de pau-de-
arara e dizem que nordestino € tudo a mesma coisa. Deraldo tenta explicar que seu
nome ¢é diferente, que José Severino da Silva é que é o assassino. O policial retorna
dizendo que “da Silva” é tudo a mesma coisa e, na sequéncia, outro policial
pergunta: - O do norte, cadé a identidade? O filme propositalmente se utiliza da idéia
da carteira de identidade para falar de algo muito mais profundo, de um lugar que
esta sendo ocupado no imaginario social acerca destes migrantes, pela midia, pelo
patrdo, pelo governo, pela policia, enfim, por instituicbes que sdo colocadas na
trama do mesmo lado, do lado de quem oprime e rejeita, de quem né&o reconhece.
Ha um embaralhamento de identidades no momento em que o policial se posiciona:
da Silva” é tudo a mesma coisa. Este embaralhamento € solucionado no filme
apenas durante a fala dos migrantes, em que se apresentam como vindos de um

estado, uma cidade ou outra.

Esta idéia de massacre da identidade do migrante é fundamental na trama de
O Homem e ela é presente tanto nos depoimentos do diretor, que tem como tema
recorrente em seus trabalhos, como em Migrantes e O Caso Norte, 0 interesse em
abordar esta problematica do esmagamento das identidades nordestinas nas
grandes cidades, quanto do préprio José Dumont, que interpreta ambos o0s papéis,
de Severino e Deraldo. Em entrevista para Abdallah (2005), Dumont narra como foi
construir o personagem Deraldo. No comovente depoimento, Dumont, também

migrante e paraibano, revela a intensidade com que se relacionou com o filme:

O personagem tinha uma dimensdo muito grande, afinal
era uma homenagem, uma sintese de todo nordestino, de
todo migrante. Tinha uma criatividade que me encanta,
pois até entdo as pessoas sO tinham feito filmes sobre o
nordeste com personagens dentro de uma escala, de uma
visdo socioeconémica. Em O Homem que Virou Suco, 0
personagem do Deraldo € moderno, demolidor, anarquico,
inteligente.

Acabei mostrando a mim mesmo o meu trabalho, 0 meu
povo como uma raga que pensa. Isso foi muito desafiador
e gratificante. [...] Foi o primeiro gol que eu fiz, me senti
fazendo parte de um campeonato, no qual, a0 mesmo
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tempo, era goleador, juiz e torcida (ABDALLAH,
CANNITO; 2005: 173).

Em passagem mais emocionante ainda, Dumont continua:

A minha vida foi um belo instrumento e o Jodo (Batista,
grifo meu) soube usar a minha formacéo, o lugar de onde
eu vinha. Apesar de o personagem ser dele, eu pude
desenvolver até chegar a um nivel proximo de um ideal
gue eu tinha pensado. Era um personagem grande: a
condicdo do homem, da identidade, o esmagamento do
homem pela cultura. Eu travei um combate com meu
passado a partir do filme e ganhei meu primeiro round
na vida (grifo meu) (apud ABDALLAH, CANNITO; 2005:
173-4).

Em O Homem, Dumont trava um contato com a prépria origem, com sua
memoria e histéria, para representar “sua gente” nesta trama de negociacbes das
identidades. Dumont p6de reconstruir sua historia, entrar em contato com a memaria
que registrou na pele seu DNA cultural. A batalha travada com a meméria da vida no
Pernambuco, sobre os conterrdneos e vizinhos, sobre a migracdo se torna histéria,
ao recria-la a personagem conta sobre a identidade de seu povo, e pode mostra-lo
como uma raca que pensa (DUMONT apud ABDALLAH, CANNITO; 2005: 174).
Domont ganha diversos prémios e fica conhecido apés sua passagem pelo filme
dirigido por Batista. Percebe-se nestas passagens do depoimento de José Dumont a
forca que a pelicula exerce no espectador e ndo seria por acaso que O Homem que
Virou Suco foi durante muito tempo o filme mais alugado na Dinafilme (distribuidora
de O Homem) (apud ABDALLAH, CANNITO; 2005: 190).

Como demonstrado no recorte de depoimento do diretor, linhas acima, sobre
o video-documentario feito para televisdo, que interpretava a “Operacdo Tira da
Cama”, existia uma preocupacdo bastante evidente em Jodo Batista de mostrar o
outro lado e também ao questionar sobre a identidade de Deraldo o autor estaria se
fazendo a mesma pergunta, a pergunta que toda aquela classe média intelectual,
artistica e estudantil, dos partidos de esquerdas aos movimentos sociais almejava
responder: cadé, afinal, a nossa identidade? Estava posto em questdo o dilema da

busca pelo nacional popular, expressado por meio do diretor.
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Enquanto tentava explicar que Deraldo ndo era Severino, 0 personagem
consegue escapar por entre a penumbra e se esconde no meio da favela. Esta cena
forte, pois ela faz o paralelo com que Jodo Batista tentou trazer como quando o
autor voltou a favela para filmar agora sob o ponto de vista dos invadidos, a propria
invasdo, as luzes cegando os olhos, os pontapés nas portas, como se um espelho
daquele momento surgisse e remetesse a O Homem que Virou Suco, mostrando em
Deraldo as cenas que poderiam se justapor. Sdo trés minutos de filmagem (O
Homem que Virou Suco; 1980: 15min.25seg.), ao som de uma sanfona, o refréo
‘bate com pé xaxado, bate com pé rachado”, enquanto entre travelings e
panoramicas o holofote marca o rosto dos passantes, na penumbra, em busca de
Deraldo. Como na fuga policial do diretor, a cena é uma favela escura, sem luz
elétrica, a Unica coisa que ilumina é o holofote forte, sdo as luzes cegando os olhos,
mas ao mesmo tempo, Jodo Batista revela no meio dessa escuriddo quem estaria
nesta favela, normalmente retratada pela imprensa como violenta, perigosa, cheia
de bandidos. O diretor filma na seqiéncia de trés minutos muitas criangas, jovens,
familias no portdo de suas casas, homens comuns descendo ou subindo ladeiras,
gente comum, assustada, com olhar apreensivo, outros se escondendo de medo. E
uma cena longa, feita para se pensar, sobre quem representa a violéncia, quem a
perpetua, onde estamos € COmO vemos 0S espacos que apenas as televisdes
alcancam, é uma tentativa a principio consciente do diretor de registrar sob o ponto
de vista dos invadidos, a prépria invasdo (ANDRADE; 2002: 58).

""Policial busca por Deraldo na favela, com arma ha mao.
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" Holofotes: policia busca por Deraldo.

A cena é filmada como se a camera estivesse colocando o holofote sob o
espectador, o invasor na “pele” do invadido. Ou como na imagem abaixo, no
momento da perseguicdo policial pela favela quem aparece séo rostos de criancas,

de pessoas comuns e ndo de bandidos.

¥ Criancas com holofotes da policia no rosto.
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Deraldo €, ao contrario de Severino, um poeta, um homem livre, ele ndo se
sente vinculado ao capital, pois reconhece a exploracdo e responde com
propriedade quando vé sua forca de trabalho sendo explorada, ou qualquer outro
simbolo de exploracdo que encontre por seu caminho. O imaginario que personifica
Deraldo - e do qual esta pesquisa pretendeu investigar mais a fundo - de que “lugar”

ele fala, é conscientemente narrado pelo autor:

[...] o policial negava ao poeta justamente sua
identidade prépria, massificando-o numa arbitraria
subpopulacdo que ele chama de "os silva", tirando do
poeta suas qualidade proprias enquanto individuo,
enquanto cultura. E contra essa condenacdo que o poeta
ird lutar até o fim (CAETANO; 2004: 285).

Sera contra essa condenacao que o diretor dialogara, até o fim da obra.

2.5.3. DERALDO E AS FACETAS DA EXPLORACAO

Jodo Batista traz, para a pelicula, sua visdo sobre muitas faces da exploracéo
do trabalho, apresentando a relagdo mercado versus méo de obra como fio-condutor
da trajetoria do personagem poeta. O migrante nordestino quando vem a S&o Paulo
percorre algumas das profissbes: o trabalho na construcdo civil, nos servigos
domésticos, na construgdo do metrd. Veremos em detalhes a seguir como Deraldo
se relaciona e gque saidas encontra para lidar com cada uma das situacdes de
exploracdo e humilhacdo pela quais passa. E possivel adiantar, no entanto, que
cada término dos trabalhos que Deraldo realiza traz uma visdo critica, irbnica e
demolidora sobre o esmagamento do homem na sociedade industrial, capitalista
(RAMOS; 2008:8). O pais se torna o campo de batalha para o conflito de
identidades, para a negociagcao cultural: cultura de massas versus cultura local,
cultura hegemonica do capital que tenta se impor sobre a logica de outras culturas.
Deraldo defende sua identidade, busca por ela. Ndo € uma revolucéo socialista ou
comunista que trds a consciéncia critica do personagem para a trama, é a

negociagao e integragdo de sua identidade que esta em jogo.
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Entre memodria e histéria Jodo Batista reproduzira personagens ora
caricaturais, ora baseados em acontecimentos reais. Em algumas passagens da
pelicula Jodo Batista trata de fatos reais pelos quais passou durante seu trabalho
como documentarista na TV Globo, ou entre outras histérias trazidas de

depoimentos reais que ouviu.

2.5.3.1 0 CAMPO NA CIDADE, A CIDADE E O CAMPO

Com o decorrer do filme, mais sujeitos e cenarios politicos que percorrem a
trama de O Homem sao explicitados. O cendrio € Sdo Paulo no inicio dos anos
1980, uma cidade ja considerada entre as maiores do mundo em densidade
demogréfica, que no inicio daquela década havia recebido mais de dois milhdes de
migrantes, provenientes em sua maioria da regido nordeste - traco marcante do
desenvolvimento vertiginoso dos pdlos urbanos caracteristico até aquela metade de

século. De acordo com o historiador Paulo Fontes,

A grande migragédo de trabalhadores das regides rurais
para as cidades € um dos fatos marcantes da historia
social brasileira na segunda metade do século XX. Entre
1950 e 1980, estima-se que mais de 38 milhGes de
pessoas sairam do campo, alterando profundamente o
perfil socioeconémico do pais.

A regido metropolitana de Sao Paulo (como principal
receptora) e o Nordeste (como regido de origem de boa
parte dos migrantes) possuem papel central neste
processo (FONTES; 2004: 365).

De acordo com o grafico abaixo, podemos acompanhar os numeros de

migragdes intraregionais:



Residéncia Perodo
Anierior 198070 198191 198398
Mordeste 11281591 1069 296 193526
Ilinas Crerats 39297 213343 206 534
Parana IR0 110169 124.917
BestodaReg. Sul 340 5T 45 070
Chitice (%) 261 164 10 222 253704
Tatal 2153542 1A1Z 402 17721841
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Forte: FIRGE, Cerace Deringrafinne de 1980 & 1901 & PHAD 1083 (Tdlagfies especiat MEPOMTHNICATIF

%) Inclui “Birasil sern especificaci™ e “estrangeirce™.

Apesar de na década de 1970 a cidade contar com pouco menos de seis
milhdes de habitantes® e receber no periodo migracdo de um terco desta
populacdo, ou seja, mais de dois milhdes de migrantes, a partir dos anos 1990, a
participacdo de migrantes tera queda considerdvel com relacdo ao que vinha
ocorrendo na regido metropolitana de S&o Paulo (RMSP) desde 1940. Uma forma
de explicar este dado encontra-se na obra de Paulo Fontes, Migragdo Nordestina e
Experiéncias Operarias:

Migracdes temporarias faziam parte das estratégias
de obtencdo de recursos de milhares de familias
nordestinas (SCOTT apud Fontes; 2004: 374). Para
muitos, provavelmente a maioria, a mudanca era
vista como algo provisorio, parte de um plano de
sobrevivéncia ascensao familiar. Dai as altas taxas
de retorno. No final da década de 1950 cogitava-se
gue cerca de metade dos migrantes nordestinos

voltava para suas regides de origem (FONTES;
2004: 374).

De acordo com a tabela abaixo, também é possivel notar que as migracdes

na RMSP se deram principalmente nas periferias da cidade:

% Fundagao Sistema Estadual de Analise de Dados — SEADE. Meméria das Estatisticas
Demogréficas dos Municipios do Estado de Sdo Paulo. http://www.seade.gov.br



http://www.seade.gov.br/
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Evolugdo das Taxas de Crescimento Demografico e de Migragdo Liquida
RM de Szo Paulo e RG de Campinas -1970-1881

% a.a.

Taxa de Taxa de
w Crescimento Total Migragao Liquida
Regides

1970-80 1980-91 1970-80 1980-91

Estado de Sao Paulo 3,49 2,12 1,46 0,21
RM de Sao Paulo 4,46 1,86 2,28 0,20
Municipio de Sao Paulo 3,67 1,15 1,61 -0,76
Periferia 6,34 3,52 3,82 0.90

Fonie: Fundagdo IBGE. Censos Demograficos do Estado de Sao Paulo, 1970 e 1980. Sinopse
Preliminar do Censo Demografico de 1991.
Fundagao SEADE. O Novo Retrale de Sao Pauie, 1993.

Esta condicdo de migrantes constituindo habitacdo nas periferias da cidade é
outra caracteristica presente no filme. A condicdo de Deraldo é precaria, ele acaba
de chegar da Paraiba e ndo tem qualificacéo profissional, vive em um barraco, onde
dorme com a mesma Unica roupa do corpo, ho meio de uma favela ja bastante
povoada. Os dois principais personagens do enredo sao migrantes nordestinos, um
€ poeta, o outro, operario (faxineiro da fabrica), além deles, a grande maioria das
histérias das pessoas na periferia, constituindo o processo de favelizacdo da cidade,
e nas funcbes bracais ou sdo negros, ou nordestinos, em busca de emprego e
melhores condi¢cdes de vida que as sujeitas a do campo. Na pelicula esta questédo
da migragdo urbana e da condicdo e relagcdo entre trabalho assalariado versus
empregador é um dos temas aparentes da obra. Apesar da condicdo materialista

histérica da migracéo Fontes adverte:

Grande parte das andlises sobre a migracdo dos
trabalhadores rurais nordestinos para Sao Paulo e outras
cidades industriais do Sudoeste brasileiro enfatizou as
motivacOes econdmicas desse processo. [...] Entretanto, a
supervalorizacdo dos fatores econdmicos acaba por
perder de vista o papel dos préprios migrantes enquanto
agentes envolvidos nesse processo. [...] Os migrantes
rurais nordestinos ndo eram apenas reflexo de forcas
econbmicas determinadas  externamente, embora
estivessem imerso nelas. Eles também foram agentes do
seu proprio movimento e, dessa forma, por meio de
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estratégias diversas, contribuiram na moldagem do
processo migratorio (FONTES; 2004: 372).

O filme apresenta um diagnaostico, particular do autor, sobre a condicdo de
vida, habitacdo, trabalho e relacdes sociais destes migrantes no inicio daquela
década. Algumas caracteristicas deste cenario sdo analisadas por outros autores,

como Otavio lanni em O Colapso do Populismo no Brasil,

No principio, a contradicdo entre a cidade e o
campo esta baseada nos desencontros entre a
agricultura exportadora e a industrializacdo para o
mercado interno (...) De um lado, pela posse e
retencdo do excedente econémico e, de outro, pela
manutencdo ou pela modificagdo da estrutura
econdbmica [..] Em boa parte, os golpes e
revolugdes ocorridos no Brasil, desde 1922, estéo
de alguma forma relacionados com esse
enfrentamento. Depois, uma parte cada vez maior
dos empresérios, seguindo as conveniéncias dos
capitais ou dos seus empreendimentos, combinam-
se ou desdobram-se um no outro. Formam-se 0s
grupos econdmicos, simples ou complexos,
nacionais ou associados com organizacoes
estrangeiras. Assim, entram estagios cada vez
mais complexos de concentracdo e centralizacao
do capital, em planos nacional e internacional,
envolvendo agricultura e industria (IANNI; 1975:
73).

Verificamos que o imaginario de Jodo Batista estabelece dialogo com a obra
de Otavio lanni, Populismo no Brasil, em O Homem quando desenha o quadro de
migracdo campo-cidade para aquela década. Do ponto de vista do empregador,
tanto a preocupacédo com o excedente econdmico, quanto o interesse em modificar
ou manter a estrutura econémica vigente no campo desembocam nas relacdes entre
trabalhador rural com sua terra, o sitiante e/ou campesino, e proprietario dos meios
de producao que precisam explorar a méao de obra local em forma assalariada e, ao
mesmo tempo, aumentar seu faturamento. A medida que empresarios encontravam
saidas de forma colaborativa aos mercados, possibilidades de troca e articulagédo
entre o que se produz, onde se produz e como se exporta, opta-se pela producéao,

especialmente na agricultura, pecuaria e mineracdo, em larga escala para
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exportacdo (commaodities), portanto, para se produzir algumas especialidades no

mercado externo seria necessario o acumulo de mais terras.

Os anos 1960 marcam fortemente este periodo de concentragcdo e
centralizacdo do capital, em que os modelos do setor agrario e industrial se alteram.
Com esta concentracdo, muitos pequenos arrendatarios de terras e sitiantes acabam
por ter que se adaptar e substituir o espaco que antes era ocupado por uma
producdo de subsisténcia para a da monocultura, como no caso da cana-de-agucar.
Os novos contratos entre latifundiarios e proprietarios de pequenas terras impeliam,
estes segundos, a vender sua forca de trabalho, mesmo que de forma precaria,
como bodias-frias. O aumento do preco dos produtos para consumo também fez com
gue, em boa parte dos casos, estes camponeses ndo dessem conta de viver sob as
terras ocupadas. A contradi¢do entre as relagdes de producao, latifindio e indUstria
se amenizam, mas entre trabalhador agricola e proprietario tornam-se cada vez mais
presentes, desta forma, para lanni, inicia-se ho campo o processo de transformacao
do agricultor em assalariado (IANNI; 1975: 74).

Celso Furtado trata do mesmo tema para explicar a intensa migracdo de mao
de obra do nordeste para Sdo Paulo, nos anos 1950. Devido a industrializacdo, o
aumento de consumo de aglucar no mundo e também no pais fez com que houvesse
um interesse por parte dos latifundiarios em incorporar novas terras, anteriormente
dedicadas a producdo de alimentos, para producdo de cana e, por outro lado, a
elevacdo do custo de vida criou uma forte pressdo sobre os salarios dos

trabalhadores.

A expansao das areas sob cultivo de cana
teve consequéncias de profunda significacdo social
e econdmica. O morador, em periodo relativamente
curto, foi transformado de pequeno sitiante,
responsavel pela producdo de parte daquilo que
comia com sua familia, em um mero trabalhador
assalariado (apud IANNI, 1975: 83).

Esta nuance do cenério nacional é fortemente registrada em O Homem. Com
esta migracdo em massa para Sdo Paulo a questdo da presenca de povos de
regibes distintas do pais e a velocidade como esta transi¢cdo ocorre, trds consigo a

questdo de sua identidade. Em muitos momentos os personagens dizem que ser
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paraibano, cearense ou pernambucano é tudo a mesma coisa, a0 mesmo tempo em
que a midia e os atuantes quando fazem referéncia ao nordeste chamam a regido
de norte e insinuam que quem é de la vem pra Sdo Paulo com preguica, que tem
que aprender a trabalhar, o discurso do filme € uma critica ao rétulo de trabalhador
ignorante e insolente que paira pelo imaginario da metropole quando se remete aos

migrantes destas regioes.

2.5.3.2 POESIA E A ARMA DO POVO CONTRA A TIRANIA

No decorrer da pelicula, Deraldo vai trabalhar na construcdo civil. O
personagem desconhece as habilidades técnicas referentes a funcao de “peédo de
obra”, assim como muitos outros que a exercem no pais, e vai trabalhar na
construcdo de um condominio de luxo que esta sendo erguido em alguma regido
nobre da cidade. Os pedes de obra ganham um salario minimo e trabalham duas
horas a mais por dia para pagar o quarto coletivo em que dormem e a comida que
recebem do patrdo. A condicdo € semi-escrava, mas como Deraldo ndo possui
formacao técnica e ndo € mao de obra especializada, deve aceitar a imposicéo do
mercado. A cena que conta em detalhes como o diretor vé esta transicdo campo-
cidade se passa no quarto em que Deraldo e os outros companheiros “recebem

como troca” para dormir.

Entre diversas brincadeiras e deboches sobre o mestre de obras, que os trata
mal e explora, Deraldo responde a um dos colegas que sabe ler e escrever muito
bem. Ha uma euforia no quarto e todos 0s outros operarios que sdo analfabetos
ficam atentos, pois um deles pede ao poeta que leia a carta de sua noiva. Antes de
atentar a correspondéncia, outro tema aparente da obra entra em evidéncia neste
momento do filme, o fato de Deraldo saber ler e escrever muito bem e ser um poeta.
Joado Batista traduz através de seu personagem artista popular ser o dominio da
escrita e da leitura o que permitiu a Deraldo visualizar as injusticas do sistema e
guestiona-las. Um paralelo pode ser tragcado com o filme Central do Brasil, do diretor
Walter Salles, lancado nos cinemas em 1998. Dora, personagem de Fernanda
Montenegro, € uma ex-professora aposentada que passa o dia na Central do Brasil,



111

estacdo ferroviaria no Rio de Janeiro, lendo e escrevendo cartas aos transeuntes
analfabetos que passam pela estacdo. As correspondéncias contam também
histérias de milhares de migrantes pelo Pais, que mudam para o Rio de Janeiro, na
tentativa de conseguir melhor qualidade de vida ou poder reaver seus parentes
deixados para tras.

Central do Brasil foi lancado vinte anos depois de O Homem, no entanto,
ambos vao tratar de um problema recorrente na historia brasileira: a questdo da
qualidade do ensino e da educacdo publicos oferecido a populacdo em um pais
subdesenvolvido como o Brasil. De acordo com a Pesquisa Nacional por
Amostragem Domiciliar (PNAD), de 2007, mais de 10% da populacéo é considerada
analfabeta, o que corresponde a 14,4 milhdes de individuos, e outros 25%
analfabetos funcionais, que consiste na falta de dominio de habilidades em leitura,
escrita, calculos e ciéncias, em correspondéncia a uma escolaridade de até 3 séries
completas do ensino fundamental ou antigo primario. Segundo resultado da
pesquisa Indicador de Alfabetismo Funcional (INAF) de 2009, cerca de 30% dos

brasileiros estéo entre analfabetos (7%) e analfabetos funcionais (21%)%.

A guestdo da educacado e do conhecimento como forma de tratar criticamente
sobre o sistema e mundo em que se vive estd muito presente na pelicula. Este
discurso da educacdo como saida para a alienacdo do povo é também bastante
presente no discurso e imaginario de muitos artistas e intelectuais — e de correntes
liberais aleméas e inglesas desde o século XIX - que desde os anos 1960, entre
revisbes e divergéncias, acreditavam que a cultura, no sentido de aprimorar 0s
conhecimentos, € que tiraria 0s homens da condi¢cdo de alienados e de massa de
manobra. Jodo Batista transitava por entre estes artistas e por este pensamento
sobre o nacional-popular. Deraldo além de letrado era poeta. Esta personificacdo
pode ser comparada a um trecho da fala do poeta Moacyr Felix, um dos
organizadores dos volumes Violdo de Rua, do CPC, parafraseado na obra de
Ridenti, contando sobre um acontecimento que o marcara durante o inicio do golpe

militar em 64:

%6 RIBEIRO. Vera Masagao. Indicadores de analfabetismo funcional: principais
resultados. 2009. Site visitado em 18 de dezembro de 2009.
<http://www.ibope.com.br/ipm/relatorios/relatorio_inaf_2009.pdf>
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Canto para a transformac¢do do homem foi o
primeiro livro de poesia contra 0 movimento de 64
(leia-se golpe militar) [...] Esgotaram-se dez mil
exemplares e o Enio (Silveira) ainda botou uma
faixa na livraria dele (que mais tarde seria
destruida) dizendo assim: “A poesia € a arma do
povo contra a tirania.” Limpou todas as estantes e
botou s6 meu livro de poesia (apud RIDENTI, 2000;
121).

Ao ler a frase e pensar sobre o contexto de “arma do povo contra a tirania” é
possivel perceber qual é a nocdo de resisténcia, de como escapar da tirania,
proposta pelo artista: € por meio da poesia. A frase combativa colocada na parede
da livraria fala sobre um universo de pessoas ligadas a grupos ideoldgicos artisticos
de uma elite letrada. Independente se o que a frase diz fara o povo se armar contra
a ditadura, o importante € compreender o que queria Jodo Batista quando criou
Deraldo um poeta. O personagem podia ser um lider de movimento operario, um
lider sindical, um militante do movimento dos trabalhadores ou de outro movimento
de campesinos, mas o autor trouxe junto a sua critica social ndo apenas um homem
das letras e popular, mas também um artista popular. Deraldo ndo era o torneiro
mecanico do contexto de Greve!l, era o self-made men do liberalismo, que venderia
seu trabalho de artista como uma forma de libertar-se. Diferentemente de um
operario que usa a forca mecanica, bracal, Deraldo € letrado e poeta, pensa e
constrdi seu trabalho a partir da reflexdo e do conhecimento.

Ainda sobre esta abordagem, chama atencao o fato de Deraldo estar sozinho
durante todo o filme, ele ndo tem grupo, ndo esta engajado politicamente com
nenhuma organizacdo, ele é um poeta solitario que reconhece a exploracdo que
sofre. Esta é outra particularidade importante de se destacar em O Homem. Jodo
Batista 0 entende como o espelho da identidade de um povo e como representante
de uma classe trabalhadora, que traz consigo a critica, por meio do conhecimento
das letras e da poesia, a exploracdo capitalista em todas as suas vestimentas, no
entanto, este homem do povo ndo arma a revolugédo de forma coletiva, ele esta so,

tentando viver de sua arte. Deraldo quer trabalhar e ser incluido na industria cultural.

Marcelo Ridenti em sua obra Em Busca do Povo Brasileiro trata sobre os

movimentos e grupos de esquerda que tem enquanto ideologia, a arte e cultura
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engajada como forma de dialogo com as classes populares, e, a0 mesmo tempo, a
tomada de consciéncia critica por parte destas classes para que se construa um
novo homem, em uma nova sociedade, sob outros paradigmas que ndo os da
exploracdo capitalista. Muitos dos depoimentos que Ridenti investiga trazem a idéia
de roméantico ao imaginario dos artistas e intelectuais que construiram o cenario

durante aquelas décadas, mas o autor ressalta,

O romantismo das esquerdas (a partir dos anos 50) néo
era uma simples volta ao passado, mas também
modernizador. Ele buscava no passado elementos para a
construcdo da utopia do futuro [,,,] De fato, visava-se
resgatar um encantamento da vida, uma comunidade
inspirada no homem do povo, cuja esséncia estaria no
espirito do camponés e do migrante favelado a trabalhar
nas cidades (RIDENTI; 2000: 25).

Quando Deraldo se apresenta como poeta esclarecido, culto e por sua
educacdo reagindo a um sistema que tenta oprimi-lo, pode-se identificar na
construcdo deste personagem que Jodo Batista fala por entre estes discursos.
Acharia dificil, no entanto, rotula-lo, entre tantas complexidades e discordancias
dentro das siglas do que se compreende pelo nacional popular, entre diversos
movimentos e grupos do periodo, como o Centro Popular de Cultural (CPC) ligado a
UNE, ao Teatro de Arena e depois ao Teatro Oficina, aos grupos ALA (dos partidos

maoistas), ao PCR, ao Acao Popular. Como afirma Ridenti:

[...] havia grupos mais roméanticos que outros, mas
todos respiravam e ajudavam a produzir a
atmosfera cultural e politica do periodo,
impregnada pelas idéias do povo, libertacdo e
identidade nacional — idéias que ja vinham de longe
na cultura brasileira, mas traziam especialmente a
partir dos anos 50 a novidade de serem mescladas
com influéncias de esquerda, comunistas ou
trabalhistas (RIDENTI; 2000: 25).

E possivel reconhecer em toda a obra a presenca destes elementos de um
romantismo revolucionario revisado pelas esquerdas, como mencionado na
introducdo desta pesquisa, e também por correntes nacional-desenvolvimentistas,

como no caso do ISEB, do periodo em que um camponés, ao se tornar erudito
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guarda a esséncia de um novo homem, por uma sociedade melhor. NO entanto era
um novo homem que queria se industrializar, superar o arcaismo e 0 atraso
nacionais, queria progredir. Jodo Batista fez parte do partiddo e militou também no
movimento estudantil nos anos 1960, no entanto, o autor tinha 21 anos quando
participou de toda a movimentacdo em torno do debate entre nacional popular,
obviamente foi influenciado por muitos outros olhares. O diretor ao militar nas artes
visuais conheceu outros cineastas e jornalistas, como Capovilla e Herzog, que viam
com distanciamento e descrenca a idealizacdo do homem do campo que traria com

seu conhecimento campesino a salvacéo para a cidade grande.

Voltando ao momento da leitura da carta, € também uma importante cena,
tanto no que se refere ao conteudo fotogréfico (assim como a cena da perseguicdo
policial na favela), quanto, em termos de narrativa textual. E muito raro nos filmes
atuais ver cenas como esta que Jodo Batista propde. No momento de leitura da
carta da noiva do operario Jodo, Deraldo se coloca a contar a vida de tantos
migrantes, tantas historias parecidas, sobre o porqué vir para a cidade grande. Sao
trés minutos e meio de filmagem, enquanto Deraldo |é a carta de Mariazinha e a
camera circula por entre o quarto, narrando em imagem a condicdo que vivem
agueles homens jovens: apanhados em um cémodo, camas de madeira quase sem
colchdo, meia duzia de sacos de farinha, 6leo e café jogados em uma bancada
improvisada, a camera circula vagarosamente, em plano americano, as vezes, mais
proximo dos rostos atentos a leitura da carta, em close, angulada em contra-plogée
(filmada de baixo para cima) dando a sensacédo de que estes homens estdo acima
ou na altura do olhar do espectador, a cAmera com a posicdo em trajetoria, quase
como se 0 observador estivesse em 360 graus olhando, minuciosamente, cada

detalhe de cada rosto daquela cena.
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Vi Operarios, vistos de cima.

Batista argumenta em sua tese de doutorado que quando foi entrevistar o
governador de S&o Paulo nomeado Laudo Natel (1971-1975), viu pela primeira vez
como os cameras utilizavam a filmagem em polgée para dar uma sensacédo de que a
autoridade estaria a olhar de cima para baixo o publico e no momento de filmar o

publico, o filmaria em contra-plongée:

Ao filmar as pessoas do povo, o cinegrafista entdo erguia
0 corpo 0 maximo que podia, colocando-se acima dos
entrevistados. Era s6 imaginar depois a montagem: a
autoridade institucional olhando para baixo para ver o
povo, e 0 povo, subalterno visto de cima e olhando para
cima para ver a autoridade. Era uma postura altamente
ideolégica, quase uma representacdo mesma das
relacbes politicas vigentes no pais naquele momento
(ANDRADE; 2002: 61).

Nesta passagem de O Homem, o diretor utiliza o ploglée para filmar os
operarios prestando atencgédo a leitura da carta, o espectador os vé por cima. Durante

trés minutos e meio todos 0os homens naquele quarto prestam atencdo atentamente
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as falas de Deraldo e entre olhares preocupados, apreensivos ou reflexivos
demonstram reconhecer, em cada um, uma Mariazinha falando ao seu Jodo. De
acordo com o historiador Paulo Fontes, correspondéncias, fotos, cartdes postais,
tinham papel importante para o fornecimento de dados e criagdo de um “imaginario
cultural do local de destino”, local de destino seria a metropole paulistana, no caso
da historia de O Homem (FONTES; 2004: 373).

A carta a noiva narra sua preocupacao com Jodo, diz que vé as noticias no
jornal sobre a violéncia, a inseguranca, a imensidao e caos de Sao Paulo e fica
apreensiva, mas também, narra os motivos do éxodo rural, conta que o0 pai e 0s
irmaos ndo véem saida em continuar no campo, que as terras estdo sendo
compradas por coronéis e fazendeiros maiores e o custo de vida subiu, que mesmo
sem “luxo” queriam saber se valeria a pena mudar para Sao Paulo, pois sdo uma
familia de oito, e um pouquinho que cada um ganhe j& d& pra pelo menos sobreviver
(apud O Homem que Virou Suco; 1980: 30min.40seg.). A carta tenta representar, no
filme, o pensamento de milhares de migrantes que iriam para a capital por razdes
muito parecidas. A camera se perde neste momento, entre os olhares a se
reconhecerem naquela histéria de tantos Jodos e Marias. Quando Deraldo diz que
pode responder a carta de Jodo, muitos outros operarios pedem ajuda. Sdo todos

analfabetos.

Yl Todos pedem a Deraldo que escreva cartas.
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No entanto, enquanto os Jo&os permanecem na obra, aceitando o feitor a

explora-los, Deraldo fica pouco tempo no emprego; ele se desentende com o mestre

de obras, que o humilha na frente do engenheiro da obra e de um casal de alta

classe que visitaria o prédio em construcdo dias depois. Na pelicula, a passagem é

marcada com Deraldo empurrando o elevador e gritando com o mestre de obras,

enquanto interpreta trechos da musica que Lampido fez a Maria Bonita, Mulher

Rendeira:

Mestre de obras: pode deixar que eu opero o
elevador.

Deraldo: Nédo senhor, o operador daqui sou eu
guem vai manobrar sou eu.

Engenheiro: o senhor € manobrista?

Deraldo: S6 sim senhor.

Engenheiro: Porque que o senhor tA sem luva e
sem bota?

Deraldo: Nao me deram.

Mestre de obras: Como assim? Eu ndo mandei ir la
no depdsito pegar a luva e capacete?

Deraldo: Eles quiseram me vender (aponta para o
mestre de obras e fala olhando para o arquiteto).
Eu ndo quis comprar porque eu nao sou trouxa.
Engenheiro: Seo Manuel, eu ja vi este rosto em
algum lugar ein.

Deraldo: ndo senhor, o senhor deve ser enganado
senhor.

Mestre de obras: sai dai, sai dai que eu que vou
manobrar, sai dai seu pau-de-arara, ta criando
muito caso ein bicho, v6 d4 um jeito ja ja na tua
saude viu! (O Homem que Virou Suco: 32°16).

[...]

Mestre de obras: Tu € pedreiro, é?

Deraldo: s6 pedreiro sim.

Mestre de obras: é pedreiro mesmo é?

Deraldo: s6 pedreiro sim.

Mestre de obras: tu € pedreiro € porra nenhuma
rapaz, se tu fosse pedreiro tu sabia fazer das
coisas, mas tu num é pedreiro ndo, tu é um
atrevido rapaz, tu € um atrevido porra! (grita na
cara de Deraldo).

Deraldo: olha aqui viu rapaz, eu num so crianca pra
vOCcé gritar no meu ouvido nao viu.
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Mestre de obras: Tu € besta, vai praguela porra ali,
e tu t4 despedido rapaz, e tira a porra desse dedo
daqui.

Deraldo: Olha, vai se fudé. Eu to despedido, mas
ndo vem me tratar mal n&o porra.

Mestre de obras: Tu vai V€, eu tenho que ir 14 falar
com o dr. engenheiro, mas depois eu vou descer
aqui pra resolver minha barra contigo t4?! E resolvo
de qualquer jeito. (aponta o dedo na cara de
Deraldo)

Deraldo: Eu ndo s6 muleque pra vocé me tratar
desse jeito nédo, e vai se fuder!

Mestre de obras: vamo logo, vamo logo, tu é muito
macho la na Paraiba, vamo logo.

Deraldo: eu s6 macho mesmo porra, s6 macho
mesmo.

Mestre de obras: vamo 1a, leva essa merda la pra
cima, depois eu vou descer, depois eu acerto
contigo, pau-de-arara de merda.

Deraldo: Ladrao, seu viado, filha da puta, mestre de
merda

Mestre de obras: vou te pegar no tapa!

Deraldo Vem ca seu bosta, tua mae € gostosa! Fila
da puta! Ladréo, seu viado!

Deraldo segura o elevador e ndo deixa o mestre de
obras subir nem descer, comega a puxar 0
elevador para cima e para baixo enquanto os dois
trocam xingamentos. Deraldo ameaca derrubar o
elevador da constru¢cdo com a manivela, enquanto
canta Mulher Rendeira.

Mestre de obras: baixa essa merda ai, baixa essa
desgraca, baixa seu desgracado, eu v te pega seu
miseravel!

Deraldo: Olé mulher rendeira, Olé mulher renda

(O Homem que Visou Suco, 1980: 34min. 34seq.).

Deraldo xinga e revida as humilhagdes do mestre de obras. O diretor coloca
no roteiro a musica Mulher rendeira hino de Lampido (GALVAO; 2004: 380) e
guando é questionado pelo mestre de obras sobre sua bravura, tu € macho |4 na

Paraiba, responde: eu sou macho sim.
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XBriga com mestre da obra que pega sua peixeira e corre atrds de

Deraldo.

O personagem € representado neste momento pela bravura e coragem de

Virgulino, cantando o hino do cangaco. Ele ndo tem medo de se revoltar contra a

injustica e declama uma poesia - contra a tirania - no momento da revolta:

Tem gente que vem do norte / e s6 causa
decepcdo/ tu és mestre em safadeza/ aleijo da
criacdo / conheco tua brabeza / puxa-saco de
patrdo (O Homem que Virou Suco; 1980: 35’30”).

Mais uma das cenas que mistura ficcdo e fato, o diretor conta que a

reproduziu a partir de uma histéria contada por Aluizio Raulino, como verdadeira,

2.5.3.3 CORONEL DA PARAIBA

[...] a sequéncia onde Deraldo, endiabrado, se
vinga de seu chefe, manipulando o elevador de
carga, fazendo-o subir e descer vertiginosamente
para desespero do chefe, vivido pelo nosso querido
Dennoy de Oliveira. Essa historia me foi contada
pelo Aluizio Raulino, nem sei mais em que
circunstancias, mas como um fato verdadeiro
(CAETANO:; 2004: 304).

Jodo Batista insere o personagem em muitas situacdes de exploracdo. Apos

Deraldo passar pela construgdo civil, vai trabalhar como copeiro na casa de uma
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madame. Certo dia a madame recebe visita de um coronel da Paraiba, conterraneo
de Deraldo. Todo tipo de caracteristica caricata o diretor atribui ao coronel. Coronel
e madame tem em comum o estereétipo de uma elite beneficiada pelo governo civil
militar, que culpa a ignorancia do trabalhador brasileiro pelo atraso do pais. Para
Paulo Fortes, esta visdo tem eco em muitos setores da sociedade brasileira a partir
dos anos 1940:

Barbara Weinstein demonstrou como, nos anos 1940 e
1950, muitos industriais, gerentes e técnicos de
instituicbes como SESI e SENAI compartiihavam uma
visdo bastante negativa sobre o operario brasileiro. Vistos
como imaturos e culturalmente deficientes, o0s
trabalhadores seriam assim um “problema” e até, em
certos discursos, um verdadeiro “obstaculo” para o
desenvolvimento capitalista brasileiro. Em particular os
migrantes recém-chegados do campo, que constituiam a
jovem classe operdria naqueles anos, eram
especialmente encarados como “inexperientes e
‘ignorantes’ das exigéncias da vida industrial moderna”,
acentuando a “tendéncia a considerar a for¢ca de trabalho
humana” como desajustada (apud FONTES; 2004: 394).

No roteiro, Coronel se coloca na frente de Deraldo, para falar sobre os valores

e 0 que pensa esta elite do homem nordestino:

Madame: Por que o senhor ndo vem morar aqui em S&ao
Paulo, Coronel? Deixa aquela vida de luta, se divertir um
pouco.

Coronel: Comadre, isso ndo. Isso aqui la é vida? A
senhora sabe que eu vim pela rua um tempéao e ninguém
nem bom dia me deu? No Norte, aquilo é que é vida, no
descanso, na calma, na fartura.

Deraldo vai passando com a bandeja de whisky em
direcdo a piscina. Péara atrds da coluna, ouvindo
contrafeito as palavras do Coronel. Madame vé e o
chama.

Madame: Dedé, vem ca. Vem tirar as botinas do Coronel.
Mas, tira com cuidado. Nao machuca o pé do compadre.
Coronel: Olha, comadre, la ndo vive bem quem nao quer.
O que atrapalha muito 14 € a ignorancia, falta de cultura...
Eu mesmo tou montando uma industria la na Paraiba,
com incentivos fiscais. Ajuda do Governo.

Madame: Governo bom.
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Coronel: Gracas a Deus. Mas eu vou levar gente daqui,
gente ligada a producao. Vai ser uma beleza.

O poeta vai tirar as botas do Coronel, humilhado. Sua
cara revela que ele prepara algum troco. O Coronel joga
cinza do cigarro no chéo. Deraldo cata a cinza. Deraldo
sai com a cinza na mao e joga tudo dentro dos copos de
whisky. Sai com a bandeja. Deraldo vai passando pelos
garotos que pulam a discoteque. Cada garoto pega seu
copo e bebem dancando (ABDALLAH, CANNITO; 2005:
95-6).

A “falta de cultura” que menciona o Coronel da Paraiba ao dizer que vai abrir
uma fabrica no Estado subsidiada pelo governo compde com este imaginario da elite
gue defende Fontes, o latifundiario alega que também s6 ird contratar mao de obra

de S&o Paulo, porque os moradores de sua terra sdo gente ignorante e indolente.

Outro dado presente na mensagem do diretor € a critica a esta elite que retro-
alimenta a visdo preconceituosa e estigmatizada sobre a classe trabalhadora, de
acordo com a cena proposta entre as conversas de coronel e madame, Batista
responde com repudio a imagem do atraso e as forcas conservadoras que preferiam
esse atraso a modernizagcdo dominada por novas forcas sociais (apud CAETANO;
2005: 38)%.

O migrante termina mais esta aventura em busca de trabalho “endiabrando” a
casa de madame, vai embora comendo o bife separado para o cachorro poodle que

esta sendo podado a beira da piscina, ainda joga o vaso de ceramica, presente do

%" Batista, quando comenta sobre o universo ideoldgico que permeava do discurso
do movimento estudantil no periodo recém formado de regime civil militar, em que
militava, descreve a repulsa por este tipo de sociedade arcaica das elites
oligarquicas:
Inflados pelo desenvolvimento dos anos cinqiienta, com a
entrada do capital estrangeiro e pelo sonho de
modernizacao, os setores médios da sociedade brasileira
assumem bandeiras publicas importantes, principalmente
através dos gritos dos estudantes. O Brasil arcaico, rural,
dos velhos coronéis e suas oligarquias, dos jeca-tatus,
tudo isso ofendia a esperanca de futuro da juventude e
merecia nosso repudio (apud CAETANO; 2005: 38).
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coronel a afilhada, filha da madame. Sai de cena na maior algazarra, deixando todos
na casa perplexos com sua reacdo. E como se o autor trouxesse para aquele micro-
universo as representacdes de muitos artistas e intelectuais de sua geracao sobre
guestdes que esbarram ndo apenas na identidade do nacional popular, incorporada
na figura do poeta popular Deraldo e do operario exemplar Severino, mas também
na do politico militar, do coronel nepotista e latifundiario, da classe média alta
alienada, dos operarios oprimidos e lutadores etc. Sdo muitas versées de como as
diferentes classes se apresentam e sdo representadas pelo diretor e para uma
geracdo de sujeitos criticos que reconhecem naquelas relacdes as diferencas e

identidades de um povo.

* Deraldo joga o vaso de ceramica na piscina. Presente do coronel da
Paraiba.

Como ja mencionado, o diretor expde 0 poeta a muitas histérias dentro da
histéria de O Homem, em todas elas Deraldo reage a exploracdo de algum patréo e
termina na maioria delas como um “rebelde desvairado”, saindo de cena dando
gargalhadas ou com algum de seus versos acidos na ponta da lingua. Deraldo
também usa os versos para ilustrar sua consciéncia sobre a exploracdo do migrante

e a forca da liberdade de seu pensamento.
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Um exemplo de seus versos é mostrado quando o poeta encontra um dos
operéarios da construcdo civil pelas ruas do centro da cidade, onde anda meio

perdido procurando emprego, e versa:

Nas asas do pensamento / voarei por muitos ares /
farei como os passarinhos / sobrevoando os
pomares / serei um vale das letras / cantando em
muito lugares (46'29”, O Homem que Virou Suco).

Bem s pode estar o sol porque ninguém o alcanca
/ haja no mundo o que houver / 0 sol la nem se
balanga / enquanto a fortuna dorme / a desgraga
nao descansa (46’46”, O Homem que Virou Suco).

Os dois trechos acima sdo poemas que Deraldo interpreta quando encontra
um dos pedes da obra em que trabalhou e que lembrava das cartas lidas e escritas
por Deraldo aos pedes da construcédo civil, na cena do quarto ja descrita. S&o vozes
de libertacdo, como um passarinho ainda cantara 0 que pensa por muitos ares.
Também na segunda estrofe, denuncia o conforto de quem vive na fortuna e
abastado, enquanto a desgraca ndao tem descanso, acordada ela se espalha para

todo canto.

2.5.3.4 VIDA DE GADO, POVO MARCADO, POVO FELIZ(?)

Continuando a busca por um salario para sobreviver, Deraldo, ja mais adiante
no enredo, busca trabalho na obra de construcdo do metrd. Esta passagem também
€ outro momento marcante na histéria, pois Jodo Batista vai representar a condicéo
de gado humano em que o migrante é recebido na metropole. Deraldo antes de
comecar a trabalhar na obra do metro deve assistir a um video, pois a empresa,
preocupada com a “qualidade” dos seus funcionarios, realiza um treinamento para
“adaptar-los” a condicdo de trabalho na obra. Este filme conta a historia de um
homem do sertdo, chamado Virgulino Ferreira da Silva (também conhecido na
historia popular brasileira como Lampido), que vem a cidade grande para “domar” a

cobra gigante (o metrd). No video, um portugués, Seo Manuel, dono da venda da
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cidade, é quem vai ler a carta de um amigo de Virgulino, que mora em Sao Paulo, e
conta sobre a cobra gigante, que é o metr6, e sobre a condicdo de vida de Sao

Paulo, que ele pode arrumar um emprego e deve ir para & trabalhar?®.

No “audiovisual”’, como apresenta o “professor” empregado da obra, a
imagem deste homem da roc¢a, com roupa de couro, cheia de adornos, como se
fosse uma fantasia de carnaval, dando cusparadas no chdo e mostrando que era
“cabra macho” é ridicularizada pelos moradores da grande cidade, que o consideram
motivo de piada e chacota e riem dele, ele se sente perdido e desesperado, sem
identidade e, por fim, volta para o nordeste, humilhado. Virgulino desrespeita as

regras e nao sabe ler, nem escrever. No roteiro:

Professor: A nossa empresa tem a tradicdo de preparar
0S operarios para as obras. E para que se adaptem bem,
sem criar problemas para vocés mesmos e para a obra. A
obra, como vocés sabem, € da maior importancia para
Sao Paulo e para o pais. Muitos de vocés estdo chegando
agora a Sao Paulo, certamente. E a grande maioria vem
da zona rural... N6s vamos apresentar para VOcés um
filme que é chamado audiovisual. NO0s vamos apresentar
esse audiovisual durante 3 dias pra vocés e discutir muito
sobre ele com voceés.

Apagam-se as luzes, alguém liga o projetor de slides
acoplado ao gravador.

IMAGENS

%8 O historiador Paulo Fontes analisa que o processo migratério para a capital

paulista, a partir dos anos 1940, era normalmente orientado por um parente ou

amigo proximo que mandavam noticias da cidade grande:
O estabelecimento de uma rede de comunicacéo entre 0s
migrantes e seus locais de origem freqientemente
orientava o processo migratério. [...] Irene Ramalho,
adolescente do interior de Minas Gerais, lembra-se que
sonhava dia e noite com Sao Paulo “eu tinha os meus
irmaos morando aqui em Sao Miguel, e eles escreviam as
cartas para nos la”. Geraldo Rodrigues de Freitas, ja
trabalhando em Santos, decidiu mudar-se para a capital
paulista no final dos anos 1940, pois “tinha uma pessoa
conhecida aqui [em Sao Miguel] e ele escreveu para mim
[...] [dizendo] que eu tinha emprego garantido” (FONTES;
2004: 373)
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Audiovisual do Heréi Ridiculo

1. Um esteredtipo nordestino, vestido como cangaceiro

(suas feicbes lembram Deraldo).

Virgulino domando um burro.

Virgulino segura o rabo de novilha.

Virgulino cercado de mulheres.

Virgulino num bar disputa o braco-de-ferro

No bar, com uma carta na mao.

Cara dele, com a carta de ponta-cabeca.

Dono do bar |€, Virgulino e outros escutam.

Imagem grotesca de cidade grande.

10 Trilhos e cobras em cima.

11.Cara do herdi estereotipado.

12.Herdi da cuspida (em primeiro plano).

13.Cidade estilizada.

14.0Obra com placa do metrd.

15.Virgulino na obra, de pernas para o ar,
grosseiramente, sempre vestido de cangaceiro.

16.Virgulino na obra bebendo direto da garrafa.

17.Avisos: Nao beber, proibido andar descalco.

18.Chefe. Virgulino faz desdém.

19.Virgulino rasga cartazes de seguranca e avisos

20.Virgulino ameagca o chefe com sua peixeira.

21.Virgulino sozinho e, do lado, grupo de operarios
olhando pra ele.

22.0perérios riem dele.

23.Virgulino acabrunhado.

24.Placa: E proibido atravessar.

25.Virgulino atravessa a pontezinha.

26.Virgulino cai na lama.

27.Detalhe do herdi ridiculo.

28.Operérios as gargalhadas.

29.Virgulino saindo da obra, cabisbaixo.

30.Grupo de operarios: eles cospem em virgulino.

31.Cidade estilizada. Virgulino vencido, abatido, de volta.

CoNoOGOR~WN

LOCUTOR (OFF)

Este é Antonio Virgulino da Silva. Cabra-macho, valente...
Domador de burro bravo. Campedo em todas as
vaquejadas era sempre respeitado. E nosso heroi logo se
via cercado de mulheres. No braco de ferro, como em
tudo, era campedo. Vencia no primeiro arranco. Um dia
chega uma carta de S&o Paulo, enviada por um amigo
seu. Virgulino, nosso heréi, ndo sabia ler. Seo Manuel Ié a
carta. Na carta o amigo conta suas aventuras na cidade
grande... Fala de maquinas gigantes, feito cobras, que
andam em cima de trilhos. Era o metr6. Nosso heroi
imaginou logo a coisa. Deu uma grossa cusparada, e
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disse: Vou pra Sao Paulo domar essa cobra gigante.
Mostrar para os paulistas o que € um cabra-macho.

Logo que chegou em Séo Paulo, Virgulino procurou uma
obra do metrd. E aqui esta ele. Todos trabalham, mas
Virgulino, nosso herdi, ndo. Bebia. Como valente que era,
nao respeitava um sé dos avisos. Era o unico, que sé por
pirraga, andava descalgo na obra.

Respeitar o chefe? Dizia ele. Quero ver quem € mais
valente.

E ndo s6 ndo respeitava, como ainda rasgava O0S
cartazes. Ameacava o chefe com sua peixeira sempre do
lado. Contudo isso, Virgulino foi ficando margilanizado
pelos préprios companheiros, que ridicularizavam suas
manias.

Parece que ainda esta no Norte, diziam.

Nosso herdi se acabrunhava, mas ndo se emendava. E
logo aprontava mais uma valentia: desrespeitar as ordens.
E la vai nosso heroi, cambaleando pela tabua.

E “chibum”, despenca na pog¢a d’agua. Virgulino era
mesmo ridiculo. Tinha fama de herdéi, mas era um
palhaco.

Perdeu o emprego. E é expulso pelos proéprios
companheiros. E acaba recebendo uma chuva de cuspe
na cara. La vai Anténio Virgulino da Silva. Atravessando
Séo Paulo de volta para o norte, como um derrotado
(ABDALLAH; CANNITO; 2004: 103-6).

Abaixo alguns trechos das imagens do Cordel feito para ilustrar o filme:

“'Virgulino n&o sabia ler. A carta esta de cabeca para baixo.
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Xi Esteredtipo do cangaceiro no filme da empresa: ignorante e mal

educado.

X | ampido leva cusparada dos colegas do metrd e volta para Paraiba

derrotado.

O video da empresa pode ser lido como uma forma de adaptar este migrante
e a “ensina-lo” a viver na cidade grande, sob as leis e regras do trabalho
assalariado. Esta parte da historia de O Homem, Jodo Batista também afirma ter

tirado de cenas da vida real:

Alids, é preciso esclarecer uma coisa: o audiovisual
gue esta no filme, apresentado aos migrantes das obras
do metrd com o claro intuito de quebrar sua cultura, de
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ridicularizar seus habitos, de exibir seus modos como
coisa atrasada, € uma cOpia praticamente exata do
audiovisual que eu vi num canteiro de obras quando ainda
estava na Globo. E uma reconstituicdo feita de memoria
pela recusa da empreiteira em me emprestar o material,
de conteudo absolutamente fascista, visando, mais uma
vez, tornar o migrante docil, obediente, desprovido da
forca que sua formacdo cultural Ihe proporciona
(CAETANO; 2004: 323).

Deraldo responde a situagdo com muita revolta. Imitando um boi, ele passa
por dentro de um curral adaptado - que era exatamente onde os funcionarios
recebiam as refei¢cdes, assim como no relato acima de Jodo Batista - para entrar no

refeitorio eles passam por um cocho de curral.

¥ Deraldo imitando boi no coxo de curral. O coxo era a passagem para

o refeitério da obra.

Em O Homem, Deraldo apés sair do filme transtornado, entra na fila do curral
mugindo alto, pois sabe que esta sendo preparado pra olhar apenas para frente e
aceitar a fila do acoite sem questionar. Jodo Batista continua com a explicacao

desta passagem no filme:

[...] E é esse massacre ideoldgico que justifica a
sequéncia extremamente forte do personagem do poeta
no meio do corredor de madeira (chamado de "tronco",
nos currais de gado), a caminho da cantina, onde ele se
sente um boi. Por incrivel que pareca, o "tronco” existia na
obra em que filmamos. E era por ali que os operarios
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tinham que passar, como bois, para comer (apud
CAETANO; 2004: 303).

Deraldo, apoés sair do video com a histéria de Virgulino sonha, naquela noite,
que esta vestido de Lampido, como as roupas caracterizadas, como no video que
assistiu, e todos ao seu redor riem de suas roupas, ele se sente ameacgado e € 0
anico diferente entre as pessoas. Fica com sua peixeira e espingarda apontada para
0s rostos, escutando as gargalhadas alheias, e a camera em trajetéria filma
rapidamente, em 360 graus, os homens na rua, olhando para ele como se fosse um
bicho ou alguém completamente desenquadrado do lugar. Deraldo acorda
assustado.

O personagem vai almogar e passa pelo “tronco” de curral, com todos os
outros, para entrar no refeitério. Enquanto come acha uma barata no meio do seu
almoco, grita, joga o prato de comida no chéo e fala alto: isso & comida pra gente,
porra! Dois segurancas aparecem para leva-lo para fora, a maioria dos operarios faz
algazarra. De acordo com Joéo Batista, a cena do refeitorio também foi “real”, partiu

deste cinema de provocacéo da realidade:

[...] ele (Deraldo, grifo meu) entra num refeitorio da
obra mesmo, os operéarios que estdo ali sdo reais.
Coloquei uma barata no prato do Zé Dumont, entéo
ele esta comendo, vé o inseto e d4 um murro na
mesa. O que eu ndo esperava € gque 0S operarios
comecassem a virar as costas e jogar os pratos.
Todos eles estavam prontos pra estourar e
apareceu uma chance.

Eu crio uma situacéo ficcional que leva o filme para
o mundo documental, para o tema da sociedade.
Imigrante no mundo, do trabalho, da identidade
cultural, do massacre cultural, da perda de
identidade, da sub cidadania, esse é o tema do
filme (ABDALLAH, CANNITO; 156).

Esta € uma das cenas mais reveladoras sobre a mistura entre o real e a
ficcdo proposta por Batista. H4 uma situacdo limite que estd sendo vivida por
agueles operarios que estdo no dia-a-dia da obra do metr6. Bastou a fala do
personagem de José Dumont para que a catarse humana ocorresse. Todos sabiam

ali que se tratava de um filme, tinham cameras ligadas e atores ao lado de Deraldo,

no entanto, a situacdo se pautava na realidade, e bastou uma fala de Deraldo
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questionando a forma como os operarios eram tratados, insinuando serem eles
tratados como bichos, para a sensacdo de revolta tomar conta do refeitério. Os
verdadeiros trabalhadores da obra se identificaram com o chamado de Deraldo.

Na sequéncia, Jodo Batista filma o poeta no portdo de fora do local onde esta
sendo construida a obra do metrd. Ha um grande muro atras de Deraldo, onde Jo&o
Batista filma, em plano geral, o texto “Conheca a linha leste-oeste do Metrd”, na
linha de baixo, Deraldo esta na frente do comeco da frase que continua com: “Metrd

— A Humanizacgéo...”.

X Metr6 — A Humanizacao.

Esta cena pode ser comparada ao média-metragem que o diretor havia
realizado meses antes de O Homem, Greve!, de 1979. O média narra de forma
documental o periodo de marco de 1979 em que ocorriam as greves do ABC
paulista. Neste periodo, Batista entrevista diversos operarios, suas esposas e até
um dono de pensdo que abrigava alguns operarios. Na narrativa documental de
Greve!, Batista questiona muito os operarios com relacdo as condi¢des de trabalho
dentro da fabrica, como s&o tratados, o que fazem com seu tempo livre e como
vivem. As perguntas em Greve! sdo construidas em tom de critica ao modelo de
trabalho na fabrica e Jodo Batista registra o descontentamento dos trabalhadores no
documentario. De alguma forma, a passagem de Deraldo na obra do metr6 mostra-
se desumana; ao contrario da parede pintada que o diretor consegue capturar,

propondo assim uma metalinguagem entre ficcdo e realidade, o que ndo ha é
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exatamente esta humanizacdo que o metrg, ou o Estado, defende haver nos muros

da obra.

A Ultima aventura de Deraldo pela metropole se passard em uma instituicdo
de caridade, onde o poeta é deixado depois de vagar pelas ruas de Sao Paulo

esfomeado e cansado, até que desmaia.

Deraldo acaba em um Centro de Recuperacéao financiado por uma condessa
gue, com sotaque portugués, é exibida nas telas de cameras e fotografos de um
jornal, documentando a benevolente visita da estrangeira ao Centro de
Recuperagdo. A cena mostra a condessa exibindo os mendigos, andarilhos e

pessoas com acidentes como se fossem animais sendo recuperados.

O inicio dos anos 1980 é marcado por transformacbes no campo da
institucionalidade vinculados a esfera de atuacdo social. Para o socidlogo Paulo
Fraga,

Nos anos 80, percebe-se a proliferacdo de
instituicbes que desenvolviam trabalhos voltados
para novas tematicas: meio ambiente, criancas e
adolescentes, discriminacdo de minorias étnicas e
sexuais, entre outras. Concomitantemente, a
guestao sindical e da organizacdo dos movimentos
populares de bairros ganhavam novos contornos
com a livre organizagcdo dos sindicatos e a maior
expressividade do movimento de bairro. As ONGs
aos poucos foram abandonando estas teméticas,
principalmente o trabalho com o0s movimentos
sindicais, devido a uma nova conjuntura mais
propicia as reivindicacdes sociais e a formacao de
sindicatos livres e de associacdo de moradores,
fundando novos espacos de atuacdo (FRAGA;
2002: 3).

Estes novos espacos de fundagdo organizados pela sociedade civil

receberam nome nos anos 1980: organiza¢cdes ndo governamentais, ou como Sao
mais conhecidas atualmente, ONGs. De forma caricatural, o diretor trds este
contexto para dentro de O Homem. Quando Deraldo sai da obra do metro,
transtornado e abalado, vagueando pelas ruas com aparéncia exausta, ele desmaia

na calcada e acorda neste centro de recuperacgao.
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X Baronesa em entrevista ao jornal. Ao fundo, mendigos e a
bandeira do Brasil.

A imagem acima, da Condessa filantropa, pode ser comparada a discusséo
que vinte anos depois Sérgio Bianqui exporia em Quanto Vale ou E por quilo?
polémico filme do diretor, lancado em 2005, que apresenta uma analogia entre o
comércio de escravos no final do século XIX e a atual exploracdo da miséria na
contemporaneidade. Uma das polémicas de Bianqui foi apresentar o universo das
ONGs protagonizadas por organizacoes e individuos, parecidos com a Condessa de
O Homem, que ao explorar a miséria e a precariedade conseguem se promover e
divulgar um trabalho como filantrépico a custa deste panorama de descaso social.

Este serd o Ultimo capitulo das aventuras de Deraldo no mundo do
trabalhador bracal proposto por Batista. O personagem, a partir deste momento,
percebe que para encontrar suas origens e conquistar dignidade na metrépole deve
buscar as saidas em seu trabalho como artista, ndo mundo do trabalho bracal.
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III. SUCO SABOR DEMOCRACIA

A pelicula termina por onde comecou, no comec¢o da historia de Severino.
Deraldo tenta vender seus poemas em uma livraria popular, o avalista do material
diz que aquilo é poesia do norte e que ninguém “do lado de ca” vai se interessar,
pois o apelo é muito regional. Nesta hora, Deraldo ja sente na pele o que € fazer arte
em uma industria da cultura literaria em Sao Paulo, que esta preocupada com o que
vende, ou seja, como atingir o perfil de consumidores interessados em contos

nordestinos e sobre o que é de interesse do mercado e 0 que nao interessa.

O personagem decide entdo descobrir, como um artista em busca de sua
obra, a histéria de Severino, aquele homem que tanto tem Ihe dado trabalho, pois
todos os confundem. Deraldo quer descobrir 0 que aconteceu com o0 assassino do
patrdo e entender a histéria deste homem e vai fazer isto porque o poema
nordestino, de quem esta no nordeste, ndo atende ao gosto do mercado consumidor
em Sao Paulo, pois o consumidor na metrépole se interessa pela vida de quem veio,
e ndo pela de quem nédo veio, sdo histérias de migrantes que podem vir a se
identificar com a tragédia de Severino e desta forma consumir os cordéis de
Deraldo. Neste momento, Batista traz a pelicula a proposta de que para Deraldo
conseguir vender seu trabalho, ele deve se inserir na industria cultural, para, assim,

tornar-se empresario da arte.

Antes de sair da livraria, o avalista o indaga sobre o porqué da insisténcia do
povo do norte vir tanto para Sao Paulo e Deraldo responde: Isso é o que t6 tentando
descobrir. Por que que minha gente vem pra qui pra virar suco de laranja e ser
exprimido por essa gente? O poeta tentara, ele proprio, descobrir as razbes pelas
quais sua gente, aceita vir para S&o Paulo ser espremido como suco. De alguma
forma, ele se questiona sobre o porqué de seu povo ndo reagir a opressao, e espera

através da historia de Severino, responder esta pergunta.

As Ultimas cenas de O Homem vao tratar da investigacdo que Deraldo faz
para construir seu conto. O enredo se articula por entre um grupo de operarios

sindicalizados, que se organizavam na fabrica onde Severino era faxineiro. A
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trajetoria de Severino e o motivo pelo qual o trabalhador assassina o patréo sé sédo
apresentados ao final da trama. O enredo vai tratar da situagdo de greve por
aumento de salarios em uma fabrica na cidade de S&o Paulo e como Severino se
relaciona com aquele trabalho e seus companheiros de profissdo. No roteiro, dois
pedreiros que moravam no bairro e conheciam Severino, contam a histéria do

migrante para Deraldo:

Pedreiro 2 (OFF): Severino era cearense. Tinha vindo
fazia pouco tempo do norte. Era doido pra subir. L& na
fabrica tinha um colega nosso, o Olavo. Todo dia era o
Olavo ir embora e o Severino ficava ali, treinando um
pouco o torno do Olavo. Nao queria ficar na limpeza. Um
dia, fez a maior sacanagem. Olavo era do sindicato. E a
gente tava preparando uma greve. Todo mundo
esperando s6 a ordem do Olavo. Na hora H, chegou a
policia e baixou o porrete em todo mundo. E prendeu
Olavo.

Deraldo: Prenderam também Severino?

Pedreiro 1: Que prendeu Severino?! Severino tirou a
casquinha dele com esse negdcio ai. Quando o Olavo foi
preso, o Severino fez tanta arenga... E pegou o lugar de
Olavo na fabrica, no torno.

Pedreiro 2: Caguetou (ABDALLAH; CANNITO; 2005: 130-
2).

Severino “cagueta” os lideres do movimento ao patrdo para subir de fungao
dentro da fabrica e, por fim, acaba isolado e sofre represélia pelos colegas de
trabalho que se recusam a operar as maquinas quando ele esta presente. Severino
acaba sendo demitido pela mesma empresa que pediu tanto por sua colaboracao
em troca de favores. Severino representa o trabalhador que seguia as regras do
patrdo. Deraldo vai a fabrica onde Severino trabalhava e como um repérter em
busca de sua matéria, vai descobrir a histéria de Severino pelo ponto de vista dos
operarios:

Operario 1: Ele (Severino, grifo meu) dedurou o Luiséo.
Eu tava aqui mesmo neste lugar.

Operario 2: O Luisdo tava também. A gente tava aqui
conversando. Quando a gente V€, la vem ele.

Reconstituicdo: Luisdo ali esta, no patio no mesmo local
da conversa de Deraldo com os operarios. E estdo
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também o0s mesmos operarios mais Luisdo. La da ponta
do patio vem vindo Severino. Quando vai passando por
eles, Luisdo o agarra pelo macacédo, ergue-o e esfrega
sua cabeca na parede.

Luisdo: Eu te mato, desgracado! Eu te mato! Na saida eu
te mato! Te fago engolir essa lingua de merda!

Operario 2: E xingou ele e queria arrancar-lhe a lingua.
Porra, vai mata-lo. Mas ndo matou.

Operério 1: Coitado do homem.

Operario 2: Que coitado! Nao prestava! Se prestasse nao
estaria marginalizado feito bandido, deixando a familia em
dificuldade. De tanto puxar o saco, ganhou aquele prémio
de operéario-simbolo. Mas depois que ele entregou o
Luisdo, se danou todo. Era sO ele entrar na fabrica e a
gente parava. Ninguém trabalhava com ele l4. E o patréo,
de quem tanto puxou o saco... Mandou ele embora com
prémio e tudo. Quando foi la na festa receber o prémio de
operario-simbolo... Ja tava desempregado e na pior
(ABDALLAH; CANNITO; 2005: 136-8)

Os anos 1980 também sdo periodo em que, apesar das lutas operarias, da
abertura democratica etc., outra abertura estad em voga, a do mercado ocupando 0s
espacos da politica dentro do Estado, ou seja, o avanco do neoliberalismo. Desta
forma, na leitura realizada sobre a obra O Homem que Virou Suco, Severino
representa o trabalhador formal, que seguindo as regras do jogo no capitalismo
avancgado, e por acreditar nestas regras, so6 pode se “dar mal”, pois este sistema néo

é confiavel.

Este seria um fim comum para muitos Severinos inseridos na cultura da
indUstria automobilistica. Vindos de todas as partes do Norte e Nordeste do pais,
migrantes chegariam a Sao Paulo, na regido do Grande ABC Paulista para trabalhar
nas fabricas da Ford, Mercedes e Volks. Apresentadas pela elite industrial e pelo
governo JK e depois militar como a razdo do progresso nacional, estas féabricas
empregavam e demitiam a recém mao de obra de acordo com as incertezas do
mercado automobilistico nacional e internacional. Segundo depoimento de um ex-
pedo de fabrica, J. Alves - que trabalhava na Ford do ABC quando ainda se

chamava Willys - ao historiador Antonio Negro:
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[...] era ajudante e portanto, “fazia servico de peao”,
‘dando um duro danado e cooperando com 0s homens
para conseguir uma promog¢ao”. Demitido, ai resolveu
‘largar a industria automobilistica, que €& a maior iluséo
desse mundo”, quebrando “o galho noutros servigos”.
Numa segunda-feira, confessou, “quando dei por mim,
estava no portdo da Volks” (SAMPAIO apud NEGRO;
2004: 416).

Seria admitido e demitido, como uma peca velha que se substitui, de acordo
com o ciclo de cortes massivos nas fabricas do ABC, e com as oscilacbes no

mercado de automoveis. O operério continua:

Sujeito trabalhou na Ford, na Mercedes e na Volks, o que
mais pode esperar na vida? E uma sina. Quando a gente
comeca, novinho, com aquela bruta vontade de se
aprumar na vida, o trabalho é sopa. Nego faz horas
extras, da duro no servico, se esforca quanto pode, mas
chega um dia que o facdo baixa sem dé nem piedade. E
afora a Volks, a Mercedes e a Ford, s6 restam a Chrysler,
a Scania, a Toyota e a Karmann-Ghia (SAMPAIO apud

NEGRO; 2004: 416).

E neste contexto de relacdo entre operario e industrial, entre empregado e
patrdo, que durante as décadas de 1960 a 1980 serdo formados o0s corpos
reivindicatorios que desembocaréo na luta sindical de maior relevancia no pais até o
inicio do século XXI, as denominadas Greves do ABC Paulista de 1978 a 1980,
motor e fruto da “abertura politica”, o sindicalismo brasileiro caminhou a passos
largos para a retomada de seu lugar no cenario politico nacional. Essa base serviu
de preparacdo [...] para momentos de ouro em termos organizativos e mobilizatérios
do sindicalismo (SANTANA; 2008: 47).

De acordo com o autor:

As greves iniciadas no ABC paulista em 1978
podem ser vinculadas ndo s6 ao movimento de
resisténcia geral da classe trabalhadora brasileira,
no periodo da ditadura, mas também as iniciativas
e aos impactos dessa resisténcia no proprio ABC.
Os vinculos da mobilizacdo grevista alcancaram,
também, as tentativas do Sindicato dos
Metallrgicos que, jA de algum tempo, tentava ao
menos refrear o “arrocho” salarial e o aumento da
exploragdo no trabalho. Isso ja ficava claro ao
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longo de uma série de tentativas nas campanhas
salariais no inicio da década de 1970.

O sindicato caracterizava-se por certa contradicdo
em termos de agBes. Ao mesmo tempo, que se
desvinculava da Federacdo dos Metallrgicos de
Sao Paulo, buscando desempenho autbhomo nas
campanhas, desestimulava greves e paralisagoes,
como as tentadas na Ford e na Mercedes.

Em 1974, realizou-se o | Congresso dos
Metallurgicos de Sé&o Bernardo do Campo. Esse
encontro definiu as orientagbes futuras do érgao
relacionadas a liberdade e autonomia sindical, a
uma lei basica do trabalho que contemplasse seus
direitos fundamentais e a contratacdo coletiva de
trabalho.

E com esse tipo de definicdo que Luiz In4cio da
Silva, o Lula — que ja participava como membro da
diretoria da entidade —, chega a presidéncia do
sindicato em 1975 (SANTANA; 2008: 48).

O impacto das greves do ABC paulista na reorganizacdo da luta democratica
por direitos e cidadania foi tdo marcante, que temos atualmente no Brasil, em seu
segundo mandato presidencial, o ex-sindicalista Luis Inacio Lula da Silva, eleito
democraticamente. Apesar da afirmacéo acima, sobre o fato de o arrocho salarial,
ou seja, do congelamento de salarios aplicado no periodo do regime ditatorial, ser
um dos principais motivos da organizacdo das greves, para o historiador Anténio
Negro, a luta pela dignidade do trabalho estava presente no sentimento geral dos

pedes de fabrica mobilizados:

Uma contradi¢cdo entre as classes estava no compromisso
com a defesa da dignidade do trabalho, mesmo o alvitado,
mas seria precipitado afirmar um sentimento geral de
célera contra o tratamento dado ao aceite da exploracao
capitalista. Resta certo que os trabalhadores atentavam
ao respeito de um trato do qual mal podiam esquivar-se,
havendo evidéncias de uma consciéncia horizontal de
insatisfagdo, injustica e desigualdade. Queixas da politica
salarial interna, dificeis relagbes com as chefias, reservas
as promocgdes dadas, criticas a classificacdo profissional,
ao ritmo de trabalho, as condicbes de trabalho indspitas,
irrecusaveis horas extras, redugcdo do tempo de ndo-
trabalho, rotatividade, demissdes, tudo isso serviu para o
reconhecimento mutuo [...] foi assim que o setor indigno
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logrou imprimir dignidade e consciéncia profissional a sua
atividade (NEGRO; 2004: 427-8).

O “resgate da dignidade” sera compreendido pelo autor como o mote que
unira os operarios nao especializados das fabricas (ABRAMO apud NEGRO; 2004:
429). Para Negro, entre os anos de mandato de Juscelino, de 1950 a 1960, os
industriais apesar de serem contra uma organizacao de sindicatos, nao eram anti-
operarios. Havia um discurso de “progresso” incutido na prosperidade da industria
automobilistica, e ndo seriam apenas os salarios a conquistar o trabalhador fabril, a
proposta era que houvesse uma negociacdo entre o que a fabrica oferecia e a
dedicacao do operario ao trabalho bracal. Estava em jogo a conquista da dignidade,
pois por um lado, o trabalho na fabrica pagava melhor que outras profissdes para
guem néao tinha trabalho especializado e, por outro, 0 migrante com seu salario um
pouco melhor que a maioria conquistaria sua dignidade, a medida que encontrava
maior conforto e melhor condi¢céo de vida material que buscava quando se propds a

migrar para a cidade grande. No entanto, a partir dos anos 1970,

[...] os patrBes ndo deixaram, no seu discurso, de prezar a
forca de trabalho, mas passaram, na pratica, a ataca-la
guando tornaram insano o trabalho numa fabrica
automobilistica ou, em nivel mais geral, quando tornaram
insano o trabalho na fabrica com linha de montagem. [...]
Enfrentando  estranhamento inclusive dentro do
operariado, mas favorecidos pela abertura de emprego a
milhares e milhares de pedes nas industrias dos anos
1950, 1960 e 1970, os trabalhadores sem especializacao
profissional consistiam em “nova personagem” e forgcavam
sua inclusdo no proprio movimento operario, rompendo
divisbes e preconceitos ao reelaborarem sua linguagem
de classe (NEGRO; 2004: 431).

E inicio de anos 1980, artistas, intelectuais, estudantes, enfim, militantes de
correntes das mais variadas esquerdas, a midia e toda a sociedade industrial,
acompanham atentamente a movimentacdo destes milhares de operérios que
conseguiam se organizar em prol de uma luta cidada, exigindo seus direitos, durante
as Greves do ABC Paulista. Para tal, trouxeram uma identidade mais abrangente —
marcada pela idéia de povo, assim como associada a necessidade de justica social
—, atestando a defesa da dignidade do trabalho manual, ciosidade que foi, na

sequéncia, encontrar respaldo na luta sindical (NEGRO; 2004: 431).
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Os sindicatos paulistanos tomam folego e se organizam com as bases do
operariado imerso na realidade fabril do ABC, e, por meio de liderancas, como a de
Luis Inacio Lula da Silva, reivindicam e conquistam direitos trabalhistas. Era um
momento especial, de abertura democratica, e para as esquerdas um passo forte na
construcdo da consciéncia critica da classe trabalhadora. Batista esta imerso neste
panorama. A representagdo do personagem Deraldo: migrante, mdo de obra n&o
qualificada, ou, pedo de chdo de fabrica, parece levado pela forca da luta
democratica do momento, a luta pela anistia (Que se deu no mesmo ano da
filmagem), pelos direitos civis, pela liberdade (apud CAETANO; 2004: 283).

No filme documental Greve! a passagem da "assembléia de sabado", ocorrida
na praca Samuel Sabatini, em S&o Bernardo do Campo?®, concentrava mais de cem
mil operarios reivindicando por direitos cidaddos e melhores condi¢fes de vida. Lula,
lider do movimento, faz um discurso emocionado, em que milhares de olhares
atentos demonstram organizacdo e unicidade destes trabalhadores; as lentes do
diretor Jodo Batista registram toda a movimentacdo. Greve! termina com esta
imagem dos trabalhadores, com a musica Mote e Glosa ao fundo, de Belchior e

Fagner, que dizia:

€ 0 NOVO € 0 NOVO € 0 NOVO € 0 NOVO € 0 NOVO € 0 novo / é
OonNovoéonovoéonovoéonovoéonovoéonovo/éo
NOvVO € 0 NOVO € 0 NOVO € 0 NOVO € 0 NOVO € 0O novo / é 0
Nnovo € 0 NOVO € 0 NoVO € 0 NOVO é 0 NoVOo € 0 novo /
passarim no ninho / tudo envelheceu / cobra no buraco /
palavra morreu / vocé que é muito vivo / me diga qual é o
novo / me diga qual é o novo / me diga qual é o novo
(Greve!; 1979: 36min.).

Centenas de trabalhadores de maos dadas, erguidas aos céus, sob a voz de

Luis Inacio Lula da Silva:

O que ndés precisamos provar as autoridades, a
opinido publica em geral e aos empresarios é de
gue nos estamos conscientes daquilo que nos

9 Banco de dados da Folha de S&o Paulo — arquivo online - Publicado na Folha de
Séo Paulo, sdbado, 24 de marco de 1979.
http://almanaque.folha.uol.com.br/brasil_24mar1979.htm
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gueremos. E que esta greve sirva de demonstracao
para os patrbes nunca mais, nunca mais,
duvidarem da classe trabalhadora e que ninguém
nunca mais volte a duvidar da capacidade de luta
dos trabalhadores! (apud  Greve!; 1979:
35min.30seq.).

Em O Homem que Virou Suco, Jodo Batista utiliza trechos de Greve! no final
da trama, quando Deraldo volta a tentar vender seus cordéis, desta vez a historia
d’O Homem que Virou Suco, no centro de Sao Paulo e o mesmo fiscal da prefeitura

aparece para questiona-lo:

SEQ. 36 INT. DIA. EDITORA.

Gréfica imprimindo o livrinho do poeta Deraldo: O Homem
gue Virou Suco.

SEQ. 37. EXT. DIA. PCA ESTACAO ROOSEVELT.
Deraldo vende seus livros de cordel.

Deraldo: E a histéria de todo nordestino. Do cara que
chega em Sao Paulo... trabalha, luta e acaba passando
fome, virando suco de laranja. S0 custa 10 cruzeiros o
livrinho. A melhor poesia nordestina. Chega o fiscal
(mesmo que tomara seus livros), entra na roda popular.
Fiscal: Como é, rapaz? Vocé de novo aqui? Vai levar um
cacete.

Deraldo: Eu sou poeta, violeiro e repentista. E quem
despreza estas cancdes... Desconhece a grandeza de
Camoes... E ndo sabe dar valor a um artista.

Inserts: cenas de greves operarias de 1979 (tiradas do
filme Greve! de J. Batista de Andrade). A Ultima cena:
milhares de méos aplaudem. (FIM DO INSERT).

Deraldo (OFF):

Ignora que a vitoria € uma conquista. Na vida s6 tera
decepcdo. Quem trata o povo com desdém... se atrasou
nesse mundo e ndo entende... que é no peito, na forca e
na mao... € na unido, que é uma semente... a forca que o
povo tem.

Fiscal: Cadé o povo? Que povo? Vocé é um bobo, rapaz.
Cadé seus documentos?

Deraldo: os documentos de um homem. (abre a carteira e
mostra uma fila de documentos com a mao levantada
bem alta, confiante (grifo meu) (ABDALLAH, CANNITO;
2005: 139-1).
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Concordo com Bernardet, em Cineastas, que 0os minutos finais de Deraldo em
praca publica, justapostos por cenas de Greve!, sdo a resposta, ou seja, O
posicionamento politico ideolégico do autor sobre a sociedade e acerca das
guestbes trabalhistas e urbanas que ocorriam no periodo. Bernardet interpreta que
naquele momento que Batista insere na sequéncia de Deraldo imagens da multidao
das greves do ABC, esta multidao seria o publico leitor/ouvinte possivel do folheto O
Homem que Virou Suco. A literatura que Deraldo escreve fala desses operarios, eles
sd0 0 publico espectador desejado do filme O Homem que Virou Suco
(BERNARDET; 2003: 296). Esta sequéncia se passa nos momentos finais de O
Homem, em que o fiscal da prefeitura volta a praca publica, assim como no comeco
do filme, para recolher o Cordel de Deraldo. Como complemento a percepcdo de
Bernardet, esta pesquisa concluiu que enquanto o personagem (e principalmente
seu autor, Jodo Batista) responde ao fiscal, ele esta respondendo a qualquer

autoridade, aos governos, as multinacionais, aos industriais, em voz alta:

Eu sou poeta, violeiro e repentista.

Quem despreza estas cangoes...

Desconhece a grandeza de Camdes...

E ndo sabe dar valor a um artista.

[...] lgnora que a vitoria € uma conquista.

E na vida s6 tera decepcéo.

Quem trata o povo com desdém, se atrasou nesse
mundo e n&o entende

Que é no peito, na forca e na méao

E na unido, que é uma semente, a for¢a que o povo
tem. (ABDALLAH, CANNITO; 2005: 140-1).

Neste momento da fala de Deraldo, em meio a praca cheia de transeuntes, a
justaposicdo de imagens, em metéfora, dialogam com os trechos de filmagens dos
milhares de trabalhadores nas assembléias lotadas do ABC paulista e levam o poeta
aquelas assembléias, como se o seu discurso estivesse acontecendo naquele margo
de 1979 no ABC. E ele, Deraldo quem fala a greve e é também, ele, Jo&o batista,

guem fala aos trabalhadores.
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i Operarios e maos para cima. Cena retirada de Greve!

Quando o fiscal da prefeitura pergunta a Deraldo por seus documentos e
identidade, diferente de uma das primeiras cenas do filme em que o poeta aparece
perdido, sem documentos e ainda reconhecendo a cidade, ele abre a carteira e os
mostra. No momento em que mostra os documentos, a camera registra no pano de
fundo da carteira repleta de papéis a bandeira do Brasil. Enquanto Deraldo versa
sobre o valor do artista, esta 14, meio timido, ainda no papo de fundo da cena, o
simbolo da nagéo, como se de alguma forma a bandeira brasileira representasse a
esperanca de que o pais veria dias democraticos e a classe trabalhadora

defendendo sua identidade cultural e social.

il Deraldo mostra seus documentos ao fiscal (de chapéu). Bandeira do
Brasil ao fundo. Esperanca.



143

Na pelicula, o poeta conseguiu lidar com a cidade grande, a medida que
conheceu suas estruturas e conseguiu de alguma forma se adaptar as regras da
industria cultural, inserindo seu trabalho como artista no mercado. Nao seria este o
posicionamento do cineasta, como ele também se organizou enquanto artista
durante o periodo ditatorial. Na adversidade vivida sob a opressao e o0 autoritarismo,
Joao Batista, mesmo que com restricdes, optou por desenvolver seu trabalho na
televisdo brasileira e no cinema, e se inserir, desta forma, no mercado da industria

cultural.

O fiscal sai entre deboche e irritacdo questionando Deraldo sobre a
democracia. A democracia brasileira, naguele periodo, era representada como uma
opcao politica por onde pairava desconfianca, o fiscal seria como a voz
conservadora, deslegitimando o papel democratico e nas “entrelinhas”, junto a
bandeira brasileira no fundo da fala de Deraldo, a esperanca. Apos a “assembléia”
em que o poeta fala aos transeuntes, a cena volta ao fiscal da prefeitura, que

debocha:

Fiscal: Que povo rapaz, deixa de ser um bobo. Vai
confiando, vai confiando em democracia, vai confiando
em democracia seu palhago, uma hora dessas eu te
pego. Seu bunda-mole, inda vo te fude rapaz, seu bunda
mole! (O Homem que Virou Suco; 1980: 1°28”).

Mas Deraldo nédo se abala, ele tem identidade, e esta mostrando sua obra O
Homem que Virou Suco para a populacdo passante. Deraldo é o self-mande men,
que se fez sozinho por meio de sua arte (do seu trabalho) e conseguiu um “lugar ao
sol” no mercado. De acordo com Batista, Deraldo era valente, brigador, anarquico,
do tipo que ndo abre mao de sua identidade e por ela vai lutar até o fim,
conseguindo mesmo se libertar da condenacao a que estava sujeito pelo fato de ser
nordestino em Sao Paulo (apud CAETANO; 2004: 284). A forma como Deraldo se
liberta da condenagé&o de migrante o traz para a realidade do mercado, ou seja, a

saida de sucesso € ganhar dinheiro produzindo um trabalho que seja
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intelectualmente valorizado. De uma forma ou de outra quem vence, no final, é o

capital.

XX Deraldo na gréfica, acompanha a impresséo de seu cordel O Homem
gue Virou Suco. Inserido na industria cultural.

O diretor termina, entdo, com dupla resposta ao O Homem Que Virou Suco.

Quando o poeta vai descobrir a verdadeira histéria de Severino descobre um

assalariado que queria fazer de tudo pra subir, ele representa os milhares de

trabalhadores que vivem a mercé das condi¢cdes impostas pelo grande capital.

Deraldo, ao contrario, representa a revira-volta da classe trabalhadora, mesmo que

sozinho em sua luta — como artista, ele consegue se organizar porque tem instrucao,

consciéncia e sensibilidade, alma de artista IGcido. E ele quem conta a historia do

“‘homem que virou suco”, em metafora, ele é o préprio autor.

E apesar de Jodo Batista em depoimento ter defendido que criou um

personagem muito diferente dele, com uma visdo de luta social muito diferente da

sua:

E engracado que essa luta nada tem a ver com
minha prépria visdo de luta social: o personagem
de Deraldo € deliciosamente anarquico,
individualista, irbnico, demolidor. Mas sua luta é
carregada de significado politico/social: a luta dos
excluidos, dos sub-cidaddos em busca da
cidadania e de sua identidade cultural (CAETANO;
2004: 284).
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Ao analisar O Homem e o contexto politico em que esta inserido, tanto o
roteiro, quanto as entrevistas de Batista a Maria do Rosario Caetano poderiam dizer
0 contrario. Batista, no livro de Maria do Rosario Caetano, conta que seu inicio de

adolescéncia ja era de responsabilidades e seu temperamento muito oscilante:

Na verdade, aos 16 anos eu ainda era uma crianga
emocionalmente imatura, a sensibilidade afogada
em tantos deveres, vendo a infancia escapar de
minhas méos. Essa instabilidade até hoje me afeta,
muitas vezes me embargando a voz ou me levando
a temiveis reacdes impensadas e emocionais
diante de certos desafios (CAETANO; 2004: 21).

Ou em outra passagem:

Como ja disse no inicio dessas memdrias, meu
temperamento € assim, instavel, no mesmo
instante em que estou no paraiso me vejo
arremessado ao fundo do poco, tomado por uma
subjetividade que procuro sempre controlar com
uma construida racionalidade, mas que, muitas
vezes se mostra absolutamente incontrolavel, como
um veneno obsessivo (CAETANO; 2004: 217).

Ao assistir a obra, repetidas vezes, pude reconhecer na personagem Deraldo
este mesmo impeto e voracidade dos depoimentos do autor e sobre a luta social do
artista consciente e isolado, que ndo consegue falar com “as massas” a ndo ser por
meio de sua arte, a saida seria, de alguma forma “lidar” com o sistema; o modo
como Batista, de acordo com depoimentos a Maria do Rosario, se posicionou ético e
politicamente naquele contexto de censura e repressdo dos anos 1970 trazia muito

desta referéncia.

O Homem que Virou Suco termina com duas discussdes: 0 Homem-Suco
(que aceitou o sistema) encontra seu heterbnimo. Alucinando em uma gruta O
Homem Suco acaba louco em um sanatério, por outro lado, Deraldo que revela esta
histéria, se encontra produzindo sua poesia, no mesmo lugar onde comegou a
trama: em praca publica, vendendo seus livretos, apropriado do discurso libertador,
e consciente de sua condi¢cdo cidada. Batista ainda deixa outra pergunta que vai

permear a idéia de davida, com a fala do fiscal, Confiar em Democracia?
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O capitulo final da pelicula mostra a cidade de Sédo Paulo, com uma camera
sobrevoando a cidade, suas industrias e constru¢des, o mar de concreto de prédios
e as largas avenidas. Estas imagens sdo compostas com a musica Mourdo Voltado,
de Vital Farias. Este trabalho ndo usou metodologia especifica para analisar as
letras das musicas e poesias de Vital, apesar de o poeta ter composto tanto os
versos de Deraldo, quando boa parte da trilha sonora do filme, pouco, ou nada, se

fala do artista nos depoimentos de Jo&o Batista®.

* Camera sobrevoando as favelas, as fabricas e o centro de Sdo Paulo (av. Paulista e
Copan).

**Cheguei a entrar em contato com Vital Farias por correio eletrénico algumas vezes,
perguntando sobre como foi ter construido os poemas de Deraldo e a trilha sonora
de O Homem. Mas né&o obtive retorno.



147

A letra de Mourdo Voltado apresenta a problematica do emprego de peéo
nordestino de O Homem; entre varios repentes narra-se a historia do trabalhador, do
nordestino importado, que vem do nordeste, para trabalhar na industria e construcao

e para amassar o pao e ser explorado:

12 estrofe: Pra que serve o nordeste? / pra exportar
nordestino / e qual € o seu destino? / é de cabra da peste
/ de norte sul leste oeste / na industria ou construcéo / o
diabo amassou o péo / e ficou bem amassado / Isso € que
€ mourdo voltado / isso € que € voltar mourdo / e ficou
bem amassado Isso é que € mourdo voltado / isso € que é
voltar mourao.

22 estrofe: Pra que serve a cidade? / pra viver no corre-
corre / e depois que a gente morre? / se acaba toda a
vaidade / pra que a necessidade? / pra se mendigar o pao
/ pra que serve o patrao? / pra dar parte ao delegado /
Isso é que € mouréo voltado / isso € que é voltar mourao /
pra dar parte ao delegado / isso é que € mourao voltado /
isso € que é voltar mourao.

32 estrofe: pra que serve o operario? / pra construir
edificio / pra que tanto sacrificio? / pra ganhar pouco
salario / mas quem faz esse inventario? / s6 pode ser o
patrdo / e quem ganha com a producédo? / o fato esta
consumado / Isso € que € mourédo voltado / isso é que é
voltar mourdo / o fato esta consumado / Isso é que é
mourao voltado / isso € que € voltar mourao.

42 estrofe: pra que serve a natureza? / pra criar tudo na
terra / e pra que serve a guerra? / pra se conquistar
grandeza / pra que serve a rigueza? / pra ma distribuicéo /
Onde esta o erro entdo? / na quantia acumulada / Isso é
gue é mourdo voltado / isso é que € voltar mourdo / na
guantia acumulada / isso € que é mourdo voltado / isso é
gue é voltar mourdo (ABDALLAH, CANNITO; 2005: 146-
8).

A musica de Vital Mourdo Voltado é editada junto a cenas filmadas em
helicoptero sobrevoando as periferias de Sado Paulo e a regido metropolitana da
cidade. Muitos barracos, casas e 0 comeco da formacdo de favelas (ainda com
terrenos vazios, mas ja mostrando que 0 povoamento em massa estava
acontecendo). Diversas industrias, fabricas e mais periferias jA completamente
povoadas sdo mostrados. O filme acaba com a imagem do centro de Sao Paulo,
desde a regido da Paulista, o edificio Copan, no centro, e 0s arranha-céus da



148

“cidade incluida” encerram a trilha de Vital que fala sobre o problema social estar na
guantia acumulada. Concluiu-se nesta pesquisa que a letra de Mourdo Voltado € o
resumo da viséo ideoldgica de sociedade proposta por Jodo Batista em O Homem
que Virou Suco. O problema estaria no baixo salario do trabalhador migrante, que
recebe de um patrdo que s6é quer acumular riqguezas e a ma distribuicdo de renda s6

faz aumentar o problema da desigualdade de oportunidades para os trabalhadores.

Esta pesquisa defende, assim como Marcelo Ridenti no ensaio Cultura e
Politica: os anos 1960 — 1970 e sua heranca, que a sociedade brasileira foi
ganhando nova feicdo a partir do final dos anos 1960. Ficava cada vez mais
evidente para esquerda a necessidade de renovar os parametros em busca da
revalorizacdo da democracia, da individualidade, das liberdades civis, dos
movimentos populares espontaneos, da cidadania, da resisténcia cotidiana a
opresséo, das lutas das minorias (RIDENTI; 2007: 157). No entanto, haveria nesta
renovac&o o outro lado da moeda. As vezes a (auto)critica do engajamento dos anos
1960 néao foi sendo a mascara para o triunfo da concepcéao (neo)liberal do individuo,

da sociedade e da politica. Segundo o autor,

no lugar do intelectual indignado contra o mundo,
dilacerado pelas contradicbes da sociedade
capitalista, agravadas nas condicbes de
subdesenvolvimento, passava a predominar o
intelectual profissional competente e competitivo no
mercado das idéias, centrado na carreira e no
proprio bem-estar individual (RIDENTI; 2007: 159).

Por fim,

consolida-se o intelectual reconciliado com o
mundo, no qual reconheceria o eterno e inevitavel
movimento em que se deve inserir, € nao
combater, usufruindo ao maximo o prazer e a dor
de viver meio as intempéries da modernidade
(RIDENTI; 2007: 160).

A concluir, o final da histéria de O Homem, leva Deraldo a saida individual. O
mMAaximo que o artista conseguird € ser remunerado pelo seu trabalho artistico e
assim, quem sabe, ingressar nas regalias de consumo de um “classe média”

paulistano. A busca de Deraldo sempre foi a de vender sua poesia. Como analisa
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Ridenti, esta pesquisa interpretou o triunfo de Deraldo como um eco na historia do
intelectual combativo dos anos 1960-70, que usufruira na sociedade contemporanea,
do prazer e da dor de se inserir na industria cultural, na cultura do self-made men,

como forma de “vencer” historicamente.
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IV. CONCLUSAO

Conforme apresentado na introducao desta pesquisa, houve durante todo o
século XX, um interesse por parte tanto de intelectualidades, quanto de movimentos
artisticos, de conhecer e descobrir o “Brasil auténtico”. Os modernistas, nos anos
1920, tiveram a funcdo de redesenhar o pais a partir da mescla antropoféagica de
nossas culturas e manifestacdes e pensar sobre sua esséncia e quais seriam estas
raizes. Este movimento por uma brasilidade continua durante todo o século XX e se
reorganiza e intensifica a partir das manifestacdes artisticas e reflexdes dos

movimentos politicos de esquerda nos anos 1960.

Diversos foram 0s poetas, escritores, pintores e cineastas a tentar encontrar a
“alma” do Brasil. De alguma forma, a aversdo ao estrangeiro representa esta busca,
um ideal que mistura principios do romantismo com influéncias das revolucbes
burguesas dos séculos XVIII e XIX (RIDENTI; 2000: 23-6). A mitificacdo do homem
do campo e do semi-arido brasileiros aparece nestas obras, muitas imagens e
simbolos séo construidos para representar a forca e a garra desta gente desprovida,
gue passa fome e sede no sertdo do Brasil, como expressdo de algo autenticamente

nacional.

Os anos 1960 representaram para muitos movimentos de esquerda o apice
desta tentativa de descobrir o que tornava o Brasil Brasil. No entanto, como
defendido neste trabalho, a forma mais eficaz de elaborar esta identidade ficou por
conta do Estado e pelo mercado econdémico, via industria cultural, organizado pelo
alcance dos meios de comunicacdo, mais especificamente da televisdo. Com a
instauracdo do regime civil militar no pais, em 1964, a discussao sobre o nacional
popular perde muito de seu sentido, pois o pais ja estava desde 1970 em transicao
econbmica, também ideoldgica e cultural. No final dos anos 1980, com a queda do
muro de Berlim e o neoliberalismo se intensificando nas rela¢cées entre Estado e
mercado, comecamos a nos ver sob a perspectiva do mercado global, a nos
acostumar com a idéia de uma cultura global, denominada globalizacéo. Esta cultura
global nos trouxe novas perspectivas e formas de investigar, interagir e significar o

mundo plural e diverso que viviamos, priorizando o espaco das pluri-narrativas, as
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formulas nao totalizantes e, com isto, a percepcado de termos menos certezas e

verdades, quanto aos diagndsticos sobre 0 mundo em que viviamos.

Partindo da concepcgdo de Fernand Braudel, que compreende a histéria a
partir de ciclos e define os “interciclos” de média duragdo como periodos de analise
de conjuntura historica com respiracao e félegos proprios, esta pesquisa arrisca que
- e mesmo necessitando de algumas décadas para confirmar esta hipétese-, no caso
da construgéo da identidade pela perspectiva de um nacional popular brasileiro, este
projeto pode ter encontrado sua fadiga neste final de anos 1970 (BRAUDEL,; 2005:
44-9). A partir dos anos 1980, a construcdo das realidades vai ser percebida em
muitas esferas, nas academias, nas ciéncias humanas em geral e inclusive nas
artes, como espaco dos possiveis e dos complementares, a globalizacdo da cultura
e da economia tera papel central nesta mudanca de paradigma. Este é o contexto

em que emerge a obra O Homem que Virou Suco.

Os protagonistas do filme séo dois nordestinos. Um deles assassina o capital
explorador. Capital acumulador dos meios de producéo, usurpador da mao de obra e
gue condena o homem ao trabalho alienante, sob o titulo de escraviddo moderna. O
outro, sendo poeta, utiliza seu tempo de forma livre, criativa e espontanea, néo
vendida e alienada. Segue em dire¢cdo contraria ao sistema que o enquadra e o

obriga a disciplinar-se como gado para o trabalho mecanico.

O poeta debocha do capital, das suas instituicbes, das regras, das relacdes
sociais e de tudo que o cerca. Sua movimentacdo durante todo o filme pretende
narrar, em cada pequeno capitulo da nova aventura, as contradicbes e injusticas
pelas quais sofre a classe assalariada proletaria e vulneravel. Ao mesmo tempo,
Deraldo representa o imaginario de um discurso da esquerda brasileira por um
popular romantico revisitado, identificado nas raizes e na esséncia de um ser

nacional e, ao mesmo tempo que popular é, também, moderno.

Ja seu heterbnimo, o “yang do yin”, sua outra face, Severino, € um operario
que seguiu a risca a cartilha do bom funcionario explorado. E amigo do patréo,
denuncia lideres grevistas em prol de um aumento de salario e, para subir de posto
na fabrica e crescer na vida, personifica o discurso hegemonico do quem planta,

colhe - bastante presente na pelicula pelos conterrdneos de Deraldo e que fala de
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um lugar social, ja mencionado anteriormente em Lafargue, sobre o discurso do
trabalho no capitalismo. Severino termina enlouquecido por suas escolhas. E a
resposta do filme para quem pensa que ser trabalhador cordato € o caminho para o

sucesso e para uma vida plena de recursos materiais.

Severino representa o povo gado da cena do metrd. Deraldo representa a
“vitéria” cultural, quando encontra seu oposto, sem saida, seu heterénimo, e escreve
ao espectador, por meio do cordel O Homem que Virou Suco, 0 que acontece
quando ndo nos libertamos, através da consciéncia critica e da contestacdo dos
padrées que nos sao impostos pelo explorador, pelo dominador. Deraldo representa
o homem livre. No entanto, na conclusdo deste trabalho, pautada pela analise
historica proposta por Marcelo Ridenti sobre os caminhos do intelectual artista, pos-
anos 1970, frente a consolidacdo de uma industria cultural nacional, foi possivel
tracar um paralelo entre a saida que Jodo Batista constroi ao personagem Deraldo e
a prépria saida do autor, e de muitos outros intelectuais e artistas naquele periodo.
N&o como vencedores, mas como adaptados a um sistema que absorve a critica a
sociedade capitalista, incorporando-a como um nicho do mercado capitalista a ser
consumido. Ao contrario de uma saida vitoriosa, 0 sistema mostra-se tdo complexo
gue mesmo quando se acredita ser bem sucedido, por meio da conquista da propria
identidade, por colocar a luz consciente sob 0s acontecimentos, esta negociacao
entre ideologia e economia deve lidar com o mundo do mercado, que ajudard o
artista a afirmar seus posicionamentos ideoldgicos, desde que seja possivel vendé-

los.

Tentou-se elencar uma série de visées de como a partir da obra O Homem
gue Virou Suco, se apresenta a discussao entre nacional-popular, entre o papel do
artista na perspectiva de uma luta social, em como uma esquerda diversa e multipla
se relaciona com a sociedade que ajuda a significar e, ao mesmo tempo, €
significada. A partir da investigagdo sobre uma parte da producdo cultural e artistica
brasileira de inicio da década de 1980 — e sobre a leitura da obra de Jodo Batista de
Andrade, O Homem que Virou Suco — esta pesquisa se debrucou sobre um projeto
gue acreditava na conscientizacédo do papel social do brasileiro legitimo, formado por
uma identidade de nacdo consciente e unida, que com desenvolvimento e

organizacdo operaria realizaria um novo projeto de sociedade. Também foi interesse
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desta pesquisa encontrar em O Homem o deslocamento de discurso de um projeto
revoluciondrio (de socialismo e comunismo nos anos 1960) para a luta por
democracia e direitos civis no pais (no final de 1970), em um panorama de
desconfianca com relacdo as estruturas democraticas e as alternativas de

governabilidade nacional.

O Homem que Virou Suco €, portanto, um filme sobre a luta de classes no
contexto nacional, que interpreta a geopolitica do poder e da miséria em uma
megaldpole de terceiro mundo em fins de século XX e fotografa em todos os seus
frames as relagcBes entre trabalhadores e patrdes, incluidos e excluidos.
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FICHA TECNICA E SINOPSE DE 0 HOMEM

Titulo: O Homem que Virou Suco

Ano: 1980

Duragao: 90 min (longa metragem).

Roteiro e direcdo: Jodo Batista de Andrade

Producao executiva: Assuncdo Hernandes

Fotografia: Aloysio Raulino

Montagem: Alain Fresnot

Direcao de producéo: Wagner carvalho

Som direto: Romeu Quinto

Assistente de diregcéo: Adilson Ruiz

Trilha Sonora e textos poéticos: Vital Farias

Cenografia: Marisa Rebolo

Elenco: José Dumont, Célia Maracaja, Denoy de Oliveira, Ruth Escobar, Barros
Freire, Rafael de Carvalho, Renato Master, Ruthnéia de Moraes

Producédo: Raiz / Embrafilme / Governo do Estado de SP (Pdlo de Cinema SP)
Prémios:

Festival Internacional de Moscou 1981: Melhor Filme (Medalha de Ouro)
Festival de Nevers (Franca) 1983: Prémio da Critica

Festival Internacional de Huelva (Espanha) 1981: Melhor Ator (José Dumont)
Prémio Mérito Humanitario - Juventude Soviética - Moscou 1981

Festival de Gramado 1981: Melhor Roteiro, Melhor Ator (José Dumont), Melhor Ator
Coadjuvante (Denoy de Oliveira)

Festival de Brasilia 1980: Melhor Roteiro, Melhor Ator (José Dumont)
Federacéo dos Cineclubes do Rio de Janeiro 1983: Prémio Sdo Sarué
Concine 1983: Prémio Qualidade (Brasil)

Elenco

José Dumont (Deraldo/Severino)

Aldo Bueno

Rafael de Carvalho

Ruthinéa de Moraes
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Denoy de Oliveira
Dominguinhos
Pedro Sertanejo
Vital Farias

Ruth Escobar
Vital Farias
Barros Freire

Sinopse O Homem que Virou Suco

Deraldo (José Dumont) € um poeta popular recém-chegado do Nordeste a S&o
Paulo, que sobrevive de suas poesias e folhetos. Ele é confundido com o operario
de uma multinacional que matou o patrdo, na festa em que recebia o titulo de
operario simbolo. O filme aborda a resisténcia do poeta diante de uma sociedade

opressora, esmagando o homem dia-a-dia, tentando eliminar suas raizes.

V. FILMOGRAFIA DE JOAO BATISTA DE ANDRADE

EM ORDEM CRONOLOGICA

Catadores de Lixo (inacabado) (1963)

TPN — Teatro Popular Nacional (inacabado) (1963)
Liberdade de Imprensa (1966/67)

Portinari, Um Pintor de Brodowsky (1968)

Em Cada Coracdo Um Punhal (1969)

Gamal, o Delirio do Sexo (1969)

Paulicéia Fantastica (1969/70)

Eterna Esperanca (1970)

Vera Cruz (1971)

Todos para o programa Hora da Noticia: Migrantes (1972); Trabalhadores Rurais
(1972); Onibus (1973); Pedreira (1973).

Migrantes (1973)
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Documentarios para a TV Globo: A Batalha dos Transportes (1974); A Escola de 40
mil Ruas (1975); Viola contra Guitarra (1976); Mercurio no Pdo de Cada Dia (1976);
Caso Norte (1977); Wilsinho Galiléia (1978)
Restos (1975)

O Buraco da Comadre (1976)

Alice (1976)

Doramundo (1977)

Wilsinho Galiléia (1978)

Greve! (1979)

Trabalhadores: Presente! (1979)

O Homem Que Virou Suco (1980)

A Préxima Vitima (1982)

Tribunal Bertha Lutz (1982)

Céu Aberto (1985)

O Pais dos Tenentes (1986/87)
Independéncia (1991)

O Cego que Gritava Luz (1995)

O Tronco (1999)

Rua Seis, Sem Numero (2002)

O Caso Matteucci (2002)

Vida de Artista (2003)

Vlado, 30 Anos Depois (2005)
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IMAGENS EXTRAIDAS DE O HOMEM QUE VIROU SUCO:

' Celebragdo na FIESP, 1min21seg.

il Assassinato de Joseph Losen, 2min0O4seg.

iii Policial armado, 6min40seg.

iv Policia cega os moradores (e o espectador) com o holofote, 15minl10seg.
v Criangas com holofotes no rosto, 17min58seg.

vi Deraldo |é a carta de Mariazinha,30min02seg.

! Carta de Mariazinha, operarios em plongée (camera baixo para cima),
30min35seg.

viii Operério, 30min37seg.

ix Briga com mestre de obras, 35min48seg.

x Vaso de ceramica, 41min42seg.

xi Audiovisual do cangaceiro. Lampido ndo sabia ler, 50min46seg.

xii Imagem estereotipada do cangaceiro, 51minllseg.

xiii Cusparada, 53min19seqg.

xiv Deraldo no cocho de curral, 55min22seg.

xv Metrd, a humanizacéo, 58min38seg.

Xvi Baronesa, 1h0O1min.

xvii Maos para cima, operarios em greve, 1h27min43seg.

xviii Deraldo e a identidade, bandeira do Brasil no fundo, 1h28min.

xix Imprimindo o cordel na gréafica, inserido na industria cultural, 1h27min.
xx Sobrevoando favelas, industrias e o centro de S&o Paulo 1h30min02seg.
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