“Realizar o filme

foi um grande
aprendizado.”

Depoimento de Sérgio Segall e Roberto
Gervitz sobre Bracos Cruzados,
Miquinas Paradas.

Sergm Segall — A s:tuagao do pais, o movimento ope-
ririo, traz conseqiiéncias estéticas para o cinema. Mas,
sobretudo, influencia a relag@o dos cineastas com as per-
sonagens filmadas, e, logicamente, influencia a constru-
¢ao dos filmes. Quando comegamos, traziamos a influén-
cia de um cinema elitista, extremamente falado e mui-
to pouco visual, muito calcado em entrevistas, onde as
pessoas contavam sua vida. O cineasta ndo conseguia se
integtar i vidadas pessoas para filmar a vida acontecen-
do, chegava sempre depois do acontecido e filmava as
pessoas contando. Muito discursivo. A montagem era ar-
ticulada em fung¢do de uma anilise pré-concebida, de
uma teoria que o cineasta tinha a respeito da realidade.
Roberto Gervitz — Mesmo porque ndo havia som dire-
to. E entdo se desenvolvia toda uma tese em cima da lin-
guagem, que muitas vezes nao tinha nada a ver com o
que se estava colocando na imagem.

Segall — Eu acho que em funcio de um espago demo-
Cratico maiof — as Pessoas COMegaram a se Organizar em
sociedades de bairros, sindicatos, comissoes de fabrica,
partidos — as pessoas para serem filmadas comegaram
a exigir que vocé pintasse 14 onde elas estavam, onde es-
tavam trabalhando, na drea deles. E exigir que vocé se
apresentasse, que explicasse por que estava filmando, e
em que medida eles poderiam aproveitar o seu trabalho.
Quer dizer, havia um dialogo para definir se eles acha-
vam interessante o trabalho. Entdo, como ponto de par-
tida, ja tinhamos que assumir um certo compromisso
com eles, assumir certas concessoes, no sentido de cons-
truir um filme que de alguma forma interessasse a eles.
Porque senio eles se recusavam a colaborar, deixavam vo-
cé filmar mas nio se portavam espontaneamente dian-
te da cimara. E por outro lado, este compromisso nos co-
locava em contato com a tradi¢ao do documentirio, que
sempre teve essa preocupacio, particularmente o docu-
mentirio de Joris Ivens e Dziga Vertov. Colocava a idéia
de filmar sobre o vivo, sobre o acontecendo, chegava até
a esconder a cimara para que as pessoas nio soubessem
que estavam sendo filmadas e ficassem naturais. E para
Ivens, que sempre teve a preocupagio de trabalhar com
o cotidiano, de ter um compromisso com as pessoas que
estdo sendo filmadas, o cinema nasce em cima de um dia-
logo com os personagens. Os personagens nao sao um
objeto de anilise sociolégica, de artigos que o cineasta

encaixa dentro de um modelo tedrico. Os personagens
sio gente viva, vio atuar criativamente diante da cima-
ra. Sao individuos, com personalidade e alma diante da
cAmara. Vdo mostrar vida acontecendo. Estas coisas a gen-
te incorporou muito no nosso trabalho, procurando sem-
pre quebrar uma tradicao discursiva e tedrica do cine-
ma brasileiro. Tentar descobrir a especificidade da lin-
guagem, que eu acho que € uma coisa que a gente ain-
da estd descobrindo. Quer dizer, se a gente pegar o Bra-
¢os Cruzados, Maquinas Paradas, onde tentamos mon-
tar uma trama (eleicdes — quem vai ganhar, quem nao
vai? Estd tendo greve — serd que vai dar certo, serd que
vai parar no meio?) a mascara de ficgao que vocé joga no
meio (as maquinas param, os companheiros vio ou no
vdo parar?... o medo). Enfim, fazer cinema, fazer do do-
cumentirio uma fic¢do, com uma trama, um envolvi-
mento emocional, com suspense, com coisas que tém que
se articular e se resolver. Tentamos fazer isso em Bragos
Cruzados, e talvez ndo tenhamos conseguido. Se o fil-
me traz coisas interessantes, que atracm as pessoas, € por
isso, porque ele nio é um discurso, porque ele envolve
as pessoas neste jogo de forcas que constroi o filme; ain-
da assim achamos que o filme & extremamente falado,
que substitui a a¢do visual pclo discurso falado, pela en-
trevista. Quer dizer, ha muito ainda para a gente fazer,
seja documentirio, seja ficgdo. Mas fazer um cinema que
tenha um total descompromisso com o texto, com o dis-
curso, pois esta € a fungao dos soci6logos, dos técnicos da
linguagem escrita e ndo do cinema. Em Pazrada Geral, Os
Ganha-Pouco ¢ Bragos Cruzados, mais importante que
os filmes & o contato e vivéncia que a gente teve com aquela
gente no bairro, o contato humano, a linguagem direta
com eles. O estudo do cinema que fizemos, quando es-
tavamos come¢ando, ndo era bem um estudo organiza-
do, eram debates, particularmente com o Renato Tapa-
jos, Olga Futemma, Inés Villares e outros que também
estavam comecando. E depois de Bragos Cruzados senti-
mos a necessidade de nos aprofundar, ver o que € o cine-
ma, a especificidade do cinema, desenvolver um méto-
do de trabalho. Trabalhar em documentirio, descobrir
qual a especificidade dele, que documentario ndo € uma
coisa que a gente faz em meia hora porque nio di para
fazer um longa. Ndo. Documentdrio € uma coisa especi-
fica. A gente tem de pensar em termos de relagio com
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pessoas reais que nao sio atores, que podem vir a ser ato-
res, se vocé perceber a caracteristica do trabalho que esta
fazendo. Fazer assim como o Robert Flaherty fazia, pois
com ele as pessoas passavam a representar suas proptias
vidas diante da cAmara. O Cinema Novo tinha uma pro-
posta de falar das classes populares, do camponés, do ope-
rario. E a gente acha que se vocé quer falar sobre eles vocé
tem que incorporar um didlogo com eles, tem de incor-
porar o que eles acham sobre eles mesmos em lugar do
cineasta, como intelectual, colocar sua visdo, querer mol-
dararealidade. Se um diretor quer fazer um filme sobre
sua propria vida entdo ele pode se fechar, escrever, fazer
coisas maravilhosas. Mas se quer fazer um cinema que nio
fale s6 dele, que fale de outras pessoas que tenham uma
condigao diferente da sua, entio tem de incorporar nes-
ta discussao o que as outras pessoas acham delas mesmas.
Esta impressio foi o que ficou de nossa experiéncia.

Gervitz — Quando partimos para Bragos Cruzados a gen-
te ndo tinha o minimo conhecimento das pessoas que,

Joel La Laina Sene

Roberto Gervitz e Sérgio Segall desconheciam a estrutura sindical quando iniciaram o projeto do filme.

por exemplo, estavam na Oposi¢io Sindical. Foi um con-
vite que surgiu de repente, ji tinha comegado a campa-
nha eleitoral quando fomos convidados para fazer este
filme. Na época, fim de 77 comego de 78, o sindicalis-
mo era um tema restrito. S6 os meios sindicais e os cien-
tistas interessados tinham uma certa proximidade com
o tema. A opinido publica, os jornais, falavam muito
pouco no sindicalismo. E ns também nio tinhamos idéia
do que era sindicalismo. N4o tinhamos tido a menor ex-
periéncia. Na universidade se ouvia falar em algumas coi-
sas, mas a gente também estava meio distante da uni-
versidade nessa época. Estavamos trabalhando em cine-
ma. Tinhamos acabado de realizar Os Ganha-Pouco, es-
tdvamos proximos da tematica de bairro, de organiza-
¢oes populares. E quando fomos chamados para reali-
zar Bragos Cruzados nio tinhamos sequer idéia do que
eraa estrutura sindical. Nio sabiamos nada. O filme foi
um grande aprendizado para nés na sua prépria reali-
zagio.
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FC — Quem fez o convite para fazer o filme?
Gervitz — A Oposigao Sindical, através do José Alvaro
Moisés, do pessoal do CEDEC. Eles disseram: “Olha, pa-
rece que o pessoal da Oposi¢do Sindical estd interessa-
do em documentar a campanha eleitoral que eles estdo
fazendo no sindicato dos metaldrgicos. A gente quer sa-
ber se vocés tém interesse em fazer este filme.” E dai nés
fomos procurar o pessoal da Oposicio Sindical. E até
aconteceu uma coisa engragada. Desinformados, fomos
procurar o pessoal da Oposigao na porta do sindicato dos
metaltargicos. Quase apanhamos, dos pelegos e da Opo-
si¢do. Perguntavamos para os diretores, a maior pelega-
da, onde estava a Oposigio. Eles se divertiam com a gente.
Acabamos localizando um cara, na frente do sindicato,
distribuindo um jornal da Oposigio, e chegamos: “‘Es-
cuta, vocé € da Oposigao Sindical?”” Ele até ficou com me-
do de responder. Nos apresentamos, dissemos que sa-
biamos que eles queriam realizar um filme. No come-
¢o, fomos recebidos com uma certa desconfianga; pot-
que o pessoal tinha muito medo, existia um trabalho
dentro da fibrica que eles ndo sabiam se deveria ser di-
vulgado ou ndo. Mas, de repente, acampanha comegou
a pegar fogo, as greves comegaram a aparecer, € 0 pes-
soal comegou a perceber que queriamos trabalhar sério,
estavamos a fim de incorpora-los ao nosso trabalho. Mes-
mo porque a gente nio teria condigdes de realizar este
filme sem eles, pois nosso conhecimento de sindicalis-
mo era ridiculo. Comegamos, entdo, a incorporar o pes-
soal em nosso trabalho e mostrar que o filme s6 sairia se
eles discutissem, percebessem a importincia que o fil-
me teria para o trabalho da Oposigdo Sindical. Entdo,
o processo foi num crescendo, € na montagem estava todo
mundo brigando para participar de alguma forma.
Segall — Como o Roberto falou, a coisa se deu no pro-
cesso de realizacio. Havia muita gente desconfiada até
o momento em que dissemos: ‘‘Nio adianta a gente fi-
car aqui, quebrando a cara, perdendo o nosso tempo e
o de vocés, se vocés nao assumirem o filme. Porque se ndo
derem todas as informagdes necessirias para realizar o
filme, ele vai ficar capenga. Ele e vocés. Ou vocés se apre-
sentam diante da cimara, se mostram € se comprome-
tem com o filme, ou, se continuarem a vé-lo como coisa
secunddria, sem entender muito bem o que &, entdo o
filme ndo vai funcionar”. A partir desse momento, eles

comegaram a assumir pouco a pouco o filme. Entao a gen-
te recebia telefonemas: “Olha, amanha de manha vai ter
greve na fabrica tal; a gente esta transando uma entre-
vista de vocés com uma comissao de fabrica; achamos que
€ bom vocés entrevistarem o Joaquim e colocar tais pro-
blemas.” Eles comegaram a nos situar diante da proble-
midtica e a assumir o filme, a partir do momento em que
compreenderam que eram co-autores. E assim mesmo,
acho que a visio completa s6 se realizou quando elesvi-
ram o filme. Teve cara que quando viu disse: * Nunca po-
deria imaginar que cinema pudesse ser assim.” Essa coi-
sa da identidade — do espelho, esta possibilidade do cara
ver um filme que nio € sobre outra pessoa, sobre outro
mundo, sobre outros valores, e que também nio € so-
bre um ser teérico e abstrato, mas que é sobre ele ¢ so-
bre pessoas iguais a ele — € que deu a consciéncia final,
quando o filme estava pronto.

FC — Lembro de uma passagem do filme em que o Bi-
gode — presidente dachapa 2 — da uma entrevista on-
de fala: “O problcma naoca estrutura sindical, o pro-
blema sio as mis diregdes que existem.” Af, na monta-
gem, entra o Zé Pedro falando: “E a estrutura sindical
fascista etc. etc...”” Neste momento, hd uma posiggo...

Gervitz — Uma posigao que é fruto do trabalho com a
chapa 3. Assumimos o programa da chapa 3. O filme se-
ria um programa elaborado pela chapa 3. O Dellelis, o
Z¢ Pedro ¢ o Santo Dias, que aparecem em determina-
das partes, foram filmados quando o filme ja estava pra-
ticamente feito na moviola. No caso do Zé Pedro, che-
gamos para ele e dissemos: “Olha, o Bigode disse isso,
que o problema ndo € a estrutura e sim a ma dire¢ao exis-
tente no sindicato”, e sugerimos que ele elaborasse uma
resposta, dissesse como a Oposigao Sindical entendia este
problema. Dai o Zé Pedro ter dado aquela resposta. A
mesma coisa se deu com o Dellelis. Dissemos que acha-
vamos importante que um sindicalista que viveu o pe-
riodo anterior a 64 colocasse um pouco da experiéncia
do sindicalismo na fase do Getulio. Estas partes foram
mais ou menos elaboradas depois da realizagio do filme.
FC — A chapa 3 era internamente homogénea? Havia
posigoes divergentes?

Segall — Esta pergunta envolve algo maisamplo do que
ela propria: a caracterizagio de um cinema politico. E
evidente que esses filmes que fizemos eram politicos. Po-
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demos, alids, usar o velho chavao: todo cinema € politi-
co, toda cultura € politica. Mas esse filme de tema dire-
tamente politico tem um cariter de “militdncia” no sen-
tido de que foram feitos com os operarios, para o traba-
lho deles. Mas, por tudo que nés falamos antes (a nossa
preocupagio em desenvolver a linguagem, a importan-
ciado contato humano, essacoisa de didlogo e da vivén-
cia como suporte fundamental na realizacio do filme),
o nosso envolvimento era possivelmente menos preocu-
pado com a coisa politica do que com o trabalho de fa-
zer cinema. Isto pode parecer paradoxal, mas havia mais
uma preocupagio com este aprendizado pessoal, como
aprender a filmar a vida acontecendo, do que realmen-
te o fato de ser este ou aquele filme. Porque assim como
fizemos este poderiamos ter feito um filme sobre uma
festa numa escola de samba, um outro contando minha
histéria e de minha familia, ou a histéria da geragao dos
anos 70, ouaminha relagao com uma mulher... De cer-
ta maneira, 0 nosso ponto de partida € o ponto de vista
de um artista, pessoa preocupada em refletir com uma
determinada linguagem avida de hoje em dia. De uma
certa maneira, tanto faz realizar esse ou aquele filme, des-
de que de alguma forma a gente possa refletir nossa vi-
da, nossos valores. E fazendo um filme sobre temas co-
mo o de Bragos Cruzados, embora tratando de uma rea-
lidade além da gente, embora tendo que dialogar ¢
aprender essa outra realidade, a gente fundamentalmen-
te estava se colocando como pessoas, a gente estava con-
vivendo, aprendendo e ensinando também alguma coisa
que a gente tinha pra dar. O que isso tem a ver com a
pergunta? Para nds, interessava muito pouco as diver-
géncias em questdo. Pensamos que o cineasta nao tem
que se envolver nas questdes partidarias. Que o cineasta
tem de refletir toda a problemadtica do pafs, a vida con-
temporinea em todos os seus niveis. Quando fomos 14,
ndo estivamos preocupados em saber se fulano pensava
isso, se fulano pensava aquilo. Estavamos preocupados
em pegar 0s aspectos que iriam interessar 2 maioria das
pessoas, 0 cara que estava no bar, o cara que vai ao tra-
balho e volta pra casa e raramente vai a uma assembléia,
o cara que vai 4 assembléia mas ndo milita cotidianamen-
te. Enfim, para as pessoas preocupadas com seu salario,
com o copo de leite do dia seguinte, mas nao envolvidas
diretamente nas articulagdes de bastidores. A gente nao

tinha acesso a essas discussdes € nem sentia necessidade
delas. Acho que ha uma diferenca neste sentido entre
o politico, o militante politico e o artista. Quer dizer, o
lider e o conjunto das pessoas lideradas.

Gervitz— A gente sabia que a Oposicao Sindical erauma
frente de varias tendéncias, de varias posi¢des politicas,
que buscavam uma atuacio sindical e um programa co-
mum. A gente fez questdo de fazer o filme em cima deste
programa.

Segall — Acho também que foi o Ginico momento em
que todas as tendéncias conseguiram trabalhar juntas.
Foi provavelmente o dnico momento em que a Oposi-
¢ao Sindical conseguiu levar o trabalhoadiante. Depois
disso, tivemos as greves de novembro de 78 ¢ a de 79,
quando morreu o Santo, um lider sindical de enorme va-
lor, sacrificado numa greve que nao tinha a menor con-
digao de ser realizada, como a pritica mostrou.
Gervitz — Asvezes a gente encontra o pessoal da Opo-
sicio Sindical e pergunta: “Como €? O ano que vem vai
ter elei¢do, vocés estdo a fim de fazer outro filme?”” Mas
a gente acha que talvez fosse muito mais dificil realizar
o filme dentro da atual conjuntura politica do Brasil, ape-
sar de todo medo e surpresa que existiaem 78 com rela-
¢doas greves. A gente acha que a unidade foi fundamen-
tal para a realizagio do filme.

FC — Em termos da produgio, como foi feito o filme?
Gervitz — Fizemos uma lista de amigos, de professores
da universidade e levantamos uma grana para comprar
o material. E comecamos a filmar. O filme foi feito em
branco e preto. Nao sabiamos como o filme ia ser feito,
entdo tratavamos de documentar, o melhor possivel, pen-
sando na possibilidade de montar internamente todas
aquelas coisas que a gente estava filmando. O Aloysio
Raulino, que € responsavel pela fotografia, trabalhou de
graga, emprestou equipamento, ficou um més a dispo-
sicio da gente. Ele € responsavel por muito da qualida-
de do filme.

Segall — Outra pessoa fundamental fot Hugo Gama,
o técnico de som, que mais do que técnico € responsa-
vel por nossa formagio profissional. E € um cara que pa-
ra nds € um pai profissional. Organizou a produgio, deu
infra-estrutura técnica. Este foi um filme feito da soli-
dariedade de virios profissionais, e foi feito com muito
pouco dinheiro, por isso em branco ¢ preto, com pou-
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Gervitz e Segall: “'O contato humano foi fundamental na realizagio de Bragos Cruzados, Maquinas Paradas”

cos recursos. Na moviola a gente conseguiu, quando o
filme ji estava armado, vender antecipadamente. O que
possibilitou a finalizac@o, pois nesta época jd estavamos
totalmente pendurados. Com a venda de c6pias, con-
seguimos pagar as dividas.

FC — Ha seqiiéncias de muita naturalidade, com a ci-
mara totalmente ignorada pelas pessoas. Por exemplo,
aseqiiéncia da Delegacia Regional do Trabalho, onde se
encontram representantes sindicais que nio aceitam a
contraproposta patronal. O Bira diz que aquilo ndo vai
ser aceito € o juiz respondc ‘Vocé, Ubiraci, tem muita
responsabilidade”, com o dedao duro na diregio do ca-
ra. Como foi esse neg6eio, vocés estavam filmando ali,
ninguém estava notando vocés?

Gervitz — Tinha televisdo, o Canal 13. Nos entramos co-
mo se fossemos da televisdo. A reunido bem maior do

que o que estd retratado no filme. Houve um momento
em que todos os representantes da Delegacia Regional
do Trabalho sairam e s6 ficou o Joaquim com os repre-
sentantes da comissao de fabrica. E nesse momento o Joa-
quim nos proibiu de gravar o que ele estava falando com
os operirios. Gravamos uma parte, escondida, mas ndo
pudemos usar devido 3 falta de qualidade, o gravador
estava escondido. Gravamos sé para ter como documento.
Mas esta reunido foi muito rica porque deu pra ver exa-
tamente 0 jogo que o Joaquim fazia com uma comissio
de fabrica. Isso, infelizmente, ndo pdde ser filmado. Acho
que no momento em que a gente comegou a filmar, es-
tava importando menos o fato deles estarem sendo fil-
mados do que o fato de existiraquele conflito entre eles,
€ a cimara passou praucamente despercebida.

FC — O filme tem partes irbnicas. Por exemplo, a pos-
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se, quando vocés pegam uma madame, com brincos e
todo aquele piblico.

Segall — Supoe-se que seja a mulher do Vinicius, mas
ninguém péde provar.

Gervitz — Aquilo era o publico que estava presente a
posse. Nio tinha nada a ver com as personagens que ti-
nhamos acompanhado durante a campanha da chapa
3. Procuramos, entdo, caracterizar o piblico que estava
presente aquela posse. Muitos velhos, pessoas vestidas
de uma maneira totalmente diferente do que estavamos
acostumados a ver. Era um publico de aposentados. A
base do Joaquim tem uma parte importante nos aposen-
tados.

FC — Fala um pouco da cena da greve — que € um tea-
tro, uma encenagdo. O que €, um pouco Eisenstein?
Segall — E uma polémica. N6s nao conseguimos dois
depoimentos no piiblico que tivessem uma mesma opi-
nido a respeito.

Gervitz — Bom, n3o pensamos em nenhum grande mes-
tre para fazer esta seqiiéncia. Tivemos algumas influén-
cias, um pouco de cada um. Realizamos a seqtiéncia por-
que quisemos fazer deste filme uma hist6ria e ndo um
filme que fosse uma teoria. Quando realizamos esta se-
qiiéncia, conversivamos com o pessoal e eles diziam:
“Que pena vocés ndo poderem pegar o pessoal paran-
do.” Sentimos entdo a necessidade de entrar na fabrica
para pegar este momento. Achamos que ia set forte dra-
maticamente dentro do filme. E a melhor maneira de
mostrar esta parada, que poderia ser mostrada através
de manchetes de jornal, por exemplo, seria realmente
reconstituir, fazer uma fic¢do. Dentro dos nossos recur-
sos modestos pensamos em montar uma ficgaozinha.
Uma parte desta seqiiéncia desenrolou bem. Mas hoje
da pra ver que ela & problemitica. Principalmente a partir
do momento em que 0s Operarios comeg¢am a encarar o
capataz. Dai vira teatro universitario, CPC. Isto € uma
opinido nossa, enquanto realizadores. O Jean-Claude cri-
ticou esta seqiiéncia, achando que sai um pouco forado
espirito do filme. Nio foi s6 ele, outras pessoas disseram
que a seqiiéncia € um pouco descolada do discurso do
filme. Nas projecdes de periferia, nas projeges feitas com
a Oposicdo Sindical, sentimos que ela tem uma forga in-
crivel. Em algumas projecdes, logo depois da greve, o pes-
soal aplaudia o filme no meio, nesta hora em que as ma-

“Sentimos a necessidade
de entrar na fabrica e

filmar o pessoal parando”’

quinas param. Tinha um impacto muito grande o fato
das maquinas pararem. Embora a seqtiéncia tenha pro-
blemas, eu acho que ela € eficaz, ndo esta descolada do
filme.

Segall — Hoje, vendo o filme, percebemos que ele tem
uma série de coisas que deveriam ter sido aprofundadas
e outras cortadas, poisacho o filme muito longo. O samba
doJoaquim é hortivel. Ascenasdo barforam mal reali-
zadas. Sdo resquicios do cinema amador. O cineasta fil-
ma, nio sabe bem o que quer mostrar, mas filma. A ma-
sica estd descolada. Tem muita entrevista, porque a gente
tinha muito medo de intervir com uma narrago, quando
uma narragio, em certos momentos, poderia mais ob-
jetivamente passar certas informagdes, amarrar, encur-
tar o tempo.

Gervitz — Na periferia, muitas pessoas perguntavam:
“Como vocés conseguiram entrar na fabrica para filmar
a greve?”” Porque num piblico formado de criticos, que
estd mais proximo ao cinema, esta seqiiéncia € imediata-
mente identificada como ficgdo. Mas na periferia, o pi-
blico se envolveu. Era o ptblico que tinha participado das
greves. E embora ds vezes eles rissem com o **s nove ho-
ras em ponto todo mundo parou as maqumas ' (pois is-
so ndo € real, as coisas nZo acontecem assim, tdo certinhas)
eles se identificavam com a cena. Muita gente vinha per-
guntar como a gente tinha conseguido entrar nas fabri-
cas para filmar a parada das maquinas, dai a gente expli-
cava: “Nés reconstituimos isso a partir de depoimentos
do pessoal que participou das greves.” E isso ndo tirava
alegitimidade do filme. Em nenhum momento atrapa-
lhava o fato de ser greve de ficgao.

FC — Foi um grupo de teatro que fez aquilo?

Segall — Dois grupos, e amigos da gente. Foi na raga.
Conseguimos uma pequena fabrica, ¢ passamos o fim
de semana fazendo a ficgao. Filmamosa produgao da fa-
brica mesmo, e misturamos depois. Fomos num dia co-
mum, de trabalho, e depois intercalamos com planos da
ficgao. E muito comum isto em cinema.

Roberto Gervitz e Sérgio Segall documentaram

a greve de 1975 na Escola de Comunicagcées da USP
num Super 8 intitulado Parada Geral. A seguir
realizaram Os Ganha-Pouco (1977) e Bragos
Cruzados, Maquinas Paradas (1979).
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