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A fungio do narrador dentro da estrutura de Gre-
vel, tal como a analisamos em Cineastas e Imagens do
Povo (EditoraBrasiliense, 1985), encontra embasamento
no conhecido modelo, exposto por Lenin em Que Fazer?,
do relacionamento entre um certo tipo de intelectual (o
intelectual revolucionirio) e o operariado. Como se sa-
be, Lenin luta, neste livro, contra o espontaneismo, sin-
dicalismo e economismo da classe operiria, e contra li-
deres e intelectuais que se limitam a seguir o movimen-
to desta classe. De fato, para Lenin, a consciéncia revo-
lucionaria, a compreensio global da sociedade e as pers-
pectivas politicas nao nascem espontancamente na classe
operatia. Numa frase célebre, ele afirma que a conscién-
cia revolucionaria s6 pode chegar aos operarios de fora.
Ele aprova Kautski quando escreve que ‘“‘a consciéncia
socialista de hoje ndo pode surgir sendo a base de um pro-
fundo conhecimento cientifico (...). Ora, o portador da
ciéncia n@o € o proletariado, mas os intelectuais burgue-

es”’. Mas a consciéncia tedrica do intelectual revolucio-
nirio se complementa ao encontrar o proletariado, sem
o qual ela fica girando no vazio; por sua vez, o proleta-

riado nio consegue escapar 20 espontaneismo, 20s mo-
vimentos reivindicatérios e  ideologia burguesa se ndo
for como que fecundado pela consciéncia teérica do in-
telectual. Este me parece ser um dos modelos sobre os
quals se ap6ia, de modo geral, o documentirio sociols-

gico que se desenvolve no Brasil a partir da década de 60
e, de modo mais particular, um filme como Greve!, que
o papel da narrag¢do torna sensivel. No caso deste filme,
a narrago nio tem uma fungdo descritiva, ou apenas des-
critiva, mas sim a de fornecer informagcoes de que o dis-
curso operdrio carece, e um dialogo se estabelece, pelo
menos num sentido, o de refutar o que o narrador julga
incorreto no discurso operirio e de contribuir, com o sa-
ber de que ele dispde, para o enriquecimento e a trans-
formagio da consciéncia operiria, que € do tipo sindi-
cal e reivindicatéria. Acho que € neste sentido que se deve
entender a referéncia feita por Jodo Barista de Andrade
a universidade, quando diz que os que tiveram a opor-
tunidade de adquirir, na universidade, um saber que ndo
estd a0 alcance do conjunto da sociedade, tém o dever
de colocar este saber a servigo do povo. Como Batista nio

Linha cle Montagem de Remzto l’&pajos, ﬁ): produz:do pe!o Sindicato dos Mem/zzrgzco; de Sao Bemardo

[53]



teve oportunidade de desenvolver os seus conceitos de
“universidade” e de “'saber”, essa afirmagdo permane-
ce um tanto abstrata.

E uma postura totalmente diferente que encontra-
mos em Bragos Cruzados e seus autores. A tendéncia de-
les € de deixar o discurso operirio se expressar, sem dia-
logo, sem refutar. Eles praticam o que, em Que Fazer?,
€ qualificado de caudismo (mais ou menos: reboquis-
mo). Roberto Gervitz e Sérgio Segall deixam patente sua
postura quando afirmam que, embora discordando de
como a greve vinha sendo encaminhada, eles ndo colo-
caram suas obje¢des. Aquio intelectual-cineasta se omite,
tenta se tornar transparente, sendo apenas veiculo que
permite ao discurso operdrio manifestar-se. O que tam-
bém pode ser entendido como: nada temos a ensinar aos
operarios, € se algucm tem algo a ensinar a alguem sdo
0s operarios que tém a nos ensinar e ndo nds a eles.

Em realidade, podemos nos perguntar se a transpa-
réncia € tanta. O intelectual-cineasta se manifesta ao se-
lecionar uma determinada corrente do movimento ope-
rario e apoid-la em detrimento de outras. E mais. Ao re-
lembrar a minha reagdo na primeira vez que vi o filme,
tenho a impressio de ter sentido uma espécie de satis-
fagao pessoal 20 ouvir as posicdes externadas pela chapa
3. Uma propostade desccntmlizagio de poder, de valo-
rizagao das bases, de atomizagao da estrutura burocri-
tica, de autonomia do movimento sindical em relagdo
ao estado etc., o que, independentemente de maiotes
anilises, me estimulava pessoalmente. Donde a hipé-
tese: a presenga do intelectual no filme poderia se dar
ao nivel de uma projegao sobre o operirio, o intelectual
vendo no discurso operdrio a expressio de suas aspira-
¢oes ideolbgicas. Mas isso, se for o caso, permanece la-
tente no filme, nunca se explicita, nunca € objeto do dis-
curso.

Os filmes de Renato Tapajés ndo me parecem colo-
car esta problemitica, nem num sentido nem noutro,
porque sao mediados por entidades que orientam a sua
mensagem € assumem a produggo. Aqui a forma de pro-
dugdo aparece como divisor de 4gua. Os filmes de Ba-
tista e de Gervitz/ Segall sdo produgdes independentes
em que os autores, manifestando-se ou tentando se tor-
nar transparentes, nio podem seno assumir a orienta-

¢ao ideoldgica de seus filmes. A subordinagdo dos filmes
de Tapajos as entidades os torna porta-vozes da orienta-
¢do e das palavras de ordem das entidades produtoras.
Chegam ecos de divcrgéncias ocorridas entre Tapaj()s e
entidades para as quais realizou filmes, mas tais diver-
géncias nio aparecem nos filmes. E provavel ou possivel
que o resultado final tenha sido, em alguns casos, um
compromisso entre o cineasta e as entidades, mas essa
tensao nao aparece explicitamente nos filmes e, se ela
€ presente, ndo sabemos detecti-la.

As posigdes antagdnicas que verificamos nas relacdes
do inteiectual-cineasta com o operariado em Greve! e
Bragos Cruzados devem ser colocadas no quadro da re-
visao da posigao do intelectual que se verificou no cine-
ma brasileiro nos anos 70, revisio esta que € a expressao
cinematogrifica de uma revisao mais ampla. Em certos
filmes da primeira metade da década de 60, nio raro o
cineasta fazia uma anilise da situacio popular em que
se mostrava a inadequagdo do comportamento do povo
paraasolugdo dos problemas sociais; 0 povo tem um com-
portamento alienado; e um personagem mais ou menos
porta-voz do autor indicava os rumos adequados que a
acdo devia tomar. Barravento (1961), de Glauber Rocha,
pode ser entendido desta forma, pelo menos numa de
suas interpretagdes possiveis. A este intelectual que as-
sume uma posi¢ao superior e que dita regras de agao pro-
venientes antes de seus conhecimentos livrescos e de suas
proprias aspiragoes do que de sua experiéncia, filmes dos
anos 70 opuseram a imagem de um cineasta que, longe
de querer ensinar, se elimina diante do comportamen-
to popular que seu filme apresenta, e se algo ha de ser
ensinado, € ele cineasta que quer ser ensinado pelo povo.

Essa tendéncia entra em confronto polémico com
uma postura intelectual dos anos 60 e, a0 querer invet-
ter mecanicamente a postura ideolégica a que se opde,
pode se revestir de idealismo. Tal tendéncia é manifes-
tada particularmente em filmes como 126 (1976), de Ge-
raldo Sarno, e O Amuleto de Ogum (1974) e A Estrada
da Vida (1980), de Nélson Pereira dos Santos. Pode-se
dizer que a questdo da intervengio/transparéncia do
intelectual-cineasta diante do povo-proletariado coloca-
se hoje no cinema brasileiro numa tensio cujos p6los mais
significativos sao Nélson Pereira dos Santos e Jodo Ba-
tista de Andrade.
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