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Resumo: Convulsionadas por movimentos ativistas, as décadas de 1960 a 1980
constituem um intervalo de insurrei¢gdes trabalhistas no Brasil e nos Estados Unidos,
com impacto no repertério tematico de produgdes cinematograficas desses paises.
Em face desse cenario, este artigo examina os filmes Eles ndo usam black-tie (Leon
Hirszman, 1981) e Vivendo na corda bamba (Paul Schrader, 1978), com vistas a
perscrutar como marcadores sociais (classe, raga e género) séo articulados, nessas
duas peliculas, as relagdes de capital-trabalho. Para tal, adotamos como
metodologia de analise a hermenéutica comparativa, na qual cotejamos pontos de
aproximagado e distanciamento entre as duas narrativas. Os resultados obtidos
evidenciam que, a despeito de ambos os filmes enfocarem a luta de classes nas
relagdes de trabalho, ha assimetrias nas formas como abordam o modo de produgéo
capitalista e seus impactos sobre o operariado. Afinal, o longa-metragem brasileiro
se assenta no realismo panfletario, com tom apologético a luta de classe, enquanto
sua congénere estadunidense, malgrado também engajada, assume perspectiva
desalentadora, afinada com o realismo capitalista.

Palavras-chave: Cinema. Marcadores sociais. Capital-trabalho. Eles ndo usam
black-tie. Vivendo na corda bamba.

Abstract: Convulsed by activist movements, the decades from 1960 to 1980 constitute
a period of labor insurrections in Brazil and in the United States, with an impact on the
thematic repertoire of cinematographic productions in these countries. Considering this
backdrop, this paper examines the films They don’t wear black tie (Leon Hirszman,
1981) and Blue Collar (Paul Schrader, 1978), with a view to scrutinizing how social
markers (class, race and gender) are articulated, in these films, to capital-labor
relations. To this end, we adopted comparative hermeneutics as our methodology of
analysis, in which we compared points of approximation and distancing between the
two narratives. The results obtained demonstrate that, although both films focus on the
class struggle in labor relations, there are asymmetries in the ways they approach the
capitalist mode of production and its impact on the working class. After all, the Brazilian
movie is based on pamphleteering realism, with an apologetic tone for the class
struggle, while its US counterpart, although also engaged, takes a discouraging
perspective, in tune with capitalist realism.

Keywords: Cinema. Social markers. Capital-labor. They don’t wear black tie. Blue
Collar.
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1 Introdugao

No seio da Primeira Revolugdo Industrial
(1760-1840), os grandes industriarios lucravam com a
producdo em larga escala, a proporgdo que crescia
exponencialmente a pobreza entre massas
trabalhadoras que resistiam a duras penas ao avango
do capitalismo. Essa contradigao fundamental nos leva
a conceber as relagdes entre capital e trabalho como
atrito irreconciliavel entre burguesia e proletariado.
Uma vez que o processo de industrializagdo substituiu
a dindmica artesanal pela manufatura e,
posteriormente, pela automagdo, essa mecanizagédo
do trabalho, com monopolizagdo burguesa dos meios
de produgdo, fez com que os trabalhadores fossem
‘privados dos seus Ultimos resquicios de
independéncia” (Engels, 2020, s.p.). Sem controle
sobre os instrumentos laborais que tinham no sistema
feudal, os operarios no século XIX ndo detinham nada
além da propria forga de trabalho e a vendiam
diariamente, equilibrando-se trémulos na corda bamba
metaférica da existéncia no capitalismo.

Ciente de que o acumulo de capital foi
viabilizado tdo-somente pela exploragdo de colbnias
asiaticas, americanas e africanas, o tedrico prussiano,
ao proceder a analise da deterioragdo dos sistemas
escravista e feudalista, compreende por que os
explorados (escravizados e mulheres) se revoltam
contra seus dominadores. Para inibir essas
insurreicdes, estes criaram o Estado, que, a rigor,
consiste na “admissdo de que essa sociedade se
enredou em uma contradigdo insoluvel consigo
mesma, cindiu-se em antagonismos irreconciliaveis e
€ incapaz de resolvé-los” (Engels, 2019, p. 157). Da
mesma forma, Lénin (2017) assinala o carater
repressor do aparelho estatal e, no contrafluxo da
concepgao oportunista de Estado como reconciliador
de classes, pondera que esse 6rgao €, na verdade, a
manifestacdo politica do capital. Por meio dessa
organizagdo engendrada na sociedade, mas que
parece pairar acima dela, a classe possuidora reprime
a despossuida. Frente a essa relagdo assimétrica, a
teoria do Estado marxista, que concebe a democracia

como ditadura da minoria (burguesia) sobre a maioria
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(proletariado), aspira ao aniquilamento desse balcdo
de negoécios burgués por meio de uma revolugao
violenta. Da mesma maneira que a classe burguesa
conquistou o poder politico com a Revolugao Francesa
ao desmantelar a monarquia e o clero, o proletariado
deveria derrubar os grandes proprietarios e tomar seus
meios de produgdo. Essa supressdo do Estado
burgués estabeleceria uma nova sociedade sem
classes ap6s um processo de transicdo, o socialismo.

Essa tese marxista do Estado se evidencia ao
percebermos a severa repressdo que as greves e
acdes sindicais sofrem dos aparelhos estatais. No
capitalismo industrial e empresarial, o sindicato
constitui uma das formas medulares de organizagao
da classe trabalhadora, pois defende os interesses do
operariado, opde-se a rapina dos burgueses e implica,
portanto, ameaca ao status quo. Quando enfocamos a
discussdo na segunda metade do século XX, no pds-
Segunda Guerra Mundial, depois de trés revolugdes
industriais e em meio a Guerra Fria, percebemos essa
mesma resisténcia capitalista aos movimentos sociais
nos Estados Unidos na década de 1960 e uma
decadéncia no decénio seguinte. Paralelamente,
vemos que, no Brasil, essa contraposigcéo de classes
era balizada pela ditadura empresarial-militar e pelas
Greves do ABC Paulista, evento histérico que sé foi
possivel pelas lutas travadas anteriormente.

A partir desse panorama da consolidagdo do
capitalismo no século XIX e seus desdobramentos no
seguinte, este artigo visa ao cotejamento dos pontos
de friccdo entre a decadéncia dos blue-collars
estadunidenses nos anos 1970 e a resisténcia dos que
nao vestirem black-ties no contexto da abertura
politica no Brasil. Assim, o objetivo nuclear do trabalho
consiste em examinar, mediante analise comparativa,
de que forma a interseccionalidade (Collins, 2019)
entre marcadores sociais (e.g. raca, classe e género)
se articula as relagbes de capital-trabalho em duas
produgbes cinematograficas atreladas a arte engajada,
quais sejam, Eles ndo usam black-tie, do diretor Leon
Hirszman, langado em 1981; e Vivendo na corda
bamba (Blue Collar), dirigido por Paul Schrader e
distribuido em 1978.
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2 Leon Hirszman e o legado do Cinema Novo

No documentario Deixa que eu falo, do diretor
Eduardo Escorel, langado em 2007, Leon Hirszman
(1937-1987), uma das figuras proeminentes do
Cinema Novo, advoga pela criagdo de um cinema
popular no qual “os anseios populares [...] € os sonhos
do povo brasileiro se vejam refletidos efetivamente na
tela” (Deixa que eu falo, 2007, s.p.). Fundamentado
em base tedrica marxista e inspirado pelo cinema
soviético da década de 1920, Hirszman se notabilizou
como agente ativo na consolidagéo da resisténcia dos
movimentos sociais contra o regime empresarial-
militar. Portanto, esse fragmento é sintomatico de sua
perspectiva por evidenciar sua aspiragao de capturar a
realidade  social brasileira permeada  pelas
contradi¢gdes do sistema capitalista.

Hirszman testemunhou o golpe de 1964, que
resultou no fechamento dos espagos publicos
destinados a manifestagdo politica e a convivéncia
social. Em face dessas mudangas politicas, a
reconfiguragdo das  experiéncias da classe
trabalhadora, sobretudo em S&o Paulo, culminou na
formagcdo de um “novo sujeito politico” durante as
décadas de 1970 e 1980. Esse sujeito, oriundo da
pratica politica e social, emergiu “de uma coletividade
onde se elabora uma identidade e se organizam
praticas através das quais seus membros pretendem
defender seus interesses e expressar suas vontades,
constituindo-se nessas lutas” (Sader, 1988, p. 55). O
desejo comum aos sujeitos da classe trabalhadora
consistia em assumir o protagonismo de sua propria
histéria e foi albergado pelos movimentos sociais
durante a transigéo politica, entre 1978 e 1985, além
de repercutir em manifestacbes artisticas como o
Cinema Novo. Esse movimento cinematografico
emergiu em contexto no qual vicejavam a esperanga e
a crencga na transformacao social no inicio dos anos
1960 (Carvalho, 2006). Nesse cenario, ocorreu no
Brasil a transigdo do cinema classico para o moderno,
marcada pela sintonia do Cinema Novo e do Cinema
Marginal com a politizacdo da critica e dos préprios
tomavam sua

realizadores, que criacéo

cinematografica como instancia reflexiva (Xavier,
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2001). Nessa efervescéncia cultural, sublinhada pela
pluralidade de tendéncias e pelo dialogo com o
Neorrealismo lItaliano, a Nouvelle Vague Francesa e o
Cinema Independente dos anos 1950, os cineastas do
Cinema Novo demonstraram, por meio da praxis
cinematografica, que as limitagbes impostas a um
filme podem, paradoxalmente, constituir sua forga. No
contrafluxo das chanchadas produzidas pelos estudios
Vera Cruz e Atlantida, a primeira fase do Cinema Novo
foi timbrada pela Estética da Fome - manifesto
redigido por Glauber Rocha em 1965 — e pelo carater
anticolonialista.

Na cinematografia brasileira do periodo, a
persisténcia da condigdo neocolonial na América
Latina, sob a batuta dos Estados Unidos e da Europa
Ocidental, somada a mazelas socioecondmicas como
a miséria e a violéncia, a alienagao religiosa e a
questdo da identidade nacional, constitui o eixo
tematico de filmes como Deus e o Diabo na Terra do
Sol (Glauber Rocha, 1964), Integracdo Racial (Paulo
César Saraceni, 1964) e Maioria Absoluta (Leon
Hirszman, 1964) — todos censurados pelo governo de
Castelo Branco. Nessa fase, a utilizagdo da camera
manual conferia carater ontolégico ao cinema, na
medida em que contrastava o miserabilismo dos
sertanejos com o paternalismo dominante: “Ai reside a
tragica originalidade do cinema novo diante do cinema
mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa
maior miséria € que esta fome, sendo sentida, néo é
compreendida” (Rocha, 2004, p. 65). Apontar essa
incompreensdo encerra critica direta ao que se
produzia nos grandes estudios — conceitualizado por
Rocha como cinema digestivo —, que replicavam
férmulas hollywoodianas e apresentavam versao
fetichizada do Brasil para o publico estrangeiro. Nesse
interim, o miserabilismo presente na Estética da Fome
foi empregado como estratégia deliberada para expor
a dura realidade social brasileira. O objetivo consistia
em desviar o espectador do papel de passividade
imposto historicamente pela empreitada colonizadora
e, por conseguinte, oferecer representagdo mais crua
das condigdes de vida. Outrossim, o Cinema Novo
incitava o espectador brasileiro a reflexdo critica e a
tomada de consciéncia de sua situacgao histérica.
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Se bem que a fase inicial fosse interrompida
pelo golpe militar, o impacto duradouro do movimento
se deve, em larga medida, a esse periodo
embrionario, que implementou a chamada “politica da
fome” e cujas repercussdes permanecem evidentes
até o presente. Outra matriz do Cinema Novo,
conforme analisado por Xavier (2001), é sua interagéo
com a tradicao literaria e com os movimentos culturais
que influenciaram a mdusica popular e o teatro da
época. Essa intertextualidade se manifesta nas
adaptagdes empreendidas por Hirszman, como as
peliculas A falecida (1965) e S&o Bernardo (1972),
respectivas transcriagbes de obras literarias de Nelson
Rodrigues e Graciliano Ramos. Além disso, Eles ndo
usam black-tie (1981), também dirigido por Hirszman,
consiste em ftransposi¢cdo intersemidtica da peca
homénima escrita por Gianfrancesco Guarnieri para o
Teatro de Arena. A pega teatral, balizada pelo cunho
socio-politico, teve sua estreia em 1958 em auditério
situado em frente a Pragca da Consolagdo, em Sao
Paulo. O entrecho dramatico se desenvolve numa
favela carioca e gravita em torno de um conflito
primordial: uma greve industrial que serve de motor
para critica as condigbes laborais no processo de
modernizagao dos anos 1950. Na adaptacédo filmada
por Hirszman, a trama é transferida para uma periferia
de Sao Paulo e Guarnieri interpreta o lider grevista
Otavio. Uma alteragao significativa entre as versées
consiste no epilogo: enquanto a peca teatral finda com
o bom éxito da greve, o filme retrata um desfecho
tragico.

Apesar de inscrito no cinema de abertura dos
anos 1980, o longa-metragem ainda guarda algumas
caracteristicas do Cinema Novo de duas décadas
anteriores, como a interagdo com a dramaturgia. No
entanto, o filme de Hirszman deixa de lado as
questdes estéticas da fome, bem como a impoténcia
pos-64 diante do autoritarismo, em favor do enfoque
no cotidiano das personagens na periferia de Sao
Paulo e no papel da familia na reprodugcédo da mao de
obra. Conforme se vera no exame do longa-metragem
em secao oportuna, Eles ndo usam black-tie apresenta
elementos do Cinema Novo, mas com abordagem

diferente, porque voltada para experiéncias da classe
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operaria e para o lar enquanto espacgo de conformismo
e resisténcia (Sader, 1988). Assim, a arte engajada é
vista por Hirszman sob outro prisma, qual seja, o papel
de potencializadora dos movimentos sociais e espelho

para a identificagao proletaria.

3 Paul Schrader e o intelectual engajado

A conexé&o entre Paul Schrader e o universo
da sétima arte se estabeleceu tardiamente. Obstado
de frequentar salas de cinema durante a infancia e
parte da adolescéncia devido a rigidez dos pais,
devotos calvinistas da Igreja Cristda Reformada,
Schrader teve seu primeiro contato com o cinema aos
17 anos, quando assistiu a produgdo da Walt Disney
intitulada The Absent-Minded Professor, em 1961. A
rebeldia em face das injungdes familiares se evidencia
em confidéncias como esta: “Eu me apaixonei pelo
cinema porque era uma coisa proibida” (Schrader
apud Biskind, 2013, p. 391). Esse fascinio pelo
interdito é evidente tanto em sua trajetéria académica
em Teoria do Cinema quanto em seu trabalho como
critico, roteirista e diretor. Participe da geracado baby
boomer, o cineasta michiguense integrou a segunda
fase da Nova Hollywood, movimento cinematografico
que contou com figuras proeminentes como Martin
Scorsese, Steven Spielberg e Brian De Palma
(Biskind, 2013). Nesse contexto transgressivo,
Schrader se destacou como filmmaker associado ao
Movimento Contracultural, na medida em que seus
textos criticos e, mormente, suas peliculas tratavam de
problematicas histérico-sociais dos Estados Unidos
enquanto nagao.

Esse estado de alerta constante, que reflete
sua postura contestatoria em relacdo ao status quo,
inscreve Schrader como intelectual de seu tempo, ja
que “se mete no que nao é de sua conta” (Sartre,
1994, p. 14). Essa perspectiva intrusiva em relagao
aos intelectuais remonta ao escéndalo do L’Affaire
Dreyfus, nos idos de 1884, quando figuras de proa
como Emile Zola se opuseram firmemente a
condenacao do oficial Alfred Dreyfus e se engajaram
na luta pela justica. A atitude de Zola ilustra o papel do

intelectual como agente de contestacao e intervencao
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em questdes sociais e politicas de seu contexto
histérico em vez de se manter encastelado no seu
escritéorio ou estudio, ao largo das injusticas
perpetradas contra sujeitos ou grupos fragilizados. De
fato, das contribuicdes para a questao intelectual, uma
das mais paradigmaticas € a clivagem gramsciana
entre intelectual tradicional e intelectual organico,
expressa no excerto “todos os homens sé&o
intelectuais, mas nem todos os homens tém na
sociedade a fungao de intelectuais” (Gramsci, 2001, p.
18). De acordo com Said (2005), os intelectuais
tradicionais sdo aqueles que, geragcéo apds geracgao,
continuam a realizar as mesmas fungdes; em
contraste, os organicos estdo ativamente envolvidos
na transformacdo da sociedade. Sartre (1994), ao
introduzir a nogao de intelectual engajado, atribui a
este o dever de lutar pelos oprimidos, mas se defronta
com uma contradicdo intrinseca: nao podem
simultaneamente atuar como intelectuais e representar
os interesses dos subalternos. Nesse sentido, um
intelectual organico do proletariado, enquanto a
revolugdo ndo se concretiza, constitui-se como “uma
contradigao in adjecto” (Sartre, 1994, p. 43).

No inicio da sua carreira em Los Angeles,
Schrader, juntamente com seu irmdo Leonard,
roteirizou filmes como The Yakuza (Sydney Pollack,
1974) e Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976). Tamanho
foi o sucesso de bilheteria deste ultimo que, dois anos
depois, Schrader estreou na diregdo de Vivendo na
corda bamba (Blue Collar, 1978), objeto deste artigo.
Essa obra cinematografica tematiza as tensoes
sociais, raciais e de género travadas entre trés
metaldrgicos, dois negros e um branco, no findar dos
anos 1970. Nao é demais lembrar que, ao contrario
dos anos 1960, caracterizados pela efervescéncia dos
movimentos de contracultura, o periodo subsequente
ficou marcado por um “retorno ao conservadorismo,
nao apenas no ambito politico, mas também expresso
em uma retorica social voltada para o
restabelecimento da ordem” (Santos, 2018, p. 6). Essa
decadéncia do ethos americano dos anos 1970 é
cinematograficamente reproduzida em Vivendo na
Corda Bamba, ja que “seu enredo se fundamenta na
realidade do operario da industria automobilistica”
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(Santos, 2018, p. 81) e o cenario da narrativa filmica
esta situado no Cinturdo de Ferrugem, expresséo que
designa regides industriais em declinio econbémico.
Sob essa perspectiva, a pelicula procede a uma
representacdo social desse contexto especifico dos
Estados Unidos. Ao expor as adversidades diarias
enfrentadas por trabalhadores de colarinho azul, que
lidam com longas jornadas de trabalho, inflagdo
crescente e estagnagao salarial, além de
discriminagcbes de classe e raga, Schrader ilustra as
tribulacbes de que padecem o0s explorados.
Consequentemente, o diretor se inscreve como
intelectual, uma vez que pde em relevo a condigéo
proletaria e critica diversos setores que perpetuam
formas de opressdo. Como veremos mais adiante, em
Vivendo na corda bamba essa abordagem se
manifesta de maneira aguda por meio da exploragao
da estrutura hierarquica do sindicato corrupto AAW
291, dos abusos cometidos pelos superiores contra os
operarios e do discurso racista proferido pelo
presidente sindical. Todavia, Schrader ndo pode ser
classificado como um intelectual organico, uma vez
que nao experimentou diretamente as condi¢gdes do

grupo social que buscou representar.

4 Eles ndao usam black-tie nem viseiras e

mordacgas

A sambista mineira Clara Nunes (1942-83), no
refrdo do single que intitula o album Cantos das Trés
Racas (1976), vozeia: “E ecoa noite e dia / E
ensurdecedor / Ai, mas que agonia / O canto do
trabalhador / Esse canto que devia / Ser um canto de
alegria / Soa apenas como um solugar de dor”. Esse
fragmento musical ressoa o clamor operario da
pelicula Eles ndo usam black-tie, sobretudo nos seus
primeiros 15 minutos. Tido (Carlos Alberto Riccelli) e
Maria (Bete Mendes), ao final da sessdo do drama
esportivo The Champ (Franco Zeffirelli, 1979), partem
do cinema, no centro paulista, em direcdo as suas
moradias nas areas periféricas de Brasilandia. Sob
efeito do encantamento caracteristico das producgdes
hollywoodianas, o casal, ao som de trilha

melodramatica, entressonha com mercadorias postas
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a vitrine da loja de luxo por onde passam. A escolha
do cineasta por filma-los com a “camera na mao” se
afina com a estética cinemanovista e nos aproxima
cada vez mais da realidade opressiva das
personagens.

A despeito dos solavancos do transporte
publico, da iminéncia da chuva e do desembarque nas
ruas enlameadas de seu bairro, os jovens rumam sem
guarda-chuva a casa dos pais de Tido. Contudo,
testemunham a violéncia policial contra um violeiro e
um rapaz negro. Nessa cena, a decisdo omissa do
protagonista em relagdo ao enquadro dos agentes da
lei pressagia a disputa ideoldgica que ele travaria com
seu pai, o militante sindical Otavio (Gianfrancesco
Guarnieri). Ao abrigo do teto da morada, Maria revela
que esta gravida e, em face da “reagdo positiva” do
namorado, ambos se abragam e prometem se apoiar
mutuamente ao longo de toda a gestagdo. Como “filho
do Al-5”, Tido se defronta, porém, com um dilema ao
tomar conhecimento da ameaga de greve anunciada
por seu pai. A recusa do primogénito de Romana
(Fernanda Montenegro), mulher de Otavio, em apoiar
0 movimento grevista decorre da apreensdo de
enfrentar o desemprego, semelhante a experiéncia do
pai, que fora perseguido e encarcerado pelo regime
militar durante trés anos. Essa inseguranca esta
interligada a sua concepgao de progresso, alinhada a
ilusdo meritocratica peculiar ao sistema capitalista. Em
vez de lutar de forma coletiva pelos interesses de sua
classe, Tido prefere se isolar dos problemas que o
rodeiam e se irmanar com aqueles que exploram
economicamente seus pares.

Mediante essa sequéncia inicial, que transita
entre os vértices da fantasia burguesa e da realidade
operaria, Eles ndo usam black-tie sintetiza sua
tematica central: a complexidade das relacbes
familiares, principalmente entre pai e filho, e seus
desdobramentos no capitalismo brasileiro,
concomitantes com o processo de redemocratizacéo
do pais. Produzido pela Embrafilme, empresa estatal
de economia mista criada pelos algozes da ditadura e
premiado com o Ledo de Ouro no Festival de Veneza
em 1981, o longa-metragem incorpora um fildo de

cinema militante desenvolvido desde a segunda
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metade da década de 1970 até a redemocratizagéo
em 1985.

Ndo é ao léu que as obras teatral e
cinematografica que se cognominam Eles ndo usam
black-tie se assentam na afirmacido identitaria da
classe operaria carioca (Guarnieri) e paulista
(Hirszman), visto que aludem aos trabalhadores que
nao trajam camisa social e gravata no ambiente fabril,
mas, sim, macacdes e Vviseiras. Essa vertente
cinematografica, timbrada por relagao intrinseca com a
militdncia sindical, ratifica a fungdo social do cinema
como veiculo de critica e reflexdao sobre as lutas
trabalhistas e as condigbes sociais (Xavier, 2001).
Acoplada a essa conjuntura moderna do cinema da
abertura politica, a pelicula encarna o levante das
greves de 1978-1980, particularmente o Sindicato dos
Metalurgicos de S&o Bernardo e a Oposigao
Metalurgica de S&o Paulo, com fulcro nos discursos do
novo sindicalismo. Todavia, a dimensao politica da
greve nao alcanga um fim exitoso, pois culmina, antes,
na execugao tragica do lider sindical negro Braulio
(Milton Gongalves), inspirado na figura do operario
metalurgico Santos Dias, assassinado num piquete de
greve em 1979.

Na dindmica interseccional dos marcadores
sociais, as alteridades de raga e género séao
constituidas e reforgadas em interagdes cotidianas nos
espagos publicos e privados, seja na fabrica, seja no
lar. Nessa bidimensionalidade inerente a ascensao do
que Habermas (1962) denominou “esfera publica”, a
mulher, posta a margem do processo de produgéo, &
relegada a serviddo doméstica, cujo eufemismo
“rainha do lar” escamoteia sua condigdo de feitora dos
prazeres sexuais do marido e reprodutora/cuidadora
da prole. Nessa assimetria de género, tanto as
mulheres burguesas quanto as proletarias reproduzem
os sucessores dos meios de producao e a mao de
obra industrial, isto é, a préoxima geragdo de
espoliados, imprescindiveis para a riquezas dos seus
espoliadores. Tal qual o capitalismo, a propriedade
privada se desenvolveu a custa dos excedentes da
complexificagdo da economia, o que levou os
senhores a nao mais sacrificarem os prisioneiros de

guerra de sua organizagado gentilica, mas, antes, a
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torna-los escravizados aos quais cumpria a protegéo
das propriedades dos patriarcas. No longa-metragem,
o dominio falocéntrico sobre o corpo gestante de
Maria, o espirito inescrupuloso de ascensao social de
Tido, a politizagao da vivéncia proletaria por Otavio e o
homicidio motivado pela questao racial de Braulio dao
mostras dessa interseccionalidade na periferia paulista
pela lente de Hirszman. O tratamento miségino que o
fura-greve, comparsa do pelego Jesuino (Anselmo
Vasconcelos), dispensa a sua namorada ao descobrir
sua gravidez evidencia seu androcentrismo em se
afirmar como ‘o homem da casa’. Tido deseja
construir um futuro para Maria e seu filho, no
masculino mesmo: “Vai ser homem! E parecido
comigo, para poder vencer na vida” (Eles ndo usam
black-tie, 1981", s.p.). Em seguida ao falecimento de
Jurandir (Rafael de Carvalho), alcodlatra que morrera
ao reagir a um assalto, os consortes planejam usar a
casa do finado para criar a crianga enquanto cuidam
da sua mae Malvina (Lélia Abramo) e de seu irmé&o Bié
(Fernando Ramos da Silva). Uma evidéncia adicional
de assimetria de género é o fato de Maria ajudar sua
mae nas tarefas domésticas, ao mesmo tempo em que
satisfaz os desejos sexuais de seu noivo e trabalha na
fabrica. Essa condigdo nos remete a Engels, segundo
o qual, antes do enfrentamento entre proletarios e
burgueses, o primeiro conflito de classes “coincide
com o desenvolvimento do antagonismo entre homem
e mulher no casamento monogamico, e a primeira
opressao de classe coincide com a do sexo feminino
pelo sexo masculino” (Engels, 2019, p. 68). Nessa
assertiva, o pensador defendia uma espécie de
interseccionalidade avant la lettre, na medida em que
presumia impossibilidade de examinar a luta de
classes no capitalismo ao largo de intersec¢des com
outros marcadores sociais, como género e raga, ao
encontro do que Collins (2019) defende. N&o € demais
lembrar que, no seu tratado sobre a familia, o filésofo
sublinha que a propriedade privada e a maquina
estatal foram medradas em consonadncia com a
manutencdo da heranga patrilinear, resultado da

clivagem falocéntrica da economia nos espagos

! Para fins de simplificacdo, o filme sera referenciado, doravante,
pela abreviagao Eles...

SOUSA, R.; RODRIGUES, L. G. M.

publico (da producdo) e privado (da reproducéo).
Nessa senda, Kollontai (1937) define essa condigao
como triplice jornada de trabalho feminina ao apontar
que os capitalistas estdo cientes de que esse modelo
arcaico de familia constitui um dos mecanismos de
controle da burguesia para minar o élan revolucionario
dos trabalhadores de ambos os géneros.

Ao abordarmos o monopdlio da violéncia do
Estado como dispositivo de repressdo a insurreicao
grevista na obra de Hirszman, devemos mencionar o
episédio presenciado por Otavio e Tido no
estabelecimento de Alipio, em que um menino negro é
metralhado por militares numa ribanceira. Em troca de
mostrar in loco o suplicio do garoto, Hirszman prefere
focar, em close-up, as expressdes perturbadas e
melancolicas dos frequentadores do bar. Presos nesse
espago, sem poder agir, a revolta em seus olhares se
torna o impulso para a paralisagdo das maquinas
decretada para a segunda-feira, como assevera o
grevista Sartini (Francisco Milani): “Negociagéo € com
maquina parada! O unico argumento que patrao
entende: produgdo parada” (Eles..., s.p.). Alarmado
com a inevitabilidade dessa situagéo, Tido ordena que
Maria ndo preste auxilio aos seus companheiros de
classe. Porém, o individualista que, nas palavras de
Otavio, “ndo consegue enxergar a agua corrente, é so
poco dagua”, ndo esperava que sua namorada,
extenuada de tanto ceder, reagisse as suas
imposicdes: “Que € isso, Tido!? Que negdcio é esse
de mandar? Vou ajudar o pessoal sim, vou mesmo.
[...] Sem esse negdcio de mandar, viu? Fago o que
achar certo, ndo t6 fazendo nada errado” (Eles..., s.p.).
Na manhda que antecede a mobilizagdo dos
metallirgicos, esses tensionamentos familiares
atingem seu apice, como na sequéncia do jantar na
cozinha de Romana, em que pai e filho se enfrentam e
este acusa aquele de negligenciar a familia em prol da
militdncia. Nesse embate, Tido se opde a greve e faz
campanha contra os piquetes na presenga de Otavio,
que, boquiaberto, protesta ao megafone:
“Companheiros, a greve é o direito sagrado do
trabalhador” (Eles..., s.p.). Subitamente, o lider sindical
€ agredido com cassetetes e levado ao Departamento

de Ordem Politica e Social (DOPS). Da mesma forma,
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Maria é atacada por capangas dos patrdes da fabrica
e por pouco o feto em sua barriga ndo é abortado.
Impassivel no setor de trabalho, Tido é avisado do
estado de sua noiva e corre até o hospital, mas, no
caminho, é espancado por um grupo de grevistas.

Braulio intervém no lixamento e vocifera:

— E agora?! O que vocés vao fazer?! Vao
bater em todo mundo que furar a greve?!
Vai cuidar da sua vida! A gente tem muita
coisa pra fazer! Reunido no sindicato! A
reunido la no estadio! Isso € uma arruaca
porral Nao foram vocés mesmos que
precipitaram essa porra dessa greve?! E
vao descontar nesse bunda mole que nao
enxerga ninguém a nao ser ele mesmo!
(Eles..., s.p.).

Nesse excerto, Hirszman grifa que o
verdadeiro adversario do trabalhador ndo é ele
mesmo, mas, sim, o modo de produgédo que o explora
incessantemente. Quando Tido se da conta de que
Maria saiu do hospital, retorna a casa e a encontra
adormecida no quarto de sua mée. Assim que a jovem
o vé, profere um discurso enérgico, em que rompe 0s
lagos com o traidor: “Vocé é um grande filho da puta,
Tido. Estava um massacre naquela porta da fabrica.
Nés somos merda para eles, e tu la dentro, de bom
mogo...” (Eles..., s.p.). O rapaz paga por suas escolhas
quando também expulso de casa por Otavio, que fora
libertado apds ser espancado no DOPS. No fundo do
quintal, sem arrependimento, despede-se da mae, que
Ihe diz: “Sabe, filho, vocé vai ver que é melhor passar
fome entre os amigos do que passar fome entre os
estranhos” (Eles..., s.p.).

Ulteriormente a despedida de Tido e Romana,
a narrativa retrocede para a porta da fabrica, onde
Braulio e Sartini lideram uma corrente radical de
operarios em tentativa de adentrar o local. Nesse
momento, uma viatura da Forga Publica chega e a
manifestacdo € brutalmente reprimida pela forca
policial. O unico que grita “dispersar, dispersar” é
Braulio, assassinado por um agente estatal a paisana,
que segue a ordem “Atira no crioulo”. A edigdo dessa
sequéncia evoca a icOnica cena da Escadaria de
Odessa, em Bronenosets Potyomkin (Serguei
Eisenstein, 1925), e deixa entrever a influéncia do

construtivismo russo na obra de Hirszman. No veldrio
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do lider sindical, Otavio informa a seu filho mais novo,
Chiquinho, que “um dia o teu filho vai estudar o Braulio
na histéria do Brasil” (Eles..., s.p.). Em seguida, na
sala de jantar, encontramos Otavio e Romana
melancolicos. A composicado filmica nos remete a
pintura De aardappeleters (Vincent Van Gogh, 1885),
mas 0s camponeses sob o candeeiro ndo sdo 0s
metallrgicos paulistanos; suas feigdes, ao contrario,
pincelam a laboriosa existéncia desses trabalhadores.
De fato, Romana e Otavio subsistem na cozinha, mas
se mantém de méaos dadas, mesmo diante de tantas
perdas. Hirszman faz questdo de enquadra-los em
siléncio profundo, tomando certa disténcia para que
apenas os objetos que 0s cercam permanegam em
cena. A mise-en-scéne representa a vida das
personagens: a garrafa de pinga, a qual Otavio recorre
para suportar as longas horas que a fabrica lhe exige,
e os feijdes, epitomes do sofrimento cotidiano de
Romana, que se levanta antes de todos e s6 termina
seu trabalho ao apagar das luzes.

Outro elemento que se destaca na sequéncia
€ o som dos objetos. Percebemos os ruidos de dor
que emanam de suas gargantas, porém O Ccopo
metalico com que Romana distribui os feijdoes na mesa
assume um papel central: ela coloca trés copos de
feijdo diligentemente ao longo do pano quadriculado.
Ao tentar pegar o quarto copo, hesita e se recorda de
que Tido ndo mora mais ali e precisa guardar o
restante para o dia seguinte. Hirszman, entdo, corta
para Otavio, que, com os olhos marejados, segura
trémulo o copo de pinga. Ao abaixar o copo, a camera
corta novamente para a dona de casa. Seus olhos se
encontram com os do marido, pulsando até que duas
lagrimas escorreguem de cada um. Nos close-ups,
Otavio dirige seu olhar para Romana, cujas maos se
entrelagam. Por fim, Romana retorna os dedos aos
feijdes e comega a separa-los, com Otavio prestando

ajuda nesse laborioso ato de divisao.

5 Vivendo na corda bamba entre tensoes

sociais, raciais e de género

No emprego da justaposicdo, Hirszman e

Schrader se distinguem nas aberturas e
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encerramentos de seus longas-metragens. O primeiro
inicia sua narrativa numa sala de cinema, local
propicio ao encantamento do casal operario, enquanto
este ultimo, em Vivendo na corda bamba, insere-nos
no interior de uma industria automotiva, onde a
producédo em larga escala se desenvolve ao som da
musica-tema Hard Workin’ Man (Captain Beefheart e
Jack Nitzsche), utilizada como leitmotiv pelo cineasta.
N&o por acaso, é baseada na cangdo Mannish Boy
(1977), composta e interpretada por Muddy Waters e
estruturada em doze compassos. A repetigédo ciclica,
peculiar ao blues, esta expressa na letra quando
Waters entoa “I'm a man!” (“Sou um homem!”?).
Beefheart e Nitzsche permutam essas caracteristicas
tonais no som das batidas de uma marreta de aco,
moldando as pegas automobilisticas. Embora
mantenha a reafirmacdo masculina de Waters, a
sentenga é transformada em “I'm just a hard workin’
driver man” (“Sou sé um condutor que trabalha duro”).
No manuseio da Steadicam, Schrader nos insere no
universo das personagens no ambiente fabril, em
abordagem assemelhada a panoramica do espago de
trabalho em Taxi driver. O ponto fundamental reside
no fato de que a masculinidade dos trabalhadores é
representada de maneira indireta desde a primeira
cena, construgao visual que explora a dureza e a
alienagao do trabalho industrial. Nos créditos finais de
Eles ndo usam black-tie, Hirszman adota um estilo
documental ao concluir o filme com o cortejo do caixao
de Braulio, enquanto, repetidamente, ecoa o grito “A
greve continua!”. Nesse momento, o luto pela morte do
lider sindical se transmuta em impulso para a
continuidade da luta. A dor da perda se converte em
forga motriz para a mobilizagdo dos trabalhadores. Em
contraste, sem a mesma esperanga e coesdo da
classe trabalhadora, a producédo de Schrader culmina
no derramamento de sangue operario.

Langado no mesmo ano que O franco atirador
(Michael Cimino, 1978), Vivendo na corda bamba teve
recepgao critica auspiciosa e foi indicado ao Urso de
Ouro no Festival de Cinema de Berlim. Coescrito por

Schrader em colaboragdo com seu irmao Leonard, a

2 Tradugéo nossa. Doravante, todas as traducdes de citagcdes em
lingua estrangeira séo de nossa autoria.

SOUSA, R.; RODRIGUES, L. G. M.

trama acompanha o cotidiano de um ftrio de
metalurgicos: Ezekial Brown (Richard Pryor), Sam
Smokey James (Yaphet Kotto) e Jerry Bartowski
(Harvey Keitel). Exauridos pelos abusos perpetrados
pela administragdo e pelas dificuldades financeiras
que enfrentam, os protagonistas elaboram um plano
para roubar um cofre na sede do sindicato. Porém, no
lugar de seis mil dolares, encontram um livro de
registros com provas de atividades ilegais e
envolvimento com o crime organizado. As gravagodes
do filme, tumultuadas por conflitos nos bastidores,
ocorreram na Checker Motors, uma fabrica situada em
Kalamazoo, Michigan, e nas proximidades de Detroit,
inclusive o Complexo Ford River Rouge. O diretor
novato e os atores principais enfrentaram desavencgas
a tal ponto que Pryor brandiu uma arma durante a
filmagem e afirmou a Schrader que né&o faria mais do
que trés tentativas de uma mesma cena. Durante o
mondlogo de Zeke, em que o personagem aborda a
escassez de oportunidades por conta de sua etnia,
Keitel ficou tdo irritado que arremessou um cinzeiro
repleto de bitucas na camera durante uma tomada do
discurso de Pryor. Ele e seu seguranga partiram para
agredir o ator, dando inicio a um episédio de violéncia.
Guardadas as proporgdes, essa sobrecarga reverbera
no que se apresenta na tela, configurando a obra
como uma espécie de bomba-relégio. O enredo, que
se desenvolve com a camaradagem interracial, chega
a uma concluséo tragica e irremediavel. Nos primeiros
minutos da produgdo, o rigido supervisionamento do
gerente Miller (Borah Silver), alcunhado de Dogshit
pelos trabalhadores da fabrica, escancara a pesada
carga exercida sobre os ombros do proletariado. A
linha de produgédo fordista & severamente dividida
entre os blue-collars (operarios) e os white-collars
(administradores), com a mediacdo entre as partes
imputada a um representante sindical (Fisher, 2020).
No escopo dos marcadores sociais, o olhar de
desprezo que Zeke dirige a Miller, apds este criticar
sua suposta falta de empenho, revela indicios do
racismo no ambiente de trabalho, tematica que se
torna ainda mais evidente a medida que o filme
avanca. A opressao se intensifica a ponto de Dogshit

Miller nem sequer permitir que o polonés Jerry pingue
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colirio nos olhos, interpelando-o de forma despética.
Subsequente a abertura com as técnicas do travelling
lateral e freeze frame, Schrader muda de cenario para
uma reunido sindical, coordenada por Clarence Hill
(Lane Smith), em que se discute a proxima eleicdo do
sindicato. Tal como aqueles que nao se vestem de
black-ties, os protagonistas permanecem sob a
influéncia de substancias entorpecentes, como alcool
e cocaina. No entanto, sua indulgéncia nao ocorre no
botequim de Alipio, mas, sim, no Little Jo’s Bar,
localizado em frente a fabrica. Utilizados como meros
instrumentos pelo patrdo, sublimam sua dor fisica por
meio da embriaguez. Ao chegarem a casa, assentam-
se nas poltronas, diante dos aparelhos televisivos
adquiridos em largas parcelas.

Numa sequéncia ambientada em tipico lar
estadunidense, o protagonista € visitado pelo auditor
da Receita Federal, que se apresenta com a intencéo
de aplicar penalidade devido a uma declaragao fiscal
imprecisa, na qual o protagonista alegou ter seis filhos
em vez de trés. Em desespero, Zeke instrui sua
mulher, Caroline Brown (Chip Fields), a buscar as
criangas da familia vizinha, a fim de simular que elas
sdo seus proprios filhos. Tal situagdo expde as
precarias condigdes financeiras enfrentadas por Zeke,
que, além de lidar com a presséo da auditoria, vé-se
compelido a pagar uma quantia de 2.460,75 ddlares
ao fisco. Todavia, sua renda semanal é limitada a 210
dolares.

Jerry, por sua vez, trabalha em dupla jornada,
na qual desempenha fungdes como soldador e
frentista num posto de gasolina. Ele sustenta sua
esposa religiosa, Arlene Bartowski (Lucy Saroyan), e
seus filhos, Debby (Stacey Baldwin) e Bob (Steve
Butts). Um incidente que ilustra a violéncia de género
presente no filme consiste na questdo do aparelho
dental de Debby. Como lider de torcida, sua busca por
um sorriso que corresponda aos padroes estéticos da
época a leva a solicitar a seus pais um aparelho
dentario. Contudo, devido a precariedade financeira da
familia, Jerry ndo atende a esse pedido.
Consequentemente, ela se vé forgada a improvisar um
aparelho com arame, o que resulta em ferimentos nas

gengivas e hemorragias. Essa acdo evidencia a
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pressao social que a jovem enfrenta para se conformar
a um ideal de beleza imposto socialmente.

Ja Smokey atua como o catalisador ao propor
uma fuga a rotina familiar, ao passo que convida os
amigos para participarem de encontros hedonistas em
sua casa. Nessas reunides, o trio se entrega aos
excessos, envolvendo-se com mulheres e consumindo
cocaina. Nos momentos que antecedem e sucedem a
orgia, as discussbes permanecem focadas no
trabalho, em patente penetragdo da esfera de trabalho
no “tempo livre’, mesmo em instantes de mais

intimidade:

Jerry — Toda vez que fico chapado de
cocaina, penso que nunca mais vou voltar
para a fabrica. Nao sei por que diabos eu
faco isso.

Zeke — O homem do crédito precisa do seu
salario.

Jerry — O crédito é a Unica coisa que vocé
pode obter gratuitamente da empresa.
Compre uma casa, geladeira, maquina de
lavar louga, lavadora/secadora, TV,
aparelho de som, motocicleta, carro. [...]
Tudo o que vocé tem é um monte de
merda. Vocé nem sequer é o dono. Nao
pode devolvé-la porque ja estd quebrada
(Vivendo na corda bamba, 19783, s.p.)*

Na vazdo a seus impulsos libidinais, Jerry
experimenta a “liberdade” de consumir mercadorias
que antes Ihe eram inacessiveis. Da mesma maneira,
0 operario se envolve em relagdes extraconjugais e no
uso de drogas pesadas. Contudo, no contexto do
capitalismo tardio, essa dessublimagao se apresenta
como repressiva. Ao questionar o modus operandi das
sociedades industriais avangadas nesse periodo,
Marcuse (2015) indaga se a iminéncia de uma
catastrofe atdbmica néo contribui para a coesao social
no capitalismo tardio. Para o fildsofo frankfurtiano, o
avango tecnoldégico da década de 1960 em solo
estadunidense é acompanhado pelo conformismo e
pela confortabilidade, que inibem a classe

3 Para fins de simplificacdo, o filme sera referenciado, doravante,

pela abreviagéo Vivendo...

4 Original:
“Jerry — Every time | get coked up, | think I'm never
gonna go back to the plant. | don't know why the fuck
| do.
Zeke — The credit man needs your paycheque.
Jerry — Credit's the only thing you can get free from
the company. Get a house, fridge, dishwasher,
washer/dryer, TV, stereo, motorcycle, car. [...] All you
got’s a bunch of shit. You don’t even own it. You can’t
give it back cos it's already broke down”.
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trabalhadora de lograr mudangas sociais que
impactam a estrutura capitalista. No sindicalismo
estadunidense do final da década de 1970, essa
decadéncia é perceptivel simultaneamente a escalada
do neoliberalismo. Apesar de uma parcela
consideravel da populagao ter acesso ao consumo de
determinados produtos, isso ndo significa que se
alcangou a transcendéncia definitiva desse modo de
producao que torna racional a destruigcdo e irracional a
transformacao. Algumas “liberdades” atribuidas ao
capitalismo de consumo se tornam, nas sociedades
capitalistas modernas, também opressivas. Essa € a
definicdo do conceito marcuseano de dessublimagéao
repressiva, que, distintamente da sublimagéo
freudiana, consiste em processo pelo qual a energia
sexual pode se transformar num desejo antes
inaceitavel socialmente (Marcuse, 2015). Sem
embargo da liberagdo do consumo pelas massas; da
rapidez da informagdo pelos meios de comunicagao;
do acesso aos bens culturais; da escolha “livre” em
qual partido votar; tudo isso, no capitalismo tardio,
remove a consciéncia da opressao: “O organismo esta
sendo entdo pré-condicionado para a aceitagédo
espontanea do que é oferecido” (Marcuse, 2015, p.
99). Entretanto, os escravizados no regime
assalariado, pré-condicionados por todo esse sistema
que os quer fazer consumir desenfreadamente, néo
sao estaticos no sentido de ndo buscarem a mudanga.
No tempo em que houver o dominio do capital sobre a
existéncia humana, pode haver conformismo, mas
também resisténcia. Todavia, o que Marcuse teorizou,
nos anos 1960, é que essas insurgéncias perdiam
félego e deveriam ser reformuladas para causar um
efeito estrutural. No filme em tela, a repressao
subjacente a essa aparente liberdade se manifesta,
por exemplo, na decisdo abrupta do trio de
metalurgicos de, logo apds esse dialogo, assaltar a
sede sindical AAW 29.

Schrader cinematografa o roubo ao cofre
como parddia do subgénero Heist Movie, na medida
em que seus protagonistas, que imaginavam ter 6.000
dolares no cofre, acabam por se decepcionar com os
resultados da ac&o. Entretanto, Zeke descobre uma
caderneta de empréstimos ilegais e os operarios
percebem que a corrupgao do sindicato € mais intensa
do que pensavam. Jerry e Zeke discordam sobre o
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que fazer com o caderno, enquanto Smokey observa:
“Eles colocam os veteranos contra os novatos, os
jovens contra os velhos, os negros contra os brancos.
Tudo o que eles fazem é para nos manter em nosso
lugar™ (Vivendo..., s.p.). Com efeito, a perspectiva
critica de Smokey, assim como a de Braulio no filme
que examinamos anteriormente, revela que o sistema
capitalista fragmenta a classe trabalhadora com o fito
de domina-la de forma mais eficiente, incitando-a a
confrontar-se internamente e desviando sua atencéao
da raiz do problema. Dado que a ameaga que Smokey
simboliza é reconhecida, além de seus antecedentes
criminais, o presidente sindical Eddie Johnson (Harry
Bellaver) orquestra seu assassinato. Ao contrario de
Braulio no filme de Hirszman, morto por um policial,
Smokey se torna vitima da figura que deveria defender
os interesses da classe trabalhadora.

De maneira brutal, Smokey é eliminado
enquanto pinta um carro de azul, tal que sua morte se
da pelos instrumentos de trabalho. A mise-en-scéne
conduzida por Schrader enfatiza esse aspecto
mortifero das maquinas e do ambiente laboral. Antes
de sua morte, Smokey ouve de Dogshit Miller as
seguintes palavras: “Homem utilitario! Onde & que
esta o raio do cavalo?™® (Vivendo..., s.p.). Trata-se de
um detalhe particularmente cruel, pois sugere que um
trabalhador negro € mais lento do que seus ancestrais
escravizados. Ademais, Zeke ascendeu ao cargo de
representante sindical por meios ilicitos. Marcado pelo
trauma resultante da morte do amigo, ele decide
confrontar Eddie num viaduto: “Os negros
conseguiram empregos porque caras como eu sabiam
quando se levantar... e quando olhar para o outro
lado™ (Vivendo..., s.p.). Nesse fragmento, o racismo
velado sugere que os negros nao obtiveram acesso
aos empregos nas fabricas devido as lutas de
décadas passadas, como as ag¢des do Movimento dos
Direitos Civis contra as Leis Jim Crow (1877-1964),
mas, sim, gragas as oportunidades concedidas por
homens brancos como Eddie. O novo lider sindical
ouve essas afirmagdes em siléncio, desabafando

3 Original: “The pit lifers against new boys, young against old,
black against white. Everything they do is to keep us in our
place”.

6 Original: “Utility Man! Where’s that fuckin’ horse”.

7 Original: “Blacks got jobs because guys like me knew when to
stand up... and when to look the other way”.
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apenas com Jerry, que considera aceitar a proposta e
protecdo do agente do FBI John Burrows (Cliff
DeYoung), encarregado de investigar os crimes do
sindicato. Pryor oferece um mondlogo magistral na
cena subsequente:

Zeke — Vocé é meu amigo, Jerry, mas esta
pensando branco.

Jerry — Que porra isso quer dizer?

Zeke — Significa que vocé teve mais
chances do que eu, Jerry. Vocé sempre
terd mais chances. Eu tenho uma chance e
vou aproveita-la. Sou negro, Jerry. A policia
ndo vai me proteger. Seis meses depois
que isso acabar, vou acabar voltando para
onde comecei. Morando em um gueto, com
contas até a bunda, imaginando a noite em
que entrardo e matardo as criangas,
Caroline e eu. Se tiver que beijar uma
bunda, vou escolher a bunda que vou
beijar. E n&o vai ser a policia, porque eles
vao cagar na minha cara® (Vivendo..., s.p.).

Diversamente de Jerry, que busca apoio nas
forgas policiais para combater o sindicato e ndo aceita
a morte de Smokey, Zeke enfrenta um dilema analogo
ao de Tido em Eles ndo usam black-tie. Para
salvaguardar a si e a sua familia, considerando suas
intengbes de promover mudangas na fabrica, alinha-
se aqueles que assassinaram seu companheiro. Tal
situacdo pode ser analisada paralelamente a narrativa
contida no conto A fronteira de asfalto (José Luandino
Vieira, 1960), em que Ricardo, na casa de Marina,
experimenta o “medo do negro pela policia” (Vieira,
2007, p. 43). Como trabalhador negro em cargo
administrativo, Zeke compartilha desse mesmo temor,
que reflete a complexidade das relagbes de poder e
opressdo em seu contexto social. Apds essa
conversa, Jerry rompe os vinculos e quase é
assassinado pelo sindicato numa intensa sequéncia
de perseguicdo na rodovia rumo ao Canada. Ele
decide processar o sindicato e testemunhar contra
seus crimes, mas, antes, retorna a fabrica, onde se
reencontra com seu antigo amigo. Durante o encontro,

ambos travam uma acalorada troca de ofensas:

8 Original:

“Zeke — You're my friend, Jerry, but you're thinking white.

Jerry — What the fuck does that mean?

Zeke — It means that you got more chances than | got, Jerry.
You’re always gonna gave more chances. | got one chance and
I’'m gonna take it. I'm black, Jerry. The police ain’t gonna protect
me. Six months after this thing's over, I'll end up back where |
started. Living in some ghetto, up to my black ass in bills,
wondering what night they’ll come in and kill the kids, Caroline
and myself. If gotta kiss ass, I'm gonna pick the ass I'm gonna
kiss. And it ain’t gonna be the police, cos they’ll shit in my face.
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Jerry — Nao fui eu quem se vendeu, foi
vocé!

Zeke — E mesmo, seu branquelo de
merda? Vocé s6 vé a vocé mesmo,
branquelo.

Jerry — Vocé nao € nada, seu negro.
Zeke — Espero que seus pais protejam
sua bunda, porque vocé vai ter que se
esconder!

Jerry — Preto de merda!

Zeke — Filho da putal® (Vivendo..., s.p.).

A tensdo perpetuada nas dimensdes de
classe, ragca e género configura um intricado
entrelacamento de categorias que se manifestam em
distintos contextos de abuso e atingem seu paroxismo
nesse momento decisivo. Quando Jerry se prepara
para desferir uma chave inglesa contra Zeke, a
técnica do freeze frame empregada por Schrader
imobiliza o tempo, selando a cena em sua
intensidade. O sangue, que invade a tela, remete-nos
ao climax de Profundo rosso (Dario Argento, 1975),
enquanto, em contrapartida, ascende o numero de
automoveis produzidos pela fabrica a cada minuto. Tal
dicotomia eleva Vivendo na corda bamba a condigéo
de obra que ilustra o conceito de realismo capitalista,
definido como “o sentimento disseminado de que o
capitalismo é o unico sistema politico e econdmico
viavel, sendo impossivel imaginar uma alternativa a
ele” (Fisher, 2021, p. 10). Desse modo, a perspectiva
se torna mais acessivel ao imaginar o colapso da
amizade entre os metalurgicos — um desfecho ja
consumado — do que a superagao do sistema que os
oprime, revelando um pessimismo fundamental na
abordagem do cineasta michiguense.

6 Consideracgoes finais

De forma analoga ao que ocorrera nas
revolugdes industriais precedentes, no capitalismo dos
anos 1960 a 1980 o trabalhador do “chédo de fabrica”

permanecia suscetivel a precarizacdo de suas

? Original:

“Jerry — | ain’t the one the sold out, you are!

Zeke — Yeah, you jive honky? You ain’t looking out for nobody
but number one. That’s you, jive white boy!

Jerry — You ain’t nothing, you nigger.

Zeke — | hope your parents protect your ass, cos you'll have to
hide!

Jerry — Fucking nigger!

Zeke — Motherfucker!”.
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condicdes laborais e as consequéncias fisicas,
mentais e interpessoais dai decorrentes. Nao a toa, a
desumanizagdo do proletariado no regime fabril foi
explorada numa vertente da cinematografia que,
naquela conjuntura contracultural, aliava engajamento
politico e finura estética. Do corpus cinematografico
engendrado nesse contexto, sublinhamos os filmes
Eles ndo usam black-tie e Vivendo na corda, que
revelam diferentes perspectivas em face dos conflitos
de classe, raga e género relacionados as dinamicas de
capital-trabalho.

Embora a pelicula estadunidense critique a
produgédo fordista e o sindicalismo enquanto
corporacgdo circunscrita a conciliagdo de classe, sua
abordagem estd concatenada com o realismo
capitalista delineado por Fisher (2021). Sem embargo
das criticas sociais apresentadas, opera-se nos limites
estabelecidos por um sistema que considera o
capitalismo como uUnica opgéo plausivel, sem sugerir
alternativas viaveis. Além disso, Vivendo na corda
bamba nao aborda a presenga da mulher no espago
da fabrica, enquanto Eles ndo usam black-tie o faz,
sobretudo, na figura de Maria. Mais: os personagens
Braulio e Smokey se assemelham tdo-s6 na
percepgao de que o sistema capitalista cinde a classe
trabalhadora, colocando-a contra si mesma no lugar
de enfrentar a légica de produgao que a explora. Em
termos de consciéncia de classe, o operario brasileiro
€ engajado em lutas politicas, enquanto lider grevista;
em contrapartida, Smokey ndo age coletivamente, em
coalisdo de classe, mas de forma individual.

No recorte dos marcadores sociais, mirados
sob prisma interseccional, a questdo classista &
representada de forma panfletaria no longa-metragem
de Hirszman, que sobrepde a ideologia ao substrato
artistico, evidente no apelo a uma estética popular. De
forma avessa, Schrader prioriza a expresséao artistica
sem, contudo, comprometer sua verve engajada. Essa
diferenga é acentuada pelas trajetdrias divergentes
dos dois cineastas: Hirszman esteve profundamente
envolvido na agenda militante de um partido
comunista, enquanto Schrader participou dos
movimentos contraculturais das décadas de 1960 e
1970, em engajamento social e politico distinto.
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