encontro de estudos encuentro de estudios
multidisciplinares  multidisciplinarios

VIII ENECULT [izms" Fi

8a 10 de agosto de 2012 Salvador Bahia Brasil

UM PEDREIRO QUE NAO LEi A NARRACAO NO FILME DO CCUC E A
ABSORCAO DO CINEMA NOVO
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Resumo: O presente artigo tem como objetivo relacionarimdiUm pedreiro(Dayz
Peixoto Fonseca, 1966), produzido pelo Cineclubévadsitario de Campinas, com
filmes realizados por diretores integrantes do mevito do Cinema Novo brasileiro,
bem como suas ideologias. A partir de uma anals@atracdo enm pedreirg é
possivel estabelecer uma grande aproximacao camgusmbem utilizada pelo grupo de
cineastas do Cinema Novo, com sua ideologia, eodibppidade de recursos. Dessa
forma, partindo sempre das palavras e da formaadamdo narrador, serdo analisadas
questdes tanto de carater técnico-estético, quat#oldogico, como as oposicdes
alegoria/individuo, campo/cidade, popular/erudiieém da utilizacdo de recursos como
a musica de Villa-Lobos, a poesia de Vinicius dedde e Bertolt Brecht.
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INTRODUCAO

Um pedreiroé um filme de curta-metragem, de 12 min., em 16 dirigido por
Dayz Peixoto, em 1966. De acordo com Soénia Famlim,Imagens de um sonho:
iconografia do cinema campineiro de 1923 a 19@2filme seria um documentario
sobre a vida pessoal e profissional de um opedériconstrucéo civiiDe fato, o curta-
metragem acompanha um operario, porém, vai aléi® ppopde uma série de questdes
cinematograficas e politico-sociais, a serem alutaslaeste artigo.

Segundo a prépria diretora, Dayz Peixoto, em sesmitos A producdo
cinematografica campineira dos anos 20 ao atdal 1985, o filme

conta o dia-a-dia do pedreiro e sua familia. Aneotio trajeto casa-trabalho, trabalho-casa, feita
na velha bicicleta, a convivéncia com os filhosyaher, a moradia distante... enfim a realidade
social do “operario em construcdo” que vive coristta incgnito “Tebas das sete portas”.

Sabe-se que Peixoto fora co-fundadora do Cinedliriversitario de Campinas
(CCUC), fundado em 19 de margco de 1965, juntameate Luiz Carlos Ribeiro
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Borges. O Cineclube surgira a partir de uma assgabbnvocada por parte dos alunos
da entdo Universidade Catélica de Campinas (UCQg ge tornaria Pontificia
Universidade Catolica de Campinas, em 1972. SeguoaoCarlos Ribeiro Borges, o
reitor Monsenhor Emilio José Salim concedeu uma saluniversidade que viria a ser
a primeira sede do CCUC.

Assim, faz-se relevante ressaltar o fato de oe@ube Universitario de
Campinas haver surgido também por conta da iniaiatia Igreja Catdlica, grande
influenciadora do movimento cineclubista brasile@trante esse periodo. A Instituicdo
de Ensino Superior em que o CCUC foi criado perteadiocese de Campinas desde
1941°

O objetivo incipiente do Cineclube, de acordo d@eixoto e Borges, era o de
“promover a educacao cinematografica, seja atrdaé®alizacdo de cursos e debates,
seja através da projecao de filmes, no auditori@@0A ou nos cinemas locais, através
de suas Semanas de Cinema Francés, de Cinemativewl etc.® Este objetivo, no
entanto, foi ampliado. Ao CCUC fez-se possivel fmalblo jornalCineclubee realizar
trés filmes de curta-metragem na bitola 16 mm.

O jornal Cineclube era a publicacdo oficial do CCUC, e, inicialmenfia,
financiado pela Universidade Catélica de Campir@iseclube,segundo Borges e

Peixoto, adotava, nos trabalhos e ensaios pubbcado seus cinco nameros, “uma
postura de livre e ampla discusséo dos problergadds a tematica cinematografica e
social, assim se posicionando como mais uma mni®s de resisténcia ao
obscurantismo e & censura.”

Um pedreiro (Dayz Peixoto, 1966)0 artista (Luiz Carlos Ribeiro Borges,
1967) eDez jingles para Oswald de AndraflReolf de Luna Fonseca, 1972) foram os
filmes realizados pela equipe do CinecluBeartista retrata a “historia de um artista
gue, ao tomar consciéncia da realidade social quieewonda, procura mobilizar a todos

para tal. Nas diversas tentativas que faz para smauaos outros sua descoberta da
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realidade, depara com a forca da apatia colefivapartir de um primeiro contato com
0 curta-metragem, no entanto, é possivel apreemaer certa semelhanca entre a
caracterizacdo do personagem principal e o persomague imortalizou Charlie
Chaplin. Ja4 o dltimo filme produzido pelo CCUC, fdirigido por Rolf de Luna
Fonseca, que ja havia participado da realizagdo filtoes anteriores. Segundo a
Filmografia Brasileira, o filme trata “[d]a refleadde Oswald de Andrade sobre sua
trajetdria, ilustrada com figuras artisticas edrisas da primeira metade do século, tudo
com uma diccdo vanguardista ao gosto do pdeta.”

Peixoto e Borges créem que “a realizacdo desbassfitalvez tenha sido a
contribuicdo mais significativa para o contextawual da cidade, que ja se notabilizara
pelos anteriores ciclos cinematogréaficos dos ar@20le 1950} N&o ha qualquer
citacdo direta dos filmes campineiros anteriores gawtas-metragens do CCUC, o que
evidencia que um diferente periodo iniciava-se inema de Campinas. Luiz Carlos
Ribeiro Borges diz, em seu livi©o cinema a margem (1960-198®er “filho cultural

dos anos 1968* época em que ocorria

uma nova descoberta do Brasil empreendida pela®agsvens cineastas [e que] coincidia com
0 que se fazia no resto do mundo em termos de eimemueles anos 60, particularmente na
Europa e no Japdo, constituindo-se um periodo deces criatividade. [...] O entusiasmo
gerado por esse panorama viria a animar um grugoveéas em Campinas , entre 0os quais me
inclui, a fundar um cineclubg.

Possivelmente, a maior preocupacao da equipeadalia ligada ao CCUC era a
de se inserir em um contexto cinematografico keaeil buscar dialogar com o cinema
que era feito no Brasil no mesmo periodo. Alémdjiss idéia de coletividade que
imperava desde o inicio dos anos 1960 destoavaudiugr tomada de postura
regional. Ademais, as manifestagfes culturais domge “também se caracterizavam
pelo questionamento das posi¢des culturais anéstipela inquietacéo, pela indagacéao,
pela procura de novos caminhos, novas propostaticest tudo o que forneceria a
definitiva identidade desse periodo dentro do quddrnossa histéria culturdf®”

Dentro desse contexto, € possivel notar a coéxst do Cineclube

Universitario de Campinas com o movimento do Cinédaao brasileiro. Segundo
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Pedro Simonard, os realizadores cinemanovistasmfoiaicialmente, ligados aos

cineclubes, todavia

O movimento ndo se aproveitou muito dos cineclebéstentes para exibir seus filmes. E como
se fosse um processo evolutivo como é o processaesaqueles que fizeram cineclubismo,
guando passaram para a producao, atingiram umesgt@glativamente diferente e mais “alto” e
abandonaram o cineclubismo. Este passou a seml@adqueles “novatos” que ainda queriam
chegar a fazer cinenfa.

Este trabalho pretende, portanto, estudar asOedagstabelecidas entre os
jovens realizadores do CCUC e os intelectuaisipatibs do Cinema Novo. Procurar-
se-a entender de que maneira diferentes elemestdmgliagem, de tematica e de
ideologia, recorrentes nos filmes cinemanovistasnh absorvidos e utilizados ddm

pedreira

A NARRACAO EM UM PEDREIROE AS IDEIAS CINEMANOVISTAS

Para analisar as relagbes enfira pedreiroe o Cinema Novo, sera utilizada a
narracdo como fio condutor. A partir das falas doador, estudar-se-d4o0 as maneiras
como foram absorvidos e reutilizados diferentesnel@os recorrentes nos filmes
cinemanovistas.

A narracdo no curta-metragem dirigido por Dayzx&ei € desempenhada por
um unico narrador, e pode ser dividida em 4 difie®partes. A primeira consiste na
declamacéo de trechos do poePeiguntas de um operario que e Bertolt Brecht; a
segunda trata da vida do personagem principal, drepe Waldemar Loretti,
descrevendo sua origem campesina, e seu modo dengictidade; na terceira, sao
citados excertos d@ dia da criagdopoema escrito por Vinicius de Moraes; ja a quarta
parte, fecha o filme com uma emblematica fraseada também escrito por Vinicius
de MoraesQ operario em construcao.

Partindo de um estudo da narragdo, sera possitehdar o filme, enquanto
obra final, e suas escolhas teméticas, sua op¢éticas seu contexto histoérico, e sua
maneira de producdo. Assim, tornam-se exequiveisx@pacdes e distanciamentos
com relacdo ao tema, a forma, ao modo de produd&penibilidade de recursos, entre

Um pedreiro e filmes realizados por diretores do movimento dae@a Novo.
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Prioritariamente, serdo efetuadas comparacfes dorasfrealizados e langados na
década de 1960.

Perguntas de um operario que Ié

Apés quase dois minutos dereludio n.° 1 de Villa-Lobos, sdo mostradas
imagens de prédios da cidade, inicialmente, prégiioatos e, depois, em construcao.
Um plano, em que é filmada a abertura da portessgpara uma obra da rgroxima o
espectador dos pedreiros, que passam a ser filntedpgrto, enquanto realizam seu

trabalho. Ouve-se a primeira fala do narrador:

Quem construiu Tebas, a de cem portas?

Nos livros ficam os nomes dos reis,

Os reis arrastaram os blocos de pedra?

Babildnia, muitas vezes destruida,

Quem a reconstruiu tantas vezes?

Em que casas de lima aurea e radiosa moravam esas

Para onde foram os pedreiros, na noite em que fioonta a muralha da China?
A grande Roma esta cheia de arcos de triunfo,

Quem os ergiu?

Trata-se de um trecho do poemarguntas de um operario que lde Bertolt
Brecht. Com ele, é realizada imageticamente umgexgtwalizacdo do modo de trabalho
dos operérios daquela obra. Sem qualquer distisé@omostrados varios trabalhadores,
inicialmente, desempenhando suas atividades labarai posteriormente, em seu
intervalo de almoco.

As imagens demonstram carater documental, t&oemesem filmes
cinemanovistas, comidaioria absoluta(Leon Hirszman, 1964), ¥iramundo(Geraldo
Sarno, 1965), ambos de curta-metragem. Além dissie, destacar que existe uma
identidade entre os filmes, no que diz respeitoredtato da realidade da vida dos
trabalhadores brasileiros, campesinos, @&maioria absoluta, e migrantes, em

Viramundo.
Segundo Jean-Claude Bernardet durante o inic@mema Novo,

[...] quem faz arte no Brasil sdo setores de umssel média que ndo conseguiu elaborar para o
pais um projeto de evolugdo econdmica e sociain& classe marginal em relagdo a burguesia e
ao proletariado e campesinato, e ela ndo tem fpega questionar esse marginalismo. A
vanguarda da classe média, por intermédio de sésta®s, vai tentar encontrar raizes, adotando
perspectivas populares, assimilando e reelaboraspectos da cultura popular e folcldrica. Era
um terreno fértil para o desenvolvimento da tesgfame a qual sdo proletarios ndo apenas

1> BRECHT, Bertolt.Perguntas de um operéario que Reproducéo da narracédo do filme. Disponivel em:
BRECHT, BertoltPoemas, 1913-195&&0 Paulo: Editora 34, 2000.



aqueles, operarios ou camponeses, que sdo ashadamaas inclusive todos aqueles que adotam
a perspectiva social da classe operaria. Desdedpise precise em que consista essa adocao de
perspectiva, 0 pequeno-burgués esta encaixad@asdeimédia vai ao povo. Paternalisticamente,
artistas, estudantes, cepecistas, vao fazer cygéweao povo. |[...]

E, paternalisticamente, o cinema brasileiro vaiatralos problemas do povo. Proletarios sem
defeito, camponeses esfomeados e injusticadospritha latifundiarios e devassos burgueses
invadem a tela: a classe média foi ao p6vo.

E justamente essa classe média que integra o |@deed)niversitario de
Campinas. Sao estudantes universitarios, que apiée aprendizado tedrico realizaram
uma “quase necessaria incursdo na pratica do cif€nia logo neste primeiro filme
produzido, a tematica escolhida foi absolutamerdgpular, tratar de operarios da
construgéo, suas vidas sofridas, sua rotina daltralarduo, pouco lazer e alimentacéo
precaria.

Todavia, se por um lado havia a intencdo, porepdads realizadores dém
pedreirq de abordar o popular, por outro, ndo se noteacppacao de dialogar com
ele, de fazer uma obra acessivel a ele. Seria ta-metragem capaz de dialogar
abertamente com os pedreiros retratados em suaimiparte? Talvez fosse possivel
estabelecerem alguma identificacdo, pelo fato deesem na tela, porém entenderiam
Bertolt Brecht e Vinicius de Moraes como seus peooees? Ouviriam 0s estudos para
violdo de Villa-Lobos em suas festas?

De acordo com Bernardet, apesar da intencdo desnanovistas haver sido a
de retratar a realidade do povo para que o prg@i®m a visse, o didlogo pretendido
nao ocorreu. Segundo ele, isso se deve ao fat@adaver sido apresentado, nesses
filmes, o povo realmente, e sim uma representagio dificuldades vividas pela
burguesia. Além disso, o discurso contido em tarm® destinar-se-ia ao dialogo com
0s governantes. Seriam uma espécie de alerta parar@adeiras condi¢cdes do pais, e
um pedido de mudanca.

Em Um pedreirg é possivel notar esse dialogo, afinal, a musiea ggprpassa
todo o filme é de Villa-Lobos, compositor que buskmtro da musica erudita uma
aproximacdo com o popular. A musica possivelmespeesenta a propria tentativa dos
realizadores, de desligar-se minimamente da cukwudita e acercar-se da cultura
popular. Por outro lado, demonstra-se a tentavasabelecer uma comunicacdo com
os dirigentes e com a prépria classe média, partohal pressuposto de que estes
estariam préximos desse tipo de cultura, a erudjtassim, reelaborar a cultura popular

' BERNARDET, Jean-ClaudeBrasil em tempo de cinem@ao Paulo: Companhia das Letras, 200f.
48-49.
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de maneira erudita. De acordo com Ismail Xavierfilnoe Deus e o diabo na terra do
sol (Glauber Rocha, 1964),

A presenca da partitura de Villa-Lobos é citacéamgporte em estado bruto de elementos de um
projeto cultural inserido no Brasil urbano. O pagalquestdo nacional na elaboracéo de suas
formas traz nitida sintonia com o préprio intuito ilme, também envolvido na reelaboracéo
erudita de um repertério popular regional. Dada esstonia, a incorporacdo de Villa-Lobos ao
filme de Glauber Rocha é um gesto que a reafirigandlo de modo mais explicito projetos de
natureza semelhante, pertencentes a uma tradigiimemo processo cultural brasilefro.

As declamacdes de escritos de Bertolt Brecht écWis de Moraes, ao longo do
curta-metragem, também demonstram propinquidade aémtelectualidade da classe
média. O interessante € observar que o eu-liricpadma de Brecht apresentado no
filme € um operario letrado, e que €&, portantoazage questionar seu proprio papel na
sociedade. Dessa forma, a utilizacdoRiFguntas de um operério que ilédica a
intencdo de que os pedreiros retratados nesta ipairparte do filme tenham, ou
adquiram, a mesma capacidade de serem sujeitosi@es e atuantes politicamente,
que estejam aptos a questionar, de maneira fundadarsua funcéo social.

Até o final da primeira parte da narracdo somséteouvidos musica e voz do
narrador. O narrador seria, segundo Bill Nicholshamada “voz de Deul®’ pelo fato
de o orador ser ouvido, mas jamais visto, e difutatlas as verdades durante o filme.
Por outro lado, mais que um divulgador de inforneactierdadeiras, o narrador, na
primeira parte d&m pedreirg diz o que deveria ser dito pelos trabalhadoras/isdo
da classe média. Além disso, o poema declamade éanfere um sentido politizado a

imagem, 0 que o torna capaz de conduzir o olhantepretacado do espectador.

Waldemar é a voz de todos

Se o narrador houvera, até agora, somente declaneados de Brecht, € no
segundo movimento de sua narracio que a mudanga.dé@ segunda parte da fala do
narrador o momento mais destoante com relacdo tasourés partes em que foi
dividida. Acontece que, depois de declamar Brecteigar um espaco de quase um
minuto para a musica de Villa-Lobos, o narradoomet o discurso focando em um

personagem especifico:

19 XAVIER, Ismail. Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da foB&o Paulo: Cosac Naify, 2007, p.
115.
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Waldemar veio de Minas. Dura, arida e estéril, gauvia roca ndo oferecia horizontes, e ele
rumou para a cidade grande, com familia e espesaAceasa alugada, a fabrica de azulejos, a
despedida do servico, o desemprego, o desespeaodancas por ai. Hoje é pedreiro, pedreiro
conformado por causa das poucas perspectivas. 1I@ddmgu a semear e nao ha outra saida.
Ontem planto milho, feijao, hoje semeia prédioxotheita sempre para alheias méos. Com os
companheiros mantém comunidade de destino: vivanoaele, como ele, pensam. Waldemar é
a voz de todos. Salario minimo, a mulher e cinttwo$, dinheiro pouco, e bocas muitas. A
bicicleta carrega preocupacdes ou entédo carregpegtiva da janta quando o0 pensamento vem
do estdbmago. A casinha foi ele mesmo que fez cdarreno a prestagdes com trés meses de
trabalho. Dos suburbios ermos a casa surge comeomereto milagre, como um indicio da
presenca do homem, como um testemunho do trabalhordent*

S&o vistos no quadro os trabalhadores que deixafraa A camera passa a
acompanhar de maneira mais proxima apenas um dglessobe em sua bicicleta e
ruma a casa. E nesse instante de deslocamentalgrpeque se houve o texto de Luiz
Carlos Ribeiro Borges, descrevendo Waldemar sdbar da classe média.

O pedreiro é um migrante de Minas Gerais, um thaokdr do campo que se
deslocou para a cidade em busca de emprego e elbondicdes de vida. Varios
filmes do movimento cinemanovista trataram da @eedb trabalhador e do migrante,
como é o0 caso dMaioria Absolutae Viramundo O primeiro retrata a vida de
trabalhadores do campo, no nordeste brasileirosegando, de migrantes nordestinos
em busca de emprego na cidade de Sao Paulo.

Tanto emMaioria Absoluta quanto enViramundo,trabalhadores campesinos e
migrantes sdo perguntados e falam a seu interlocptesente, a camera, e,
consequentemente, ao espectador. Por mais quémes fla apresentem uma viséo
direcionada, da classe média sobre o povo, aosnagens é pelo menos concedido 0
direito de resposta, seja em nome proprio ou enmerdmtoletividade.

Em Um pedreiro,a questdo da voz do personagem funciona de moeieuié.

O pedreiro acompanhado em quase todo o filme ndloogaqualquer fala. A camera o
acompanha em suas atividades, tanto na obra gaanttasa, acompanha sua familia,
porém, nunca sao ouvidas as suas vozes.

A razéo pela qual isso ocorre, provavelmente, sErt@rrente da representacéo
gue Waldemar assume durante o curta-metragemt@dde os pedreiros, de todos os
migrantes que se encontram em situacdes proximasr@dor conta sua historia e
ressalta que “Waldemar € a voz de todos”. Ele passpresentar toda a sua classe, e
ela ndo tem voz. O pedreiro somente possui um d@rrgue fala por ele, falas dos
intelectuais, da maneira que a classe média dséine problemas.

L BORGES, Luiz Carlos Ribeiro. Roteiro original den pedreiro.



Quando retorna a mdusica, sdo contrapostas ageimmada chegada de
Waldemar a sua casa, simples, precaria, sem ergggiica, a imagens das luzes da
cidade a noite, cidade essa que o pedreiro ajudasiruir todos os dias. Tal sequéncia
noturna demonstra o afastamento das classes pepularrealidade urbana. A cultura
gue se propaga nas grandes cidades é demonstiaddgm® de um cinema, com suas
luzes e cartazes. Basta que se realize uma tomad® aproximada, para que 0O
espectador vislumbre o cartaz do fil@edesafio de Paulo Cesar Saraceni, lancado em
1965.

A referéncia direta ao filme de Saraceni, feitalém pedreirg muito simboliza
sobre 0 momento politico pelo qual passava o pais, como sobre a ideologia e os
recursos de producdo possuidos pelo Cineclube tdiitwéo de Campinag) desafio
conta a historia de Marcelo, um jornalista em ¢regge mantém um relacionamento
com Ada, membro da burguesia industrial. O filme S#raceni demonstra todo o
descontentamento e a desorientacdo causados elestinis pelo Golpe de 1964. Além
disso, seu modo de producdo teria sido um tantpog com um periodo de filmagem
bastante rapido, e utilizacdo somente de camemadaa A maneira de producao @e
desafiocorresponderia, portanto, a sintese de como foeatizados todos os curtas-
metragens do CCUC, com poucos recursos disponévgisucos dias de filmagem.
Segundo Dayz Peixoto, “O roteiro original foi fefor Luiz Carlos R. Borges. [...] Esse
primeiro roteiro sofreu inUmeras modificacbes dewd escassa condicdes materiais e
de tempo ja que era feito s6 nos finais de semah#f

Do ponto de vista ideoldgico, citar o longa-metrageée Saraceni, seria
demonstrar que, também por parte dos realizadoee®)rd pedreiro, havia um
descontentamento com a realidade politico-socaileira apés o Golpe Militar, e, ao
mesmo tempo, um sentimento de incapacidade de madaantido tantas vezes por
Marcelo, emO desafio.Além disso, o fato deste estar em cartaz em umn@nno
centro da cidade evidencia o tamanho distanciamentee o povo e a producao
intelectual brasileira da época, ja que a vida ddrgiro Waldemar é contraposta a
realidade urbana e ao acesso a suas manifestagtigais.

Assim, pode-se dizer que hd uma identidade estrealizadores do Cineclube e
as idéias cinemanovistas, neste caso, especifitamanideologia de Paulo Cesar

Saraceni.

2 FONSECA, Dayz Peixot®p. cit, p. 38.



O dia da criacdo

A terceira parte da narracdo &m pedreiroinicia-se enquanto sdo mostradas
filmagens do centro da cidade durante o dia. A cdm@ mao mostra pessoas que
andam apressadas, contempla uma banca de jorealjza untravelling dentro de um
carro.

Hoje é sabado, amanha é domingo

A vida vem em ondas, como o mar.

Hoje é sabado, amanha é domingo

N&o ha nada como o tempo para passar.

Hoje é que é o dia do presente

O dia é séabado.
Impossivel fugir a essa dura realid&dle.

As palavras entdo proferidas pelo narrador sahde esparsos do poema de
Vinicius de Moraes intitulad® dia da criacdo Somente o titulo do poema ja indica a
ligacdo entre o personagem alegorico do pedrea®imagens da cidade durante o dia.
Trata-se do dia da criacdo da propria cidade, dastagdo de edificios que hdo de
compob-la, e quem é diretamente responsavel poréissoperario, que a constréi, mas
que dela ndo desfruta.

Os jornais pendurados e expostos na banca samoadke artes, demonstrando,
novamente, o distanciamento entre as classes pepuaas manifestacdes artisticas
produzidas na cidade. Além disso, € possivel djmeros jornais expostos fazem uma
referéncia a questao do analfabetismo, lembraridma deMaioria Absoluta

O travelling realizado pela camera, por sua vez, denota ad@émovimento, de
transitoriedade, de passagem do tempo. Da mesma,fagem o poema declamado e a
montagem. A citacdo repetitiva dos dias da semamais que demarcar uma
determinada data, pretende criar a sensacdo degpassdos dias. A montagem,
alternando imagens diurnas com imagens noturnastréd uma impressao de rotina,
de repeticao.

A jornada de trabalho do pedreiro recomeca, e/is80s hovamente os pedreiros
na obra. Dessa vez, a sequéncia dos pedreiros £ramadla, e logo, ha a passagem
desse coletivo para o particular, com a camera apoenpanha Waldemar em sua
bicicleta voltando para casa.

Nos proximos planos, o espectador acompanha wslaales da familia do

pedreiro. Sem som direto, somente com a musicajéher adentra o espaco na frente

% MORAES, Vinicius de.O dia da criacdo Reproducdo da narracdo do filme. Disponivel em:
MORAES, Vinicius deSoneto de fidelidade e outros poenkis. de Janeiro: Ediouro, 2000.



da casa com sua bicicleta, olha a mulher, quertayaas em um tanque improvisado, e,
logo atras deles, chega o filho, uniformizado, vid escola. O menino de uniforme,
provavelmente o filho mais velho do casal, € umdeasimbolo dentro do filme,
representando a crenca de Waldemar e Dalva no gladeducacéo e, portanto, uma
esperanca de que sua prole tenha chances de assensd. A educacéo € vista como a
possibilidade de desalienacdo, e a esperanca dangadle mentalidade da classe
popular.

Por outro lado, se 0 menino € mostrado com algestadue, nos créditos
iniciais, ele é tratado da mesma maneira que osidefithos de Waldemar e Dalva.
Assim como enVida Secasem que Graciliano Ramos da nome somente ao vaguei
Fabiano, sua esposa Sinha Vitéria, e a cachormidBals filhos do pedreiro aparecem
apenas como “meninos”.

Dona Dalva Loretti aparece pouco no decorrer dmefi geralmente
desempenhando atividades domésticas na casa ddiafapesar disso, dois
fragmentos d&Jm pedreiroque contam com sua presenca merecem especiafiatéhc
primeiro seria 0 momento em que ela estende asasonp varal, e uma montagem
rapida traz planos de suas maos largando as reumpatferentes angulos. A repeticéo
desses planos sugeriria 0 tamanho razoavel daidareila quantidade de trabalho
necessaria para manté-la. Ja no segundo moment@ Dalva observa o filho que
preenche o caderno com a tarefa de casa, entret@antdiz uma palavra, somente olha

para 0 menino, que escreve.

O operario em construcao

A sequéncia de planos que acompanha o inicio dataqdiala do narrador
denuncia o que Jean-Claude Bernardet chamaria denéatodo de trabalho, que
resultaria em algo que Sérgio Santeiro denondirematurgia natural’. Bernardet

explica:

Primeiro, temos uma pessoa: € com ela que o dodarsta vai se encontrar inicialmente.
Dependendo do que essa pessoa tem a dizer, dapsaasividade, da sua disponibilidade, ele se
resolvera a filma-la, ou néo. [...]

A segunda fase é a do ator natural: a pessoa gneasta escolheu e que se disp0s a ser filmada
e entrevistada age em funcdo da filmagem. Vai irepedque foi mais ou menos combinado na
fase anterior e inicio desta [...]. Agora, a pesepaesenta a si mesma em fungéo da filmagem,
faz o papel de si mesma.|...]

24 SANTEIRO, SérgioA voz do donoRio de Janeiro, mimeajrca 1974. apud. BERNARDET, Jean-
Claude Cineastas e imagens do po&ao Paulo: Companhia das Letras, 2003. p. 22.



A terceira fase diz respeito a montagem e finafimado filme. O material assim obtido é
coordenado em funcdo das necessidades expressiaasdgias do filmé

Em Um pedreiro,a pessoa escolhida € Waldemar Loretti, que fazpelme si
mesmo durante todo o curta-metragem. O interess@nt®bservar uma pequena
sequéncia que evidencia o modo de trabalho, estatfelentre equipe de filmagem e
atores naturaise a repeticao da atuacdo dos personagens a faa dleter o resultado
almejado. O pedreiro corta o fumo em um plano m@diximo, em leve contra-
plongée. No proximo plano, ele continua a acéo, tradea em detalhe, com
posicionamento de camera em plongée, o que denfati® ale que Waldemar teve de
realizar a acdo de cortar o fumo pelo menos duassygara que fossem filmados
planos tao diferentes.

No quesito da montagem, terceira fase enunciad®@mardet, a sequéncia do
fumo é sobreposta a voz do narrador, que encasega-dizer uma frase do poema de
Vinicius de Moraes,Operario em construcdo“Mas ele desconhecia/ Esse fato
extraordinario:/ Que o operario faz a coisa/ E iaacfaz o operario® A fala somente
reforca a alienacdo do pedreiro que realiza a dedpreocupada de cortar o fumo e
fumar seu cigarro.

Segundo Jean-Claude Bernardet,

Apés a mudanca de regime, grande parte da esqeeddaintelectualidade brasileira, que se
nutria mais de mitos e de esperancas que de urpnagrama politico e social, entrou huma fase
de marasmo, encontrou-se sem perspectiva, sem gabeumo tomar, e a palavra mais usada
pra caracterizar seu estado psicolégico e suatsbdss foi certamentgerplexidadée”’

Tal sentimento de marasmo é reforcado tanto pédado narrador quanto pela
musica final deJm pedreiro A principal conclusédo atingida pelo espectadardé& que
0 povo é alienado, e ndo ha qualquer expectativautianca.

Por outro lado, se tomado como referéncia o poden&inicius de Moraes,
escolhido para acompanhar essa sequéncia de ima&geossivel notar que ainda existe
alguma esperanca. E somente no inicioOgeerario em construcigue o operario
desconhece “o fato extraordinario”, no decorrer tdgto existe um processo de
desalienacao e, por fim, se torna “construido gasmeem construcao”. Assim, a frase

dita no filme pode ser considerada como um pontopakida, de onde saira o

% BERNARDET, Jean-Claud€ineastas e imagens do po®#io Paulo: Companhia das Letras, 2003.
pp. 22-23.

“ MORAES, Vinicius deOperario em construcddReproducdo da narracdo do filme. Disponivel em:
MORAES, Vinicius deSoneto de fidelidade e outros poerRas.de Janeiro: Ediouro, 2000.

" BERNARDET, Jean-ClaudeBrasil em tempo de cinem@ao Paulo: Companhia das Letras, 2007.
146.



personagem a caminho de sua propria construcacpmitecimento de seu papel na
sociedade, e do exercicio de sua cidadania.

Ademais, o fechamento dém pedreirose da com seis planos, dos quais dois
sdo bastante significativos. Apés o termino da fdta narrador, sdo mostrados
Waldemar e Dalva apoiados na cerca de madeiraguiares que circunda a casa.
Inicialmente, pode-se vé-los do lado oposto daagerihando para algo fora do quadro.
No segundo plano, a camera ja os filma de costas;ipnando-se, com eles, do lado de
dentro da cerca, e evidenciando que eles olhamaa&i E como se, pela primeira vez
no filme, fosse tomado pela camera e, consequentemeelo espectador, o ponto de
vista dos personagens. Essa tomada de ponto detaisez seja heranca de uma

mentalidade pertencente a classe média, no pesiidddor ao Golpe de 1964, de que

Compete a quem tiver condicBes captar as aspirggdpslares, elabora-las sob forma de
conhecimento da situagdo do pais e reconhecimer#sad aspiracdes, devolvé-las entdo ao
povo, gerando assim consciéncia nele. E quem terdigiies de efetuar essa operacdo sdo os
intelectuais. A posigdo social do intelectual segisis aspiraces latentes do povo lhe permite
ser gerador de consciénéfa.

Um zoom inaproxima a todos da imagem da cidade. Os Ultinnasrg planos

sao de prédios na cidade, muitos em constru¢&mraala musica de Villa-Lobos.

CONCLUSAO

Na tentativa de relacionar o filniém pedreirg curta-metragem produzido pelo
Cineclube Universitario de Campinas, e dirigido paryz Peixoto, em 1966, com a
producédo cinematogréfica brasileira da mesma époicapssivel estabelecer uma série
de relagGes entre a obra do Cineclube e os preeeifibmes cinemanovistas.

Partindo de um estudo da narracdo no primeiroefiltt CCUC, foi possivel
perceber o dialogo que este estabelece com o motond® Cinema Novo. Diante de
um narrador que declama poemas de Bertolt Bredfinieius de Moraes, além de
palavras do roteiro de Luiz Carlos Ribeiro Borgggse observam especificamente o
pedreiro Waldemar Loretti, hota-se a presenca sltudso intelectual presente na classe
média brasileira dos anos 1960. Se Jean-ClaudeBetafirma que, nessa época, toda
a arte nacional era feita pela classe média, tmmafdo comprova-se ao nos
depararmos com os filmes do Cinema Novo e com asztmetragens do CCUC.

8 BERNARDET, Jean-Claud€ineastas e imagens do po%gio Paulo: Companhia das Letras, 2003. p.
34.



Em Um pedreirg a ida ao povo, realizada pela intelectualidadelasse média
nos filmes cinemanovistas, também ocorre. Com agurastricbes, a classe popular é
mostrada. As dificuldades e a alienacdo do opesdwoassuntos importantes no filme
dirigido por Dayz Peixoto, assim como foram pateds comoMaioria Absolutae
Viramundo Entretanto, diferentemente do que ocorre nesessfiimes, o pedreiro
Waldemar Loretti ndo tem voz. Ele se torna o represite de toda sua classe, e sua

classe ndo tem voz, somente possui um narraddalgupor ela.
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