O TRABALHO NO ECRA: REPRESENTACOES E NARRATIVAS
CINEMATOGRAFICAS EM PORTUGAL
Frédéric Vidal!
Luisa Veloso®

Joio Rosas®

Resumo: Este texto tem por objetivo apresentar algumas reflexdes a partir dos
resultados preliminares de uma investigacao em curso que trata da evolugio
das representagdes do trabalho no cinema portugués — “WorkS — o trabalho no
ecrd: um estudo de memorias e identidades sociais através do cinema”,
financiado pela Fundac¢io para a Ciéncia e Tecnologia (FCT) —. O processo de
selecio e tipificacio de um vasto conjunto de filmes documentais (filmes de
encomenda industrial, filmes promocionais, filmes institucionais,
documentarios de criacdo, etc.) leva a questionar a relacio entre os
diversificados modos de produc¢ido cinematografica (encomendas, patrocinios,
campanhas publicas, iniciativas dos autores ou dos produtores, etc.) e a
circulacao de representacoes sociais do trabalho, mais ou menos dependentes
dos contextos ideoldgicos ou politicos (corporativismo, planos de fomento,
PREC, europeizacio da sociedade portuguesa). Por um lado, podemos
identificar “conjuntos filmicos” relativamente coerentes e influenciados tanto
pelos contextos de producdo (séries e ciclos) como pelas representagcdes
dominantes do trabalho num periodo de tempo determinado. Por outro lado,
existem narrativas recorrentes que testemunham a circulacio e permanéncia de
alguns modos de representacao do trabalho no cinema entre os anos 1930 e os
primeiros anos do periodo democrético.
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Introducao

Este texto tem por objetivo propor uma reflexao sobre o uso do cinema para a
andlise da evoluc¢do das representacoes do trabalho na sociedade portuguesa ao
longo do século XX. Apos a apresentagdo do enquadramento teorico, discutem-
se os principais aspetos da metodologia que tem sido adotada no dmbito de uma

investigacdo sobre as representacoes do trabalho no cinema portugués que teve
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o seu inicio em julho de 2013*. Esta investigacio pluridisciplinar contempla um
conjunto de dominios, entre os quais se inclui a andlise de um conjunto de
filmes selecionados a partir da cole¢do disponivel no Arquivo Nacional das
Imagens em Movimento (ANIM) da Cinemateca Portuguesa.

Durante a primeira fase da investigacido, estabelecemos critérios de
visionamento e selecdo de filmes, com o objetivo de constituir o corpus da
investigacdo. A selecdo foi baseada em trés critérios principais: autor(es);
entidade e/ou setor de atividade; série’. Para cada um destes critérios foi criada
uma lista aberta de itens em construc¢io permanente. O primeiro desafio residiu
no facto de o nosso objeto de investigacio — as representacoes
cinematograficas do trabalho — ser bastante amplo e flexivel, isto é, nio
remeter para uma definicdo clara e univoca de uma tipologia de filmes que
poderiam constituir um corpus de andlise coerente. Visiondmos 314 filmes
(num universo de mais de 600 filmes identificados), dos quais 135 foram
selecionados para constituir um corpus intermédio de filmes que serdo objeto
de uma andlise detalhada.

De uma maneira geral, nesta fase inicial de visionamento, confrontimo-
nos com um universo cinematografico bastante diversificado, sem linha
diretiva clara, em que alguns realizadores — como Jodo Mendes ou J. N. Pascal-
Angot — ou entidades — como o Ministério da Educac¢do ou a Junta de Accio
Social — tém um papel central na producio, realizacdo e difusio dos filmes.
Apesar da diversidade, foi desde logo evidente a oposi¢do nitida entre dois
tipos de filmes e de producido cinematografica. Por um lado, este corpus é

maioritariamente composto por filmes que tém uma dimensdo utilitaria

* Este projeto é financiado pela Fundacio para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT): “WorkS — o
trabalho no ecrd: um estudo de memorias e identidades sociais através do cinema” (PTDC/IVC-
SOC/3941/2012). As ideias apresentadas nesse texto foram discutidas em reunides de equipa
que contaram com a participa¢do de Emilia Margarida Marques (CRIA-IUL), Jacques Lemiére
(Université de Lille 1) e Joao Sousa Cardoso (CECL-FCSH-UNL).

>0(s) autor(es) é(sio) o(s) realizador(es) do filme creditado(s) na ficha técnica. A entidade
e/ou setor de atividade corresponde a identificacdo do setor de atividade e/ou do lugar de
producio representado no filme; pode ser uma empresa (ex. Companhia Unido Fabril), um
setor de atividade (ex. corti¢a, pesca) ou, por metonimia, a identifica¢io de um territério ligado
a um setor de atividade especifico (ex: Sines/petroquimica; Marinha Grande/inddstria do
vidro; Alentejo/cortica). A série corresponde as colecdes de filmes identificadas pelos
membros da equipa e constituidas a partir de um mesmo processo de encomenda e/ou ciclo de
producio creditado na ficha técnica do filme.
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(Acland & Haidee 2011), ou seja que preenchem uma fun¢io econdmica e
social, estando ao servico de uma empresa, de um organismo publico ou de uma
organizacido profissional, entre outros. A maioria destes filmes apenas ganha
relevancia heuristica quando considerada num ciclo ou num grupo mais
alargado de producio. Por outro lado, hi filmes que se destacam e singularizam
— seja pela sua riqueza formal, seja pela relevancia de determinada
representacdo — merecendo assim uma analise especifica, tanto em termos de
contetudo e de forma, como de contexto de producio, isto é, das condic¢Oes
sociais que estdo na sua base. No caso portugués, esta dualidade do corpus
filmico ¢é ainda enriquecida pelo facto de a realizagio de uma parte
(quantitativamente importante) de filmes utilitirios ser da responsabilidade de
cineastas reconhecidos, como ¢é o caso dos filmes que se enquadram no
movimento do Cinema Novo (realizacbes de Antéonio de Macedo ou de
Fernando Lopes, por exemplo), o caso de Manuel Guimaries, que tanto na sua
obra autoral como de encomenda se debrugou diversas vezes sobre o trabalho,
ou ainda o caso singular de alguns dos filmes de Manoel de Oliveira,
nomeadamente Douro, Faina Fluvial (1931) e O Pdo (1959).

Assim, o valor heuristico dos filmes visionados é necessariamente
variavel e dependente de escalas ou unidades de anilise dispares, como séries,
filmes isolados, sequéncias, planos, imagens, etc. Para dar conta da
complexidade deste universo em estudo, partimos do principio que a
metodologia adotada deveria, necessariamente, cruzar andlises em série, para
observar regularidades e transformacdes nas representacoes do trabalho no
cinema, com andlises pormenorizadas de um namero limitado de filmes ou de
sequéncias. Durante a primeira etapa de visionamento, procedemos a uma
cartografia do universo filmico em questdo, com o objetivo de constituir um
corpus coerente através de um processo de sele¢ido dos filmes, mas também, e
sobretudo, organizar esse mesmo corpus, confrontando os filmes e

encontrando formas de didlogo entre eles.
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1. O filme como fonte, processo ou representacao

O reconhecimento do cinema como fonte historica é um facto antigo®. Filme de
ficcdo, documentirios, filme de atualidade ou de propaganda, filme amador ou
experimental, qualquer filme é portador de uma parte de real que pode
interessar potencialmente ao historiador (Delage Guigueno 2004).
Relativamente a questdo da constru¢do das representacOes sociais, varios
trabalhos debrugaram-se sobre o papel do cinema na formacao ou afirmacao de
identidades sociais, cruzando andlises contextuais (a insercao dos filmes num
tempo e num espago) e analise de contetdo (a especificidade da linguagem
cinematografica) ”. A esta dimensdo socio-historica classica, propomos
acrescentar uma reflexao sobre o papel do cinema enquanto ator do processo
de construcio e de classificacao do real, seguindo uma abordagem reflexiva que
se interessa pela evolucio das categorias cinematograficas, culturais ou
sociolégicas de apropriacdo e de constru¢do do real. De uma maneira geral,
consideramos que os filmes nio devem ser analisados apenas numa 6tica de
reconstituicio de um passado ou de processos de transformagodes sociais que
teriam sido escassa ou nada documentados por outras fontes (fontes escritas,
por exemplo). Assim, ndo recorremos aos filmes como fonte para desenvolver
eixos de investigacdo sobre a histéria do trabalho em Portugal. Ou seja, nio
procuramos selecionar filmes que pudessem ajudar a perceber melhor a
evolugdo das formas e organiza¢des do trabalho na sociedade portuguesa.

As opcoes tomadas a nivel tedrico encontram-se também articuladas
com as especificidades do trabalho num arquivo cinematografico. Se o filme
ndo constitui uma fonte, jA que é um objeto de andlise em si, o arquivo
cinematografico nio ¢é também um arquivo banal onde se procuram
“documentos” para discutir e afinar uma problematica previamente definida
(Bloch, 1999 [1949]). De fato, ao longo do processo de investigacdo no ANIM,
tivemos de aprender a lidar com um modo de organizacio de um arquivo

singular que detém uma posi¢do monopolistica nesta fase da investigacdo. O

Ver o estado da arte apresentado por Delage e Guigueno (2004).
"Ver por exemplo, o trabalho de Cadé (2004) sobre as representacdes da classe operaria no
cinema francés.
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processo de requisicio e visionamento dos filmes depende do estado
patrimonial das coépias, mas também de formas de reconhecimento e
identificagdo prévias, tais como a base de dados do ANIM, as publicagcdes
diversas sobre o cinema portugués, o conhecimento e interesses dos
investigadores envolvidos no projeto, as quais podem ter uma dimensao casual
e uma capacidade de influéncia na pesquisa que nem sempre ¢é possivel de
controlar. Por fim, a matéria em si dos filmes pode ser também problematica, ja
que, na auséncia de possibilidade da sua reproducido (digitalizacio, por
exemplo), o contacto ou reencontro com os filmes por parte dos membros da
equipa passa muitas vezes pela mediacdo da escrita, através da descricdo de
cenas, anotacoes, cria¢do de fichas de identificacdo e andlise, etc.

Ainda que, num primeiro momento, se tenha equacionado a
eventualidade de a investigag¢do vir a assumir um caricter um pouco rotineiro e
tautologico, num segundo evidenciaram-se as potencialidades analiticas de
assumir os filmes como objeto de estudo acerca das representacoes do trabalho
no cinema portugués. A investigacdo nido tem como objetivo chegar a uma visio
total e exaustiva, mas sim perceber processos socais e culturais que fizeram do
cinema uma ferramenta essencial na constru¢io e difusio de imagem e
categorias de pensamento sobre o trabalho. Seguindo as andlises de Michael
Baxandall sobre a pintura italiana do século XV (1972) e as de Pierre Bourdieu
sobre a construcdo do campo literario e artistico (1992 e 2013), consideramos
o filme como o produto de uma relacio social e é neste sentido que o
constituimos como objeto de estudo. Nesta perspetiva, diferentes abordagens
tém sido desenvolvidas, a saber:

* A anilise das formas de escrita cinematografica que privilegia o
estudo dos filmes que oferecem um desafio ou contemplam uma
problematica em termos estéticos ou de narragdo, geralmente
designados como “filmes de autor”;

* O método dito do “cinema em acdo” (Lindeperg, 2001, referindo-
se aos trabalhos de Bruno Latour) que privilegia a andlise do

processo de fabricacao do filme e das camadas de escrita de um
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“filme-palimpsesto” (escrita do guido, producdo, montagem,
etc.)®.

* A andlise da relagdo entre cinema e memoéria e dos papéis
desempenhados pelos filmes na constitui¢do, transmissio e/ou
transformacdo de uma memoria coletiva, na perspetiva dos
trabalhos de Paul Ricoeur (2000) sobre a rela¢do entre arquivos e
memorias, ou de Jacques Ranciére (2008) sobre os modos
diferenciados de apropriacio das imagens, por exemplo. Esta
abordagem pode também conduzir a uma reflexio em torno do

cinema como espaco de conflitos simbolicos e de poder.

Estas diferentes abordagens podem ser vistas como complementares, na
medida em que focam momentos distintos da producio e receg¢iao das
representacOes cinematograficas. Ao mesmo tempo, a op¢do por uma destas
abordagens depende, geralmente, do tipo de filmes analisados e do
enquadramento tematico da investiga¢do. Por exemplo, o método do “cinema
em acdo” (Lindeperg 2001) tem sido muitas vezes associado aos filmes que
documentam periodos ou eventos marcados por fortes conflitos ideoldgicos ou
sociais (tais como a Segunda Guerra Mundial, o “maio de 1968” ou 0 “Processo
Revolucionario em Curso” - PREC). A abordagem “memorial” ¢é
particularmente adaptada para uma anilise de longa dura¢do das construcoes e

difusoes das representagoes sociais.

2. Representar o trabalho no ecra

A relacdo do corpus filmico com a problemitica do trabalho deve ser pensada
do ponto de vista tanto da defini¢do do tipo de representacio a analisar (o que
se vé quando se representa o trabalho no cinema), como dos contextos de

producao dessas imagens.

8Ver por exemplo o trabalho de Lindeperg (2013) sobre os filmes no tempo da ocupacio alemi
em Franca.
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Nesta primeira fase da investigagdo, é central a defini¢ido dos critérios de
inclusio e exclusio dos filmes na base de dados que serve de suporte a andlise.
Nao partimos de uma defini¢ao a priori do tipo de representacio do “trabalho”
(gestos, espacos, tipologias ou tipificacdes) ou dos setores de atividade
(limita¢do ou nio ao setor industrial) a excluir e a incluir no corpus da analise.
Procuramos identificar registos cinematograficos de “situacdes” (Mitchell
1987) de trabalho. Ou seja, definimos o trabalho de uma maneira
contextualizada, a partir dos filmes - o que representam e a maneira como
representam o trabalho. Os critérios de selecio dos filmes sio necessariamente
flexiveis, variaveis e instaveis, dependendo dos periodos historicos e dos
espacos (campo / cidade), dos setores de atividade, dos grupos ou estratos
sociais representados, etc.

Do ponto de vista formal, distinguimos entre, por um lado, ilustracao
(ex. Jornais de Actualidades), e por outro, representacio ou descri¢ao
(Mondada 2000) do trabalho. Tém sido selecionados apenas os filmes que
descrevem ou representam o trabalho através de um uso — mais ou menos
elaborado — da linguagem cinematografica: planos, sequéncias, montagem, som,
ponto de vista, etc. O som (locu¢do, masica, som ambiente, som direto) surge,
por exemplo, como um eixo de andlise fundamental, ji que a representacdo do
trabalho é muitas vezes veiculada pela voz e ndo tanto pela imagem. Veja-se
como do ponto de vista do discurso do poder predomina a voz-off, a par da
tomada de palavra pelos trabalhadores no p6s-25 de Abril.

Esta definicio contextual do “trabalho” pressupoe um conhecimento
preciso dos contextos de produc¢ao e rececao dos filmes, relacionados com: a
finalidade dos filmes; os atores envolvidos no momento da filmagem
(realizadores, produtores, etc.); e a rececdo e modo de difusdo. Para além de
uma andlise particularizada de cada filme — uma andlise que terd sempre um
ambito limitado, tendo em conta a escassez da documentagido geralmente
disponivel — estamos a explorar a relagio entre o campo cinematografico
portugués e as instituicbes ou organismos envolvidos na encomenda ou
producio de filmes: as administracoes publicas (Ministério do Trabalho,

Ministério da Educagdo, Junta de Ac¢do Social, Departamento de Prospetiva e
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Planeamento, entre outros), mas também as organiza¢cdes empresariais (como a
Associacio Industrial Portuguesa-AIP)°. A ideia nio é apenas procurar
documentagdes sobre os filmes analisados, mas também reconstruir um
contexto de producdo e, se possivel, as relagdes que essas entidades
(ministérios, juntas, secretariados, etc.) tinham com o cinema, ou seja,
reconstituir "culturas visuais” (Brunet 2013) do trabalho.

Na fase em que a investigacdo se encontra, é possivel avancar com
algumas analises preliminares acerca da finalidade dos filmes. A primeira nota a
reter ¢ a de que se trata de um universo extremamente diversificado.
Verificamos que a maior parte dos filmes visionados esta associada ao rétulo de
“filmes de encomenda”, conforme esse conjunto tem sido definido e
repertoriado na bibliografia existente (Lagny 2000). No entanto, na maior parte
dos casos, ndo temos nenhuma certeza sobre a natureza real desse processo de
encomenda. Temos algumas dificuldades em perceber, nomeadamente, as
condig¢Oes juridicas (contratacdo ou nio) de dada encomenda, a identificacio
dos parceiros, o processo concreto que estd na base da iniciativa do filme, a
existéncia ou nio de ciclos ou séries, etc. As proprias fichas técnicas dos filmes
(os genéricos de inicio ou créditos finais) sdo pouco explicitas a este respeito: a
relacio entre a equipa de producio do filme e as empresas ou entidades
filmadas é geralmente omissa ou expressa sob a forma de agradecimentos (a
expressio de circunstincia costuma ser: “agradecem-se as facilidades
concedidas para a realizacdo deste filme”). Em poucos filmes é possivel
encontrar a assunc¢io clara da encomenda de forma explicita. Uma excec¢do é
por exemplo As Rodas de Lisboa, de Antonio Lopes Ribeiro (1951) onde se 1é
que com esse filme “A CARRIS quis”.

O trabalho de investigacio em arquivo que estd em curso poderd
permitir dar conta da existéncia de estratégias diferenciadas de uso do cinema
em funcdo dos enquadramentos institucionais. Por um lado, nos anos 1960, a

AIP desenvolveu algum interesse pelo uso do cinema em termos promocionais,

’Tudo indicia que o Estado teve um papel preponderante ao longo do periodo em analise, pois
a estrutura do setor empresarial portugués condiciona a emergéncia de um uso especifico do
cinema, mesmo nas maiores empresas. No entanto, nio se trata de um traco especifico de
Portugal (ver Lagny 2000).
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num contexto de larga difusio internacional dos filmes de empresa. Este
interesse surge esporadicamente nas paginas da revista Industria Portuguesa (o
jornal da AIP) e vai ser particularmente afirmado na altura do VIII Festival
Internacional do Filme Industrial, organizado no ambito da Feira Internacional
de Lisboa (FIL) de 1967. Por outro lado, a Junta de Accdo Social fez um uso do
cinema bastante mais pragmatico e circunstanciado, seguindo uma estratégia
que era essencialmente definida em func¢io de uma procura, isto ¢, os circuitos
de difusdo dos organismos corporativistas, como as casas do povo, casas dos
pescadores ou organiza¢oes profissionais.

Assinale-se também um conjunto de mudangas na denominac¢do e
classificacdo deste tipo de filmes durante a segunda metade do século XX —
filmes industriais, documentarios industriais (Martins 2011), filmes de
encomenda, filmes utilitarios, filmes de empresa, etc. — a qual nio se limita ao
contexto portugués e tem uma dimensido claramente transnacional. As
categorias contemporaneas, ou aquelas que foram constituidas a posteriori pelos
investigadores, sio fluidas e nao estanques.

A questdo da capacidade dos filmes para retratarem o trabalho, nas suas
diferentes dimensodes (sociais, culturais, técnicas), coloca-se de maneira
diferente em funcao da tipologia dos filmes e dos contextos de producao: filmes
de empresa, filmes de encomenda, filmes utilitarios, filmes militantes, filmes de
ficcdo, etc. No seu estudo sobre as representacoes dos operarios no cinema
francés, Michel Cadé (2004) escolheu analisar filmes de ficcdo e alguns
documentdrios de larga difusdo em salas comerciais, excluindo do seu corpus os
filmes de empresa e os filmes militantes que tiveram uma difusdo muito mais
restrita. Para este autor, o objeto da andlise — as representagoes
cinematograficas de um grupo social, examinado nas suas varias dimensdes: no
trabalho, na vida familiar, nos lazeres, etc. — pressupoe privilegiar os filmes que
foram o “vetor de uma representacio geral” (Cadé 2004, 41).

Na nossa investigacdo, consideramos que os contextos de difusio dos
filmes institucionais ou utilitirios — sobre os quais temos uma ideia ainda vaga
— ndo limitam os valores heuristicos desses filmes. Depois da Segunda Guerra

Mundial, a multiplicacio das produgdes cinematograficas em instituicoes
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publicas ou privadas que intervém na organiza¢do econ6mica, técnica ou social
do trabalho em Portugal é um dado importante que constitui por si s6 um eixo
de andlise. A confrontac¢do desses filmes com um cinema dito de “autor”, de
maior difusdo e caracterizado por enredos narrativos ou desafios estéticos mais
complexos ou exigentes, enriquece a nossa investigacio. Consideramos
nomeadamente que os limites na afirmacdo do estatuto de criador ou a
existéncia de regras ou constrangimentos na produc¢do das imagens nio sio
uma caracteristica do cinema de encomenda. Eles estio sempre presentes, em
qualquer tipo de produc¢io cinematografica (ver Lagny 2000; Leblanc 2001).

Os tipos de representacao do trabalho presentes nesses filmes podem ser
caracterizados com base em trés dimensdes: a sua relacio com a evolucio
historica das formas de trabalho em Portugal; as estratégias discursivas e as
formas cognitivas dominantes sobre o trabalho; e os setores de atividades
representados. Vejamos cada um deles.

Em primeiro lugar, os filmes visionados dio conta do avanco e dos
limites do processo de modernizagdio da economia portuguesa.
Frequentemente, as atividades e gestos de trabalho nio ocupam uma posi¢io
central nas representacdes filmicas, mas antes as entidades e atores
institucionais. Quando as representacoes do trabalho estio presentes, elas
permitem sobretudo ilustrar um discurso geral sobre a transformacio da
economia portuguesa (industrializacio, desenvolvimento de novos setores) ou
dos modos de produc¢iao (moderniza¢io, mecaniza¢ao) ou, pelo contrario, sobre
as permanéncias dos setores tradicionais (artesanato).

Em segundo lugar, analisar o trabalho a partir desses filmes pressupoe,
num primeiro momento, perceber que se estd a assumir o ponto de vista, a
linguagem e o modo de pensamento do poder econémico (as empresas) ou
politico (o Estado), para s6 depois poder refletir criticamente sobre o que os
filmes mostram e o que nio mostram, o que estd presente e o que estd ausente.
Por um lado, um numero destacado dos filmes visionados utiliza um discurso
empresarial tipico: apresentacdo detalhada de um ciclo de producio interno,
onde a visdo global (e positiva) da organizac¢io industrial oculta os gestos

individuais do trabalho (ver Hatzfeld et al. 2009). Por outro lado, grande parte
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desses filmes recicla sistemas de representacao e dispositivos de apresentagao
do mundo do trabalho que tém sido mobilizados desde o inicio do periodo
industrial: por exemplo, a ideia de visita ou de percurso guiado, como mediagio
entre os espacos sociais do trabalho e o poder politico (Estado) ou o campo
cultural (literatura, cinema).

Finalmente, o enfoque que atribuimos a modernizacio e as
transformacoes do trabalho ao longo do século XX, pode significar privilegiar
os filmes que tratam preferencialmente do trabalho industrial, jA que ambos
estdo associados. Estabelecemos, no entanto, que nao podemos excluir
totalmente os filmes que ndo tratam especificamente da indudstria ou da
industrializacdo, pois numerosos filmes estabelecem ligacoes entre as
atividades dos sectores primarios, secundario e tercirio. Essas ligacOes estdo
também associadas as caracteristicas da estrutura da economia, do mercado de
trabalho, das profissoes, dos processos produtivos e dos modos de trabalhar
durante grande parte do século XX em Portugal, para dar alguns exemplos de
eixos analiticos associados a fraca especializacdo e a relacdo forte entre os
diferentes setores de produc¢dao e de emprego. Procuramos, assim, ultrapassar
categorias estanques, como as definidoras dos setores de atividade, para de

forma mais fina e analitica nos aproximarmos da realidade social.

3. Conjuntos, subgéneros, rimas

A questio das formas de agrupamento e classificagdo dos filmes estd a ser
pensada tanto do ponto de vista dos conteudos (o que eles representam) e da
forma (como eles representam), como dos contextos de produc¢io (que podem
ser, em parte, reconstituidos através dos arquivos).

Determindmos trés modos de organiza¢cio do corpus de filmes em
andlise: os conjuntos, os subgéneros e as rimas. Esses agrupamentos sio formas
de didlogo (tematicas, formais, socio-historicas, etc.) entre os filmes. Podem ser
Uteis para pensar a relacido entre cinema e trabalho sem privilegiar nenhuma
chave, evitando tanto uma visido socio-historica desligada das problematicas
especificas das formas cinematograficas, como uma anilise a-historica ou

“metahistorica” (White 1973) das imagens.
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Aos trés niveis de classificacdo, correspondem diferengas de escala

(macro, meso, micro, respetivamente), que remetem para o modo de

observacio, ou seja, uma distincia mais ou menos acentuada com o objeto filme

- no singular — e ndo para os modos de representacido do trabalho em si (a

escala do individuo, da fabrica, do grupo socioprofissional, por exemplo). Estes

trés niveis de classificacio permitem também articular diferentes regimes

temporais, mais ou menos dependentes do tempo politico e social ou, pelo

contrario, restituir as “conexodes tipologicas ou formais” (Ginzburg 1999) no

seio da “iconografia” (Ginzburg 2013) do trabalho.

Apresentamos seguidamente a defini¢do dos trés modos de organizacdo

do corpus de filmes em anélise:

Os conjuntos: Os filmes sio considerados do ponto de vista da sua
proximidade com ciclos historicos ou politicos (Estado Novo; PREC;
Planos de Fomento; campanha do Ministério da Educacio; Plano de
Formacgio Social e Corporativa) ou do seu modo de inser¢io na
economia geral do cinema (evolu¢io das técnicas e dos géneros
cinematograficos, etc.) Esta classificacdo permite organizar e estruturar
o corpus tanto diacronica, como tematicamente (ver figura 1).

Os subgéneros: Tal como no cinema de fic¢do existem varios géneros
associados a determinadas estruturas narrativas mais ou menos
identificaveis (filme noir, musical, terror, comédia screwball, etc.),
também no nosso corpus identificamos filmes que obedecem a
determinadas regras de subgénero proprias. A denominagdo subgénero
deve-se a existéncia prévia de uma distincio de género para nos
referirmos a uma ficcdo ou a um documentidrio. Os filmes sdo
considerados do ponto de vista das suas estruturas internas ou das suas
narrativas, identificadas em funcio das situacdes retratadas (visita ou
celebracdo, por exemplo), da escala adotada (comunidade, empresa,
setor de atividade, individuo), ou de tipo de discurso dominante
(deliberativo, retrospetivo, pedagodgico, depoimento). Os subgéneros

sdo, assim, formas intermédias de classificacio dos filmes que permitem
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identificar sistemas de representacao privilegiados em determinado
contexto ou situacio de poder (podem, por exemplo, refletir o ponto de
vista particular dos “patrdoes” ou do Estado, etc.). A reproducio de
estruturas internas ou de estratégias narrativas depende tanto dos
diferentes contextos historicos nacionais e das representagdes que eles
geram (ex. planos de fomento), como da histdria geral do documentario
e dos filmes de empresa (ver Hatzfeld et al. 2006). Os subgéneros niao
sdo categorias exclusivas, podendo um mesmo filme ser incluido em
varios subgéneros.

* As rimas: Dentro do conjunto de filmes selecionados para andlise, a
disparidade era significativa, desde logo pela abrangéncia do arco
temporal — dos anos 1930 até meados dos anos 1980; e pela coexisténcia
de filmes utilitarios, filmes de autor, tanto ficcoes como documentarios,
e filmes militantes, produzidos no contexto do PREC. A medida que
avancavam o0s visionamentos, rapidamente comecaram a ser
identificadas recorréncias que permitiam criar pontos de contacto entre
esses diferentes filmes; recorréncias que podiam ser temdticas ou nas
estruturas narrativas. As primeiras surgiram a partir de elementos que
eram, de certa forma, exteriores ao filme - o tema, o setor de atividade, a
ocasido representada, uma localidade. Eram recorréncias ainda muito
proximas dos critérios de visionamento. Por outro lado, como ja foi
referido na classificacio por subgéneros, comecou entretanto a ser
possivel estabelecer essa relacio a partir da estrutura narrativa dos
filmes, que obedeciam a certos c6digos, o que nos aproximava um pouco
mais dos objetos em andlise.

Num terceiro momento desse movimento aproximativo, surgiram as rimas,
uma dimensdo de andlise introduzida na investigacio de forma um pouco
casual, mas que se revelou bastante operativa como a nossa principal
ferramenta de andlise filmica. A sua escala micro-analitica permitia-nos partir
de elementos internos aos filmes para aproximar objetos aparentemente
inconciliaveis, através da identificacio de permanéncias ou ruturas nas

representacoes.
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As rimas comecaram por ser formadas por analogia, ndo s6 por serem as
mais facilmente identificiveis, mas também por porem em evidéncia a
diferenca de pontos de vista sobre uma dada situacao, objeto, espaco, gesto ou
personagem. As rimas permitem-nos, por exemplo, ouvir o eco de um desfile
das organizacbdes corporativas nos anos 1930 num filme sobre uma greve no
PREC através da representacdo do “corpo coletivo”. Se o essencial, desde o
inicio, foi criar pontos de contacto entre filmes, um dos efeitos imediatos da
identificacdo de certas rimas foi o de singularizar filmes ou elementos de filmes
que de outra maneira fariam parte de uma massa dificilmente destring¢avel — o
gesto de uma mao, um olhar para a cAmara, uma expressao facial, um travelling,
a escala de um plano, o uso de um som — elementos estes retirados de uma
sequéncia, de uma cena, de um plano.

Importa referir que cada filme pode conter em si virias rimas. Assim, o
processo de formacdo das rimas é fluido e ndo estanque, pois nasce do
visionamento, de forma um pouco intuitiva, introduzindo uma dimensao
relacional e emotiva no processo de visionamento, criando-se uma relagio
entre o filme e o espectador. Esta metodologia permite ultrapassar uma
tipologia pré-definida do que seriam, de um lado, 'filmes institucionais', e do
outro, a “arte do cinema”, isto ¢é, filmes de autor legitimados por uma certa
critica.

A partir das primeiras identificacoes de recorréncias internas, as rimas
foram sendo divididas entre rimas formais e rimas de conteddo. As rimas
formais referem-se a imagem, ao som e mdasica, a montagem, e 4 narragio, que,
pela sua riqueza, merece uma categoria diferenciada do som. As rimas de
conteudo referem-se as personagens, aos elementos de contextualizacdo social
— como os lazeres ou a familia — a materialidade do trabalho — como gestos e
maquinas — e intimamente relacionado com aquela, os espagos representados
(de trabalho ou nido, como seja a paisagem). Chegdmos assim a rimas tido
diversas como “Saida de fibrica” — citacdo do plano dos Lumiére — a Pausa, o
Acidente, ou a personagem do Operdrio Artista, entre outras.

Tomemos o exemplo da Pausa para ver como cada rima pode por sua vez

ter varias declinacOes, que para efeitos da andlise das representacOes do

415



Atas do IV Encontro Anual da AIM

trabalho ¢é aquilo que a torna mais rica. Apo6s termos identificado a Pausa de
forma clara em 22 filmes, selecionamos 11 filmes para analisar essa rima e as
suas declinacdes. Ao analisar uma rima, nio nos interessa apenas a sua
figuracdo cénica concreta — uma refeicdo, o descanso, etc. — mas a sua funcio
no filme. Por exemplo, no caso de Diga-me, o que e a ciéncia?, I e IT (1976, Ana
Hatherly), foi analisada a pausa que é usada para recolher depoimentos entre os
trabalhadores da cortica sobre a técnica dessa priatica enquanto almog¢am a
sombra dos sobreiros.

Interessa-nos perceber como essa figuracdo é usada para veicular certas
ideias sobre o trabalho. Vejamos alguns exemplos de declinacées. Em Douro,
Faina Fluvial (1931, Manoel de Oliveira), a pausa surge como espaco de
liberdade, seja para os trabalhadores das margens do Douro, seja para o
realizador em termos formais, introduzindo o desejo de fic¢io no registo
documental. Em A Pesca da Sardinha (1953, Jodo Mendes), identificAimos aquilo
que classificAmos como 'a pausa merecida', montada no final do filme como
recompensa aos pescadores, dada a dureza da sua pratica extenuante, que serve
de base a constru¢do de uma narrativa prépria associada a personagem do
pescador presente em dezenas de outros filmes.

A pausa tem uma funcio diametralmente oposta em Avante com a
Reforma Agraria (1977, Unidade de Producio Cinematografica n°1). Trata-se
de uma pausa politizada, em que uma refei¢io no campo serve de ponto de
encontro e confraternizacdo entre trabalhadores rurais e operarios urbanos
reunidos numa cooperativa, terminando numa assembleia e num comicio.

IdentificAmos ainda declina¢bes como a pausa encenada (Portugal, uma
Fabrica de Trigo, 1931, Artur Costa de Macedo), em que se pretende
representar a eficicia de determinada organizacio do trabalho; a pausa de
empresa (A Formagdo de Ferroviarios, 1970, Fernando Garcia), representando
os servicos sociais da CP e o enquadramento dos seus trabalhadores na
estrutura da empresa; a pausa como dispositivo cinematografico (Um Caso de
Agricultura de Grupo, 1970, Manuel Costa e Silva), usada pelo realizador para

evitar a recolha de depoimentos através de entrevistas, preferindo uma
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conversa de café entre os diversos protagonistas; ou por fim, a pausa racional

(Cronica do Esfor¢o Perdido, 1967, Antonio de Macedo).

A ideologia do “Trabalho Nacional” (anos 1930 — anos 1950)
Filmes com referéncias explicitas ao contexto politico e ideolégico do

Estado Novo e que visam ilustrar ou celebrar a doutrina corporativa.

A modernizacio do pais e a construcio de uma economia nacional
(anos 1930 — anos 1940)

Filmes que procuram ilustrar a necessidade de modernizacio do pais,
nomeadamente do ponto de vista do ordenamento territorial ou da
aceleracdo do processo de industrializacdo, com referéncias explicitas ao

contexto politico e ideologico nacional.

O ciclo da industrializa¢do (anos 1940 - anos 1970)
Filmes sem enquadramento politico explicito e que ilustram ou
descrevem o processo de industrializacio do pais a diferentes escalas

(uma fabrica, um territorio local, regional, ou nacional).

Urbanizacio e economias urbanas (anos 1930 — anos 1970)

Filmes sem enquadramento politico explicito, que ilustram ou
descrevem o processo de urbanizag¢do do pais, frisando a diversificaciao
do mercado de trabalho, das profissoes e dos modos de trabalhar em

contexto urbano.

Politicas educativas e de formacio (anos 1950 — anos 1970)
Filmes que se enquadram nas politicas educativas e de formacio
implementadas pelo Estado portugués (periodo do Estado Novo e

periodo democritico) a partir dos anos 1950.

Planifica¢io do desenvolvimento econémico (anos 1950 — anos 1980)

Filmes que ilustram ou defendem as politicas de planificacdo econdmica,
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implementadas em Portugal a partir dos anos 1950 (periodo do Estado

Novo e periodo democratico, num contexto nacional e internacional).

O Cinema Novo (anos 1960)

Filmes de encomenda ou documentérios industriais que refletem uma
renovacdo das formas cinematograficas durante a década de 1960, na
senda de correntes como o cinéma-vérité, o free cinema e a nouvelle vague.
Os filmes deste conjunto funcionam como um espag¢o de experimentacao
formal para os seus autores, tentando mover-se com alguma liberdade

dentro das regras da encomenda.

Desenvolvimento das economias locais e regionais (anos 1950 — anos
1980)

Filmes sem enquadramento politico explicito, que adotam uma escala
local ou regional e procuram ilustrar ou descrever o processo de
diversificacdo das economias locais ou regionais. Estes filmes dio um
destaque particular as atividades do setor tercidrio (inddstria turistica,
servicos) e as suas ligacbes com atividades econdmicas mais antigas

(artesanato, industria tradicional).

A modernizacao do setor agricola (anos 1940 — anos 1970)
Filmes que ilustram ou descrevem a transformacio do setor agricola e

das sociedades rurais a partir dos anos 1940.

O PREC e o periodo de democratizacio (1974 — anos 1980)
Filmes que fazem referéncias explicitas as transformagdes politicas e
sociais associadas ao fim do Estado Novo e aos primeiros anos de

democracia.

Fora de ciclo

Filmes que nio se enquadram nos conjuntos identificados.
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A celebracao
Filmes que ilustram ou descrevem um evento (inaugurag¢io, comemoracio,

etc.), com uma unidade de tempo e de lugar.

A visita de um espaco de trabalho
Filmes que relatam uma visita de um espaco de trabalho (ou um conjunto de
espacos) claramente identificado, adotando um ponto de vista subjetivo e uma

unidade de tempo.

A visita de uma localidade
Filmes que relatam uma visita de uma localidade (ou seja um espaco geografico
identificado, com diferentes escalas possiveis: bairro, cidade, regido, etc.),

adotando um ponto de vista subjetivo e uma unidade de tempo.

O ciclo de producao

Filmes que retratam as etapas de um ciclo produtivo (de uma maneira
sistematica ou parcial), adotando um ponto de vista objetivo ou técnico. A
unidade temporal do filme depende essencialmente da duragio ou da

sequéncia do ciclo de producao.

O retrato de comunidade
Filmes que descrevem uma comunidade de individuos (identificada ou nio)

sem focar exclusivamente situagoes de trabalho.

O retrato de empresa
Filmes que descrevem uma empresa (identificada ou nio), indo além do
retrato do espac¢o de trabalho, focando aspetos como as instalagoes, as zonas

sociais, a cultura da empresa, entre outros.

O retrato de setor de atividade
Filmes que descrevem um setor de atividade, podendo para isso retratar

diversas empresas.
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O retrato individual

Filmes que descrevem situacoes ou itinerarios profissionais individuais.

O filme deliberativo

Filmes que deliberam ou comentam decisOes ou ac¢oes politicas.

O filme retrospetivo
Filmes que adotam wuma perspetiva diacronica, articulando véarias

temporalidades (passado/presente).

O filme pedagoégico
Filmes com fins pedagdgicos e cuja estrutura se baseia numa aprendizagem por

parte do protagonista e/ou espectador ao longo do filme.

O filme-depoimento

Filmes cuja estrutura se baseia na intencao de dar a palavra ao sujeito filmado,
podendo esta funcionar como fio condutor do discurso ou conviver com a voz
de um locutor/narrador. Por norma, o depoimento refere-se a experiéncia
pessoal de vida ou trabalho do enunciador, seja ela referente ao passado ou ao

presente.

Figura 2. Os doze subgéneros

Conclusoes

Na sequéncia das questdes levantadas desde uma fase preliminar dos
visionamentos — nomeadamente a opc¢ao por uma definicio contextual do
trabalho e a dualidade de um vasto corpus de 314 filmes tanto autorais, como
utilitarios — cedo surgiu a necessidade de aproximar objetos cinematograficos
muito distantes entre si. O objetivo era evitar excluir a partida determinados

filmes com base em critérios estritamente estéticos ou baseados numa
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definicdo subjetiva de uma 'arte cinematogrifica' legitimada pela critica, a
mesma que, ou niao vira, ou ignorara a grande maioria dos filmes do nosso
corpus, considerando-os 'ndo-cinema'. Por sua vez, perspetivou-se também nao
assumir categorias excessivamente estanques (como os setores de atividade ou
os filmes industriais) como enformadoras da investigacio.

O que tentamos atingir com a metodologia adotada até esta fase da
investigacdo, nomeadamente a criacdo das rimas, foi estabelecer um didlogo
entre dois universos que a partida poderiam parecer inconcilidveis. O que
alguns dos nossos procedimentos metodoldgicos nos tém permitido descobrir é
que esse didlogo, na verdade, existe pelo menos desde o final dos anos 1920,
tanto ao nivel dos protagonistas, como das formas, servindo-se da mesma
matéria cinematografica — a imagem e o som — para dar forma a determinadas
ideias sobre o trabalho, concretizadas em representagdes do mesmo.

Assim, procuramos analisar as representacoes do trabalho no cinema
portugués cruzando eixos analiticos distintos e atendendo a diversidade de
suportes. A énfase nio é apenas colocada nos registos dos gestos de trabalho,
mas antes nos varios mecanismos e temdticas evocadas para representar o
trabalho em Portugal em épocas distintas e dialogantes entre si. O cinema é
retido nesta investigacio como um processo social complexo, com propriedade

para constituir — e nao apenas divulgar — representacoes do trabalho.
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