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Resumo

Este trabalho tem como objetivo discorrer sobre a figura do cineasta brasileiro Alberto
Cavalcanti e sua participacdo do Movimento Documentario Britanico, como produtor e
diretor no GPO Film Unit. Considerado um marco na historia do cinema do Reino Unido,
este Movimento adquiriu forga, entre os anos de 1926 a 1939, ao produzir pequenos filmes
que eram experimentos em linguagem e técnica cinematograficas. Para isso, contou com a
colaboragdo de Cavalcanti, cuja contribuicdo ¢ reconhecida pela critica de hoje como

fundamental.

Para analisar como foi sua passagem pelo GPO Film Unit, este trabalho foi dividido
em duas partes. A primeira foca as origens de Cavalcanti no Brasil e sua trajetéria até a
Franca. Descreve o inicio de sua carreira no cinema e apresenta o filme mais importante que
dirigiu em Paris - Rien que Les Heures. A seguir, conta os motivos que o levaram a deixar a
Franca e aceitar o convite de John Grierson para unir-se ao GPO Film Unit. Outros temas
abordados sdo, o uso do cinema como ferramenta de propaganda, o contexto historico e a
participacdo de alguns personagens como o compositor Benjamin Britten e o poeta W.H.

Auden.

Para exemplificar e ao mesmo tempo analisar o trabalho do cineasta, a segunda parte
concentra-se no filme Coal Face, dirigido por Cavalcanti em 1935. Esta andlise levanta
alguns dos recursos estilisticos utilizados pelo cineasta para a criacdo do filme, e o seu
trabalho com a banda sonora. E, a partir desses elementos, faz algumas leituras do filme,

buscando interpretd-lo a partir das tematicas apresentadas nas imagens € no som.

Palavras-Chaves

Cinema, documentario, Estudos Britanicos, Alberto Cavalcanti, Coal Face.



Abstract

The aim of this dissertation is to discuss the contribution of Brazilian filmmaker
Alberto Cavalcanti to the British Documentary Film Movement, as a producer and director at
the GPO Film Unit. This Movement is considered a key moment in the British film history as
its short films became prime examples of film language and technique. Cavalcanti is now

considered by critics to be the major figure this movement.

This text is divided in two parts. The first is focused on Cavalcanti’s biography: his
origins in Brazil, his period to France and the beginning of his career in the cinema. It also
presents his most important French film — Rien que les Heures. The dissertation also
discusses the reasons that made him move from France to England. Other themes discussed
are the use of cinema as propaganda, the historical context, and the contribution of artists like

composer Benjamin Britten and poet W.H. Auden to the GPO Film Unit.
The second part of this text focuses on Coal Face, directed by Cavalcanti for the GPO

Film Unit in 1935 and describes and interprets his stylistic techniques and his work with

sound on this film.
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O lurcher-loving collier, black as night,

Follow your love across the smokeless hill;

Your lamp is out, the cages are all still;

Course for heart and do not miss,

For Sunday soon is past and, Kate, fly not so fast,
For Monday comes when none may kiss:

Be marble to his soot, and to his black be white.
(Madrigal escrito por W.H. Auden para Coal Face)



Alberto Cavalcanti e 0 GPO Film Unit
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1.1 Introducao

O cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti ¢ uma figura singular na histéria do cinema
mundial. Cavalcanti foi um importante e reconhecido diretor. Esse reconhecimento se deveu
principalmente pela sua participagdo na Vanguarda Francesa e no Movimento do
Documentério Britanico. Ao longo de sua carreira, produziu e dirigiu filmes na Inglaterra,
Italia, na Suica, na Austria, na Alemanha e no Brasil. Cavalcanti foi um importante
personagem na evolucao do cinema. Ligado a filmes experimentais, o cineasta acompanhou
de perto as transformagdes que o fizeram evoluir de uma mera distragdo de massas para uma

nova e complexa forma de arte.

O surgimento do cinema, no final do século XIX, bem como o de outros avancos
tecnologicos, marcou o inicio da modernidade, ou seja, de um novo sistema de valores
socioculturais a partir do desenvolvimento do préprio capitalismo. A novidade tecnologica
estava a principio ligada as novas formas entretenimento de massas, numa Europa em que os
lugares mais importantes passaram a ser as grandes cidades, como Paris e Londres. Porém, o
cinema superou os limites da cultura do espetdculo de massas para se tornar uma nova midia
utilizada pelos intelectuais dos movimentos modernistas € como ferramenta de propaganda
dos estados nacionais, ambientes esses que contribuiram para o seu desenvolvimento tedrico,

técnico e estético:

“Falando de um modo mais especifico, existe a tendéncia de inserir o cinema no
contexto da ‘“vida moderna”, observada por Baudelaire na Paris oitocentista de modo
prototipico. Nesse contexto, o cinema figura como parte da violenta reestruturacdo da
percepgdo da intera¢do humana promovida pelos modos de produgdo e pelo intercambio
industrial-capitalista; enfim, pela tecnologia moderna, como os trens, a fotografia, a luz
elétrica, o telégrafo e o telefone, e pela constru¢do em larga escala de logradouros urbanos
povoados por multidoes anonimas e prostitutas, bem como por flaneurs ndo tdo anonimos
assim. Da mesma forma, o cinema surge como parte de uma cultura emergente do consumo e
do espetaculo, que varia de exposicoes mundiais e lojas de departamento até as mais
sinistras atra¢oes do melodrama, da fantasmagoria, dos museus de cera e dos necrotérios,

uma cultura marcada por uma proliferacdo em ritmo muito veloz — e, por conseqiiéncia,
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também marcada por uma efemeridade e obsolescéncia aceleradas - de sensagoes,

. . 1
tendeéncias e estilos”.

Assim, o cinema esta ligado, em primeiro lugar, as novidades tecnoldgicas proprias da
producao industrial e as novas formas de consumo e, em segundo, a uma nova percepgao de
mundo, na qual a vida concentrava-se nos centros urbanos. Fontes de riqueza e trabalho, as
cidades exerciam um enorme fascinio como centros do consumo e do lazer (ndo deixaram de
exercé-lo até os dias de hoje). Producdo, velocidade, tecnologia, massas, consumo,
espetaculo: essas sdo as palavras que marcam as transformag¢des do mundo moderno. No

entanto, o cinema transcendeu os primeiros anos de sua invengao:

“A “modernidade”, como expressdo de mudanc¢as na chamada experiéncia subjetiva
ou como uma formula abreviada para amplas transformagoes sociais, economicas e
culturais, tem sido em geral compreendida por meio da historia de algumas inovagoes
talismanicas: o telégrafo e o telefone, a estrada de ferro e o automovel, a fotografia e o
cinema. Desses emblemas da modernidade, nenhum personificou e ao mesmo tempo

r . . . . . ))2
transcendeu esse periodo inicial com mais sucesso do que o cinema.

Essa transformagao aconteceu num prazo relativamente curto e que marca o periodo

de evolucao do filme mudo para o filme sonoro:

“The silent cinema occupies a unique isolated, distinguished place in the history of
world art. It was a phenomenon unparalleled anywhere in that history. In the space of little
more than thirty years, a medium had been invented and an art had progressed from first
stumbling efforts and the discovery of elemental principles to an extraordinary culmination
and then sudden extinction. In 1895 there were Lumiere’s Arrival of a Train and Feeding
the Baby. In 1927 there were October’, Napoleon, Sunrise, The Wedding March. Between
times there had been Meélies, Griffith, King, Feuillade, Clair, Lang, Lubitsch, Flaherty,

'HANSEN, Mirian B. “Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (¢ Benjamin) sobre o cinema e a modernidade”
in CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa R. (org.) O Cinema e a Invencdo da Vida Moderna.
Sao Paulo, Cosac & Naify, 2001. p. 498.

ZCHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa R. “Introducdo” in O cinema e a inven¢ao da vida moderna. Op.
Cit. p. 19.

3 Neste trabalho, os titulos de filmes sempre serdo marcados em negrito no texto e nas citagdes.
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Chaplin, Pudovkin - a pantheon. With the art had grown up a vast industry that was itself

unique in history for its business was the marketing of dreams’” /’

O cinema nunca deixou de ser um “distracdo” ou uma forma de entretenimento do
mundo moderno. Contudo, sua evolugao para uma arte mais complexa foi notavel. Mais
notavel ainda € constatar que todo esse periodo evolutivo foi acompanhado de perto por
Cavalcanti justamente na Paris dos anos 20. Na verdade, o cineasta ndo s6 testemunhou esses
acontecimentos, como deles também foi um agente importante. Em seu trabalho buscou a
experimentacdo constante e pode vivenciar o momento de transi¢do entre o filme mudo e o

SOnoro.

O nome de Cavalcanti ¢ citado em antologias e historias do cinema, porém, falta
material e estudos mais completos sobre sua obra. Sua carreira atravessou momentos
distintos: na vanguarda francesa, no documentario inglés, no Estudios Ealing, na Vera Cruz.
Em todos, sua preocupagao foi a de estar ligado aos movimentos mais inovadores onde
pudesse exercer a experimentacao. Na Historia do Cinema Mundial, de Georges Sadoul, por
exemplo, o indice remissivo traz oito referéncias a Cavalcanti, contra apenas uma de Glauber

Rocha. E uma respeitavel canonizagdo cinematografica.

“Alberto Cavalcanti nasceu ao mesmo tempo que o cinema e seguiu de perto sua
evolugdo, do mudo ao sonoro, da cor a televisdo. Conviveu com o cinema durante mais de
meio século, de 1923 a 1978, e seu nome esta ligado a 115 obras (talvez mais). Trabalhou
como cenografo, engenheiro e sonoplasta, roteirista, montador, produtor publico e privado,
e naturalmente, diretor; em diversas ocasioes assumiu varias dessas fung¢oes. Viveu em
contextos cinematogrdficos e geopoliticos muito diferentes, deixando em toda parte sua
marca e sua maneira de fazer cinema. Alternativamente, mas ndo indiferentemente,
entregou-se ao documentdrio e a fic¢do, ao culto da imagem e a nogdo de realidade, ao
cinema-cinema, e ao cinema-teatro, ao cinema-literatura e ao cinema-documento. Amou e

. 14 . 716
cultivou a técnica como poucos...”” .

4ROBINSON, David. “Introduction” in Movies of the Silent Years. London, Orbis Publishing Ltd., 1985. p.7.

>As citagdes serdo mantidas no idioma original do autor, salvo algumas parafrases.

6PELLIZZARI, Lorenzo ¢ VALENTINETTI, Cladio M. “Espirito/Luz” in Alberto Cavalcanti. Sdo Paulo,
Instituto Lina Bo ¢ P. M. Bardi, 1995. p. 7.
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Fazendo parte dos circulos da vanguarda européia das décadas de 20 e 30,
Cavalcanti exprimiu em seus filmes muitas das questdes apresentadas pela modernidade,
fazendo interessantes leituras de seu proprio tempo. Produziu e dirigiu filmes narrativos,
porém, foi como diretor de filmes de vanguarda que construiu sua reputagdo como diretor,

sendo considerado por muitos como um dos pioneiros do cinema documentario.

Na verdade, apesar do pioneirismo no cinema francés (que sera abordado com mais
detalhes a seguir), Cavalcanti teve a oportunidade de amadurecer e desenvolver seu trabalho
como documentarista ao aceitar o convite do produtor John Grierson para fazer parte do GPO
Film Unit (General Post Office Film Unit), a agéncia de producdo de filmes do governo
inglés. E ¢ justamente a sua experiéncia como produtor e diretor de documentarios no GPO

Film Unit o foco deste trabalho.

Esse estudo esta dividido em duas partes principais. A primeira traga, de maneira
concisa, a trajetoria de Cavalcanti até chegar a Inglaterra. Levanta alguns temas importantes
como a situagdo historica na época, o uso do cinema como ferramenta de propaganda, a
criacdo do GPO Film Unit, estuda a participagao de alguns personagens como John Grierson,
Benjamin Britten e o poeta W.H. Auden e a contribuicdo de Cavalcanti para o Movimento

Documentario Britanico.

Para exemplificar e ao mesmo tempo analisar o trabalho do cineasta, a segunda parte
desta pesquisa concentra-se no filme Coal Face, dirigido por Cavalcanti em 1935. Esta
analise estd divida em dois capitulos. O primeiro levanta alguns dos recursos estilisticos
utilizados pelo cineasta para a criagdo do filme, como mise-en-scene, montagem e a banda
sonora. O segundo, a partir dos elementos discutidos anteriormente, apresenta algumas
leituras interpretativas do filme, com destaque para alguns temas, incluindo este ja levantado
aqui que ¢ a questao da modernidade. O ponto de partida para essas leituras sdo as idéias de

Roland Barthes, contidas no livro O Obvio e o Obtuso.

Por fim, o que mais chama a atenc¢do ¢ justamente a complexidade desta obra, fruto do
trabalho criativo de seu autor. Nao ¢ para menos que Metz coloca o cinema como uma
linguagem que se aproxima dos mitos, dos ritos sociais e das artes mais antigas. O curto Coal

Face, como sera mostrado, ¢ a propria expressao dessa evolugao significativa do cinema, ao



14

mesmo tempo, metafora de seu proprio tempo, carregando em si inumeros elementos

intrigantes e questionadores.

1.2 Origens

Cavalcanti nasceu no Rio de Janeiro, em 6 de fevereiro de 1897. Era o cagula de trés
irmaos, cujo pai, um militar positivista convicto, se chamava Manoel de Almeida Cavalcanti,
e a mae, Ana Olinda do Rego Rangel Cavalcanti. Em 1908, Cavalcanti foi matriculado no
Ginasio Militar e em 1913, aos 15 anos — 0 mais jovem de sua turma - fez sua inscricdo na
Faculdade de Direto da Escola Politécnica. Numa entrevista ao jornalista Fabiano Canosa, em
1972, ele conta um interessante episodio de sua vida académica, que iria mudar totalmente

sua vida:

“Meu professor de Filosofia do Direito era um médico pediatra, que havia me posto
no mundo. (...) Esse imbecil havia inventado uma classificagdo das ciéncias muito
complicada. Meu pai era positivista e eu sabia de cor a classificacdo, extremamente simples,
de Auguste Comte. No fim do primeiro trimestre, houve um exame sobre a classifica¢do das
ciéncias. Nao me dei ao trabalho de aprender a do tal professor e escrevi: “Segundo Auguste
Comte...”. Quando devolveu as provas, por ordem alfabética, devolveu a minha, sem dizer
palavra, e vi que havia escrito uma longa observacdo na margem. Quando saiu, todos se
precipitaram para saber o que havia acontecido. Subi no pulpito e li o que ele havia escrito,
mas ao invés de ler normalmente, li imitando-o, e o maldito velhaco voltou na ponta dos pés

e me viu a imitd-lo. (...)"”

Como resultado, Cavalcanti se viu expulso da faculdade:

“Meu pai me disse que podia me mandar para a Europa, que isso poderia ser uma
solugdo, mas sob uma condigdo: que eu nao mais estudasse Direito. Como era bastante bom
em desenho, propus a arquitetura, e me diplomei arquiteto na Escola de Belas Artes de

’)8
Genebra

7CANOSA, Fabiano. “Conversa com Alberto Cavalcanti” in PELLIZZARI, Lorenzo ¢ VALENTINETTI,
Claudio M. (org.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 286.
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Nesta época, Cavalcanti ja tinha um enorme interesse pelo teatro e pelo cinema, que
freqiientava regularmente desde seus tempos de Brasil. Ele conhecia bem as filmografias da
Dinamarca e da Suécia, sendo admirador da atriz dinamarquesa Asta Nielsen. Essa mudanca

para a Europa foi fundamental para transformé-lo num cidadao do mundo:

“Longe, bem longe ficou o Brasil. Ficaram, na terra, as primeiras experiéncias de
amor, odio, intriga; os primeiros deslumbramentos, a familia, na sua imaginagdo, estava
parada como fotografia. (...) na terra também ficaram os primeiros mortos, os costumes que
seriam transformados no estrangeiro e que permaneceriam, apenas, na lembranga, com o
sabor tipico de uma sociedade brasileira que se perderia cada vez mais na estandardizagdo

719
do mundo moderno

Em 1918, ele mudou-se para Paris, numa estadia que durou até 1933. No comego,
passou a freqlientar as aulas da Ecole des Beaux-Arts. Depois, se matriculou na Sorbonne,
onde seguiu o curso de Estética de Victor Basch'®, desistindo para trabalhar nos escritérios do
arquiteto Alfred Agache que ficou famoso no Brasil por fazer um plano de remodelacao do
Rio de Janeiro que jamais foi implantado. E em Paris que ele tem contato com o cinema de

vanguarda ao conhecer Marcel L 'Herbier'':

“Comecei logo a trabalhar no cinema. Vi um filme de L Herbier que me interessou
vivamente (...). Um filme um pouco estranho, alias bastante curto, intitulado Rose-France
(...). Ndo é um bom filme , mas cheio de trucagens. Escrevi uma carta a Gaumont, dizendo
que havia achado o filme muito interessante. L Herbier respondeu pedindo-me que fosse vé-
lo (...) Ele me contratou para fazer cenarios. Comecei como cendgrafo-assistente, para

aprender um pouco a profissdo, e no filme seguinte [La Galerie des monstres, Jaque-

8CANOSA, Fabiano. “Conversa com Alberto Cavalcanti” in PELLIZZARI, Lorenzo e VALENTINETTI,
Claudio M. (org.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 287.

’BORBA FI, Hermilo. “Uma vida” in PELLIZZARI, Lorenzo ¢ VALENTINETTI, Claudio M. (org.) Alberto
Cavalcanti. Op. Cit, p. 73.

Professor de Estética e Filosofia da Sorbonne, Victor Basch (1863-1944) foi presidente da Liga dos Direitos

Humanos da Franga. Membro da resisténcia francesa durante a Segunda Guerra, foi assassinado pela milicia em

1944.

""Renomado diretor e escritor francés de vanguarda. Em sua filmografia constam cerca de 67 titulos, entre eles

Rose-France (1918) que impressionou Cavalcanti. Seus trabalhos tiveram a contribuicdo de artistas como o

pintor Fernand Léger e o arquiteto Mallet Stevens. Seus fimes mudos e suas teorias influenciaram uma geracao

de cineastas.
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, 12 ~ ; , ..
Catelain, 1924]° eu era ndo somente cenografo-chefe como também uma espécie de

assistente de direcdo, pois o filme era feito na Espanha e eu falava um pouco de espanhol”".

A parceria com L'Herbier rendeu véarios filmes, entre eles, o primeiro de sua
filmografia, Résurrection (1922), seguido de L’Inhumaine (1923), La Galerie des
Monstres (1924) e Feu Mathias Pascal (1924/25, adaptagao da peca de Luigi Pirandello).
Em todos eles, utilizou seu aprendizado em arquitetura e nas escolas de Belas Artes que
freqiientou para criar cenarios, iniciando a sua carreira como cenografista e desenvolvendo

trabalhos importantes:

“For example, L Herbier used the film’s science-fiction plot [ L Inhumaine ]'* as a
pretext to experiment with the stylistic repertoire of cinematic impressionism. In addition, the
sets, designed by Cavalcanti and the painter Fernand Léger, were deliberately extravagant
and symbolic (...) Although The Late Mathias Pascal was far less extravagant than The
Inhuman, it was exemplary of the French Impressionist avant-garde cinema in its
combination of linear naturalistic narration and the exploration of subjective modes of
representation (...) The sets within the film, designed by Cavalcanti, also use multiple framing
devices which suggest constraining environments, and which function as extensions of the

states of mind experienced by the central characters (...).”

O cinema de L’'Herbier fazia parte da vanguarda cinematografica européia — avant-
garde — movimento cinematografico que surgiu nos anos vinte, inspirado nos movimentos
modernistas € em suas contribuigdes nas artes plasticas e na literatura, principalmente o
surrealismo. Na verdade, pintores e outros artistas comecaram a fazer filmes abstratos como
oposi¢ao ao cinema comercial narrativo, considerado demasiado literario e teatral. O cendrio

e centro polarizador dessas produgdes foi a cidade de Paris:

“Historically, experimental film originates in the European avant-garde movement of
the twenties, which in turn took much of its inspiration from contemporary art. (...) With

headquarters in Paris, this very complex movement was also strongly influenced by

12 Colchetes meus.

13CANOSA, Fabiano. “Conversa com Alberto Cavalcanti” in PELLIZARI, Lorenzo e VALENTINETTI,
Claudio M.(orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 288.

4 Colchetes meus
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surrealism in literature and painting, and of course, it let itself be stimulated by various fresh
approaches within the national cinemas at large, such as the German expressionist film,
American film comedy, the Swedish film with its dreams and superimpositions, and the

. . . » 16
ingenious "montage" methods of the Russians.

Com tamanha bagagem de influéncias, a Paris dos anos 20 produziu uma quantidade
notavel de filmes, principalmente por causa do experimentalismo técnico ao qual todos os
artistas estavam envolvidos, e langou uma geragdo de cineastas importantes. Além de
L Herbier, outros nomes fizeram parte do movimento tais como: Abel Gance, Jean Epstein,
Germaine Dulac, René Clair, Jean Vigo, Jean Renoir, Georges Lacombe, Fernand Léger,

Luis Buniuel, Louis Delluc, Marcel Carné, entre outros, além ¢ claro do proprio Cavalcanti.

Uma das marcas do movimento foi uma forte oposi¢ao ao cinema narrativo comercial,
considerado, conforme Kracauer, de qualidade inferior e desvinculado do que o cinema

realmente deveria ser. Esses artistas buscavam um cinema auténtico — le cinema pur:

“The avant-garde artists broke away from the commercialized cinema not only
because of the inferior quality of the many adaptations from plays and novels that swamped
the screen but, more important, out of the conviction that the story as the main element of
feature films is something alien to the medium, an imposition from without. It was a revolt
against the story film as such, a concerted effort to shake off the fetters of the intrigue in

favor of a purified cinema.”"’

Muitos dos filmes realizados eram abstratos, porém houve espago para outras formas
de realizacdo. O cinema de L'Herbier, por exemplo, com influéncias impressionistas e
surrealistas, ndo abandonou o enredo. Kracauer denomina seu trabalho de “avant-garde story
films”. L Herbier ndo era o unico. Podem ser citados Jean Epstein, Abel Gance, Germaine
Dulac entre outros. Contudo, para Cavalcanti o trabalho de seu mestre era literario em

€XCESSO:

ISAITKEN, Ian. Alberto Cavalcanti: Realism, Surrealism and National Cinemas. Trowbridge, Flicks Books,
2000. p. 7.

'KRACAUER, Siegfried. Theory of Film — The Redemption of Physical Reality. Oxford, Oxford University
Press, 1960. p. 177.

"KRACAUER, Siegfried. Op. Cit. p. 178.
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“I thought L Herbier didn't face films to try to make them speak their own language.
He tried to make films speak literature, and all our masters used films as kind of novels or

plays. They weren't concerned in finding a language for films.”®

O fato ¢ que Cavalcanti procurou novos grupos que atuavam na vanguarda francesa e
a partir de entdo passou a dirigir seus proprios filmes, nos quais os principios que permeavam

os modernistas fossem mais engajados:

“As pessoas de minha gerag¢do, René Clair, Epstein ou eu mesmo, nos eramos
classificados como Vanguarda, como uma escola (...) Primeiramente, ndo éramos uma
escola, ndo havia unido, ao contrario, nos odiavamos, mas tinhamos uma coisa em comum.:
sabiamos que o cinema ndo devia ser uma coisa da forma como era feita, quer dizer,

) ) . e . 19
improvisando, sem tema verdadeiro, muito literario e muito teatral.

1.3 Rien que Les Heures

Nesse contexto, Cavalcanti procurou novos rumos para a forma narrativa no cinema.
Seu primeiro filme como diretor, intitulado Le Train Sans Yeux (1926), era um longa-
metragem adaptado de um romance de Louis Delluc. Cavalcanti assinou também o roteiro ¢ a
montagem do filme. No mesmo ano, no entanto, ele realizou o filme que o projetou como
cineasta de vanguarda e que ¢ considerado seu principal filme francés, Rien que Les Heures.
Um filme nao-narrativo sobre uma Paris vista de uma maneira oposta a da fascinante
metropole do consumo e da diversdo: uma Paris sem monumentos, sem glamour, onde
marginais, prostitutas, pobres, loucos e inlimeros personagens interagem. E um filme calcado
nos ideais da avant-garde, que retratava o quartel-general do movimento (como Kracauer
chamou Paris) de uma maneira singular. Ha nele uma tendéncia realista, sendo classificado

pelo tedrico como um “avant-garde documentary”.

Rien que les Heures, ou Somente as Horas em sua tradugdo para o portugués, faz a
observagao de um lugar a partir dos seus habitantes. E composto por episdédios que interagem
simultaneamente, através da montagem que Cavalcanti impde. Seu tema ¢ o bindmio

espago/tempo, com aquilo que tem de corrosivo, mas também com o que tem de vida. Nao ha

188USSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England” in Sight and Sound. V. 44, no. 4, Outono, 1975. p. 206.
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uma narrativa linear nica, mas sim, uma sobreposi¢do de pequenas histérias: personagens
vao aparecendo e seus pequenos dramas cotidianos apresentados. Todos figuras andnimas,
muitas vezes solitarias, que perambulam por becos vazios, numa realidade melancolica,

compondo fragmentos da vida da cidade.

O filme comega com uma seqiiéncia de um reldgio, a seguir, a tela ¢ tomada por
muitos olhos, numa composi¢ao abstrata. O tempo no filme tem duas marcas: decadéncia e
renovacdo. Como exemplo, ha uma personagem, uma velha doente, que perambula por ruas e
becos. Nao ha um acgdo, uma trama relacionada a ela. Tudo que o espectador acompanha ¢

essa caminhada que parece nao ter fim.

Nao ¢ possivel saber para onde vai, de onde vem, porém seu corpo curvado e
cambaleante parece ser o de uma pessoa que agoniza. No fim, seu rosto surge forte ¢ mostra
rugas e marcas de sofrimento: esta ¢ a sua imagem final. Esta mulher parece alinhavar o filme
todo, visto que ¢ mostrada entre os episoddios. Ha também outras marcas de tempo no filme:
um reldgio de ponto marca a saida de operarios numa fabrica (lembrando um dos primeiros
filmes dos Irmaos Lumiére), fotografias rasgadas, frutas frescas numa feira apodrecem logo
depois num cesto de lixo, como uma promessa negativa de vida. Porém, ao final, ha uma cena

de uma mae com seu bebé, que reascende um desejo de futuro: vida renovada.

Algumas vezes, imperam imagens grotescas. Numa das cenas, um homem rico — uma
representacao burguesa - come um bife. Cavalcanti faz um close up do prato, mostra o bife e
este some para dar lugar a um matadouro onde um boi ¢ morto, numa imagem violenta. Ha
uma antitese entre o bife no prato de porcelana e o matadouro: de um lado, uma alienagao
burguesa que nem se da conta de como aquela carne foi conseguida, de outro, a morte do
animal e o trabalho duro do matadouro. O objetivo do cineasta, com certeza, ¢ chocar pelo

absurdo e também pelo o que tem de mais verdadeiro.

Um outro interessante personagem ¢ uma vendedora de jornais que protagoniza uma
pequena cena mistica. Esta personagem também estd ligada ao tempo: ha inclusive uma
colagem com diversas primeiras paginas passando numa velocidade que aumenta sem parar.

Ao final de seu trabalho, cansada, ela passa por uma mulher que 1€ cartas. Aparece a morte.

"CANOSA, R. “Conversa com Alberto Cavalcanti” in Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 299.
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Algum tempo depois, a vendedora ¢ morta por um assaltante num beco, sem testemunhas.

Esta ¢é a Paris de Cavalcanti.

[I was] “interested in telling a story by using to the maximum, with a liberty which the
public considered revolutionary, the cinematic means of expression, and by going to extremes

. . . . 20
in the choice of analogies, comparisons and metaphors”.

Ao escolher o cotidiano, ao retratar um dia na vida de uma cidade através das figuras
andnimas que a habitavam, Cavalcanti criou um filme rico em metéaforas, cujo tema principal
¢ a efemeridade da condigao humana, no qual se alinham outros como a produgao economica,
o consumo, o trabalho, a exclusdo social, a burguesia, a velocidade, a violéncia trabalhados
numa chave surrealista. Talvez a face mais crua da cidade de Paris seja a face da velha

senhora que surge ao final do filme e que se revela em todo a sua decadéncia e sofrimento.

“No centro desse universo coisificado situa-se o mais sonhado dos seus objetos, a
propria cidade de Paris. Mas so a revolta consegue fazer aparecer na sua totalidade o seu
rosto surrealista. (Ruas absolutamente vazias, nos quais apitos e tiros ditam a decisdo). E
ndo ha rosto algum que apresente uma fisionomia tdo surrealista quanto o verdadeiro rosto
de uma cidade. Nao ha quadro de De Chirico ou Marx Ernst que possa medir-se com as
divisoes cortantes de suas fortificagoes interiores, que tém de ser conquistadas e ocupadas

. . . r . »” 21
para dominar o destino, e no destino das suas massas, o seu proprio.

Estas idéias de Kracauer sobre o surrealismo parecem definir o filme. Seu lado
surrealista aparece também nas efeitos abstratos e em momentos que parecem tirados de
sonhos, como também na presenca das analogias, comparagdes e metaforas que ele se referiu.

Assim, o proprio diretor se definiu:

“Eu era surrealista. Surrealista cinematografico, bem entendido, pois jamais
pratiquei outras artes, nem pintura, nem escultura. Insisto que meu surrealismo era

exclusivamente cinematografico. Quando mostrei Rien que les Heures, foi a essa forma de

20 AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 20.
2 BENJAMIN, Walter. “Surrealismo” in Os Pensadores. Sao Paulo, Abril Cultural, 1980. p. 79.
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expressdo no seio da vanguarda que me filiou a maioria da ‘“intelligentsia”

. o022
cinematografica’.

Com este filme o cineasta inaugura uma série que os tedricos denominaram de

“sinfonias das cidades”, utilizando uma outra marca da avant-garde: a dos filmes ritmados:

“...Cavalcanti with his Rien que Les Heures initiated the series of city “symphonies”,

ranging from Ruttmann’s Berlin to Sucksdorff’s postwar film on Stockholm, People in the
City. "

Em Paris, o filme foi exibido na sala dos Studios des Ursulines e teve problemas com
a censura, mas causou uma excelente recepcao entre aqueles que admiravam o cinema de

vanguarda. Na Inglaterra, ndo foi diferente:

“Himself [Cavalcanti]®* a pioneer in the making of avant-garde films virtually
indistinguishable from what Grierson labeled ‘documentary’, his example was there from
the beginning, and indeed the influence on British documentarists of Cavalcanti’s Rien que
les Heures (1926), which was shown in London earlier than the famous Film Society
programme introducing Drifters along with Battleship Potemkin, is put on record by the

r . . JJ25
movement's own historian Paul Rotha.

De fato, em seu livro, Documentary Film, Paul Rotha aponta:

“Shot in four weeks at a cost of 25,000 francs, this first of the ‘day in the life of a
city” cycle preceded Ruttmann’s Berlin by several months, although the latter film achieved
premier public showing in Britain and America, thereby robbing Cavalcanti of much of his
credit. Rien que les Heures will be remembered as depicting the passage of time during a
day in Paris, the same characters reappearing at different times and at different tasks. It was

the first attempt to express creatively the life of a city on the screen.”®

ZZMARTIALAY, I. F. “Eu era surrealista com tendéncia ao realismo” in PELLIZZARI, Lorenzo e
VALENTINETTI, Claudio M. (orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p.279.

2 KRACAUER, Siegfried. Op. Cit. p. 180-181.

2% Colchetes meus.

SUSSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p. 207.

ROTHA, Paul. Documentary Film — the use of the film medium to interpret creatively and in social
terms the life of the people as it exists in reality. London, Faber and Faber, 1963. p. 86.
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1.4 Cavalcanti e o filme documentario

Em seus textos, Cavalcanti aponta que a tendéncia realista no cinema ja existia desde
os Irmaos Lumiére com seus filmes que retratavam aspectos da vida cotidiana. Com o tempo
e as pressdes do mercado, essa tendéncia realista foi substituida por um cinema mais
comercial, que seguiu o modelo do teatro melodramatico do século XIX. No entanto, o
realismo nunca foi abandonado, assumindo novas formas, como o newsreel, por exemplo. Na

década de vinte, esse género reencontrou o seu prestigio com a vanguarda.

Na mesma época de Rien que les Heures, a Russia ja tinha também O Encouracado
Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925), Kino-Glaz (Dziga Vertov, 1924) e A Mae (Pudovkin,
1926). E com eles as teorias de montagem e da utilizagdo social do cinema que iria

revolucionar a arte.

Nos Estados Unidos, um outro nome também se destacou pelos filmes documentarios
que fazia: Robert Flaherty, que na época, ja havia realizado Nanook of the North (1922) e
Moana (1926). Seus filmes tinham como cendrio os lugares distantes e inospitos e seus temas
eram, em geral, a luta do homem com a natureza. Nanook, por exemplo, mostra a vida dos
esquimés ¢ Moana, a vida dos polinésios nas Ilhas Samoa no Oceano Pacifico. Para os

criticos e teoricos da época, Flaherty fazia um “cinema poético” (“cinema poétique™).

“Nanook of the North was one of the key influences on the development of this genre
of French poetic documentary filmmaking. For example, the filmmaker and critic Hubert
Revol argued in 1930 that documentary films were an expression of “pure cinema” (“cinéma
pur”) and of a “poetic cinema” (“cinéma poétique”), and that Nanook of the North
provided the model for the future development of the genre — a genre consisting of “visual

poems which would touch the spectator through the beauty of their images”. "’

Tanto os Russos, quanto Flaherty e a vanguarda francesa da qual Cavalcanti fazia
parte fizeram um cinema realista ¢ deram origem ao documentéario como ele ¢ conhecido
hoje. Cada uma dessas “escolas” teve uma abordagem diferente deste cinema realista, porém

2

estabeleceu novas bases, consagrando-o de vez como uma forma de arte. Nao por acaso,

" AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 15.
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essas trés abordagens diferentes serdo fundamentais para o desenvolvimento do Movimento

do Documentario Britanico, como sera mostrado mais adiante:

“Sabiamos que ha elementos cujo valor dramatico era extraordindrio para a tela na
vida e no trabalho de pessoas que nos rodeavam. Foi assim que fiz “Rien que les Heures”,
que tentava mostrar 24 horas da vida de Paris. Quase simultaneamente, na URSS, Vertov
fazia “Caméra-oeil”’ (Kino-glaz, 1924). E, pouco depois, em Berlim, Ruttmann, com grandes
meios a sua disposi¢do, langava “Berlin: die Symphonie der Grosstadt” (Berlim: Sinfonia
de uma Metropole, 1927). Com esses trés filmes, pode-se dizer que o documentario, assim

r . . . . )J28
como é hoje em dia, havia nascido!

Paul Rotha também seguiu a mesma linha de Cavalcanti, incluindo o filme de

QGrierson:

“If dates will help, documentary may be said to have had its real beginnings with
Flaherty’s Nanook in America (1920), Dziga Vertov's experiments in Russia (round about
1923), Cavalcanti’s Rien que Les Heures in France (1926), Ruttmann’s Berlin in Germany
(1927) and Grieron's Drifters in Britain (1929).”*°

Com o tempo, o cinema realista se sofisticou. Cavalcanti, por exemplo, analisando a
sua historia, apontou quatro tipos de documentarios: as Atualidades, que eram os cine-jornais
que antecediam o filme principal numa sessdao de cinema. Na seqii€éncia, o segundo tipo seria
o documentario romanceado, onde se encaixam os filmes de Robert Flaherty, que
exploravam seus temas de uma forma poética. O terceiro tipo € o documentario puro. Nessa

categoria, se encaixam os filmes do Movimento do Documentario Britanico:

“Nesses filmes realizados em Londres, problemas que diziam respeito a industria,
educagdo, moradia, nutri¢cdo, trdfico, desemprego, comunica¢oes em geral e o
internacionalismo sdo tratados com uma precisdo e uma coragem que os colocam no alto da

escala da produgdo industrial.”"

28CAVALCANTI, A. “Documentarios de Propaganda” in PELLIZZARI, Lorenzo ¢ VALENTINETTI, Claudio
M. (orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 204.
# ROTHA, Paul. Op. Cit. p. 79.
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Por fim, o ltimo tipo o filme educativo, que servia tanto para a educacao de adultos,
como a de criancas. Eram os filmes instrucionais de baixo orcamento produzidos pelo GPO

Film Unit.

O pensamento de Cavalcanti ¢ compartilhado por Paul Rotha que analisa a evolucao
do filme documentario, dividindo-a em quatro tradigdes: a Naturalista (romantica), da escola
de Flaherty; a Realista (continental), da escola francesa; o newsreel (as atualidades); e a da

propaganda, na qual ele inclui as escolas soviética, britanica, alema e italiana.

Em 1936, Grierson escreveu um texto intitulado “The First Principles of
Documentary”, onde ele expde suas idé€ias a respeito do género (ver apéndice 1). Como bem
apontou Cavalcanti, esses principios ja antecipavam o que viria a ser o cinema Neo-realista
italiano no pds-guerra. E sdo esses os principios que marcaram as cinematografias realistas e
os filmes documentarios de uma maneira geral. Em 1948, durante uma conferéncia para
estudantes dinamarqueses, o cineasta brasileiro também resumiu em poucas linhas as normas

de conduta para documentaristas (ver apéndice 2).

1.5 Mudanca para a Inglaterra

A carreira de Cavalcanti continuou na Franca ainda por muitos anos. Ap6s Rien que
Les Heures, seguiram outras produgdes como En Rade (1927, também considerado por
Kracauer um filme de vanguarda ficcional)®’', Yvette (1927, a partir da novela de Guy de
Maupassant), La P’tite Lilie (1927, com Jean Renoir como um dos atores), Le Capitaine

Fracasse (1928, a partir da novela de Théophile Gautier) e muitos outros.

No inicio dos anos 30, o cinema avant-garde foi perdendo for¢ca. Nesse momento
Cavalcanti, ja como diretor estabelecido, foi convidado pela Paramount para realizar versdes
francesas de filmes americanos. Eram comédias sonoras comerciais, das quais ele nao

gostava muito:

CAVALCANTI, A. Op. Cit. p.206.
! En Rade seré refilmado no Brasil por Cavalcanti. Ele utilizou o mesmo enredo para criar O Canto do Mar,
em 1953.
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“After Paramount, I made a series of French comedies, which were awful, not only
because they were talkies, but because they were sort of boulevard talkies in which people
went from bed to table to supper and than back to bed. I was sick and tired. I had done four
or five of these comedies and had signed for one more and then I didn’t have the courage to
go on. So I did what I have done many times in my long life, I said I was sick and I came to

2 32
London to recover”.

Assim, cansado dos “boulevard talkies”, ele aceitou o convite de John Grierson para
juntar-se ao GPO Film Unit que, com a ajuda dos Correios Britanicos (General Post Office)
estava construindo uma escola de documentaristas que iria se tornar uma das mais
importantes de toda a Europa. Cavalcanti mudou-se para Londres em 1934 para se tornar, ao
lado de Robert Flaherty, um importante colaborador do GPO Film Unit. L4, dirigiu e ajudou
a produzir dezenas de filmes até a sua saida em 1940. Suas contribui¢des foram tanto no
campo estético, quanto técnico, no qual desenvolveu experimentos sonoros, mecanismo que

acabara de nascer e ainda estava em pleno desenvolvimento naquela ocasiao.

1.6 O GPO Film Unit

Nos anos 20 e 30, além de ser uma forma de entretenimento e de expressao artistica, o
cinema desenvolveu um terceiro caminho. Muitos paises comegaram a ver no cinema uma
excelente ferramenta de propaganda. Inspirados tanto na experiéncia americana, quanto na
russa, muitos governos montaram as suas agéncias ¢ comegaram a financiar filmes. Estes
agora tinham, explicitamente, fungdes especificas e objetivas como educar, instruir, divulgar
produtos e ideologias estatais. O cinema foi ocupando um novo espago, como veiculo de
informacao nas esferas politicas. Como exemplo dos mais importantes do uso do cinema
como propaganda, ha os filmes da cineasta alema Leni Riefenstahl que, em 1933, ja fazia
filmes para o Partido Nazista Alemao. O cinema evolui de uma mera distracdo de massas no
inicio do século para se tornar também uma importante e consolidada ferramenta de

informacao.

Na Inglaterra, a premissa nao foi diferente. A producdo de filmes teve o apoio

financeiro do governo, que também via na atividade cinematografica um importante veiculo

32AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 42.
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de propaganda e de transmissao de informagdes. Informar e educar eram as palavras chaves
para muitas instituicdes do governo inglé€s e era senso comum entre as autoridades locais que

uma industria de cinema produtiva deveria ser estabelecida.

Os membros do governo queriam também quebrar com o monopdlio americano na
distribuicao e comercializacdo de filmes. Ja no final dos anos 20 e no comeg¢o da década de
30, os filmes americanos dominavam o mercado inglés e eram responsaveis pelas grandes
bilheterias de entdo. Apesar das leis de cotas de tela, principalmente para curta-metragens,
poucos filmes ingleses de ficcdo eram produzidos. O mais importante departamento de
propaganda inglés surgiu em maio de 1926 e com ele a primeira iniciativa estruturada de

desenvolvimento de uma industria de cinema financiada com recursos do Estado :

“The EMB (Empire Marketing Board) was born at a time of growing awareness of
the publicity value of films. Most of this attention related to the desire to increase the number
of British films within the Empire as a means of advertising British and Empire products.
(...)The EMB was the point of entry into Britain for many ideas about publicity and public
relations imported from the United States by men like Grierson and Sir William Crawford.
(...) The newest of the mass media were understood to be the vital manipulators of public
opinion. (...) As Edward L. Bernays, the father of American public relations commented:
“The American motion picture is the greatest unconscious carrier of propaganda in the

world today. It is a great distributor for ideas and opinions.” >

Dessa maneira, o governo britanico, através do seu Empire Marketing Board,
comecou a financiar filmes que pudessem servir de propaganda dos produtos do Império. A
organizacdo do EMB Film Unit ficou a cargo de seu secretario, Sir Stephen Tallents que,
desde o comeco, foi o grande articulador dentro do governo e permitiu que o movimento
documentario pudesse acontecer. Antes da entrada de John Grierson, foi chamado para
organizar a unidade nada menos do que o escritor Rudyard Kipling. Nesta mesma época, John
Grierson, um escocés de origem presbiteriana, conseguia uma bolsa de estudos para os

Estados Unidos, onde foi conhecer o cinema de relagdes publicas do governo americano.

33 SWANN, Paul. The British Documentary Film Movement - 1926-1946. Cambridge, Cambridge University
Press, 1989. p. 25-22.
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Apesar de seu prestigio como escritor, a falta de experiéncia no ramo cinematografico
foi um grande obstaculo para Kipling. Quando Grierson voltou dos Estados Unidos encontrou
o EMB Film Unit envolvido numa producao chamada One Family, filme de ficgdao de longa-
metragem que ja havia consumido boa parte do or¢gamento anual da unidade e que, mais
tarde, teria péssimo resultado de bilheteria. A chegada de Grierson trouxe novas idéias ¢ a

realizacdo de um outro filme:

“The principal effect of One Family was to sour the EMB and its immediate
successor in publicity matters, the Public Relations Department of the Post Office, against
feature films. Grierson’s advocacy of the documentary film as the appropriate vehicle for
government propaganda was vindicated by the commercial success of his own film. The
popular success of Drifters also greatly strengthened Grierson’s case when he suggested that

the EMB set up a permanent producing and editing unit.”>*

Drifters ¢ considerado o primeiro filme documentério britdnico. Com pouco mais de
20 minutos de duragdo, ¢ uma descri¢ao do trabalho da pesca do arenque na Escocia. Comeca
com os pescadores partindo para o mar, segue a rotina dentro do barco, o trabalho com as
redes, até os peixes serem trazidos para armazéns onde eram limpos pelas mulheres dos

pescadores. Ha imagens muito bonitas no filme:

“Drifters was finished in the summer of 1929. It was very different from anything
being made by the British film industry at that time. (...) From the Russian cinema, Grierson
had appropriated the notion of the workingman as hero and also the use of montage to
dramatize realistic material. From Robert Flaherty, Grierson had learned the value of simple
observational camerawork that could capture the essence of things in a gesture or a facial
expression and the possibility of finding romance in realistic material. (...) Grierson had

rejected Hollywood-style illusionism and substituted for it a type of realism.””’

Com esta receita, o filme teve uma grande repercussao dentro do EMB, foi sucesso de
publico e a salvagdo para a unidade de cinema. Com imagens fortes, muitas vezes poéticas,
ele carregava uma das marcas do EMB e depois do GPO Film Unit: uma forte preocupagao

didatica. O importante era mostrar para a audiéncia o que era, como era, como se fazia, o

* SWANN, Paul. Op. Cit. p. 35.
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como de todas as coisas. O grande marco de Drifters estd em colocar, pela primeira vez, o
trabalhador inglé€s - neste caso, pescadores - como personagens principais. Esta abordagem -
um certo engajamento social, de origem marxista — foi também uma das marcas do
Movimento. Com o sucesso deste filme, ¢ o apoio de Stephen Tallents, Grierson passou a

comandar o EMB Film Unit a partir de 1929.

“John Grierson founded a school of filmmaking within an apparently very fertile
atmosphere. British officials, politicians, and many industrialists were already convinced
that, as Philip Cunliffe-Lister, the President of the Board of Trade put it, “the cinema is
today the most universal means through which national ideas and national atmosphere can

be spread”.®

Mais do que um artista, Grierson ficou conhecido pela sua habilidade diplomatica,
com a qual conseguiu abrir caminho dentro do governo e ganhou a confianga de funcionarios
publicos e representantes governamentais para a sua agéncia de producdo de filmes. Além de
convencer esses funciondrios das possibilidades do documentario, principalmente apds a boa
recepcao publica de Drifters, ele tinha fortes convicgdes de como esta agéncia deveria ser e

que filmes deveria fazer.

“In his early report for the Empire Marketing Board and the Inter-Departmental
Committee on Trade Propaganda and Advertisement, Grierson was prompt to note Lenin'’s
belief in “the power of film for ideological propaganda”. Grierson’s great innovation was to

adapt this revolutionary dictum to the purposes of social democracy”.’’

E foi exatamente isso que Grierson procurou fazer. Por causa disso, os filmes da
Unidade acabaram refletindo esta social democracia, com tudo que ela ainda tinha de
vitoriana, e revelaram uma certa ambigiiidade nas suas representagdes sociais.
Ideologicamente, Grierson acreditava que os filmes produzidos pelo governo britanico
podiam contribuir para a democracia ¢ melhoria da cidadania. Sua defesa era a educagao, de
maneira pratica. Para ele, a Unidade podia contribuir para a conscientizacdo das pessoas e

melhoria das condi¢gdes de vida do Reino Unido. Afinal, os filmes podiam atingir milhdes de

SWANN, Paul. Op. Cit. p. 33.
SWANN, Paul. Op. Cit. p.13.
'SWANN, Paul. Op. Cit. p. 7.
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pessoas em todos os lugares do pais. Essas idéias estavam longe de pregar uma transformacao
social ou uma revolugdo. Faziam parte de um discurso social moderado, que pregava a

integracdo ao inveés da ruptura:

“Many of us after 1918 (and particularly in the United States) were impressed by the
pessimism that had settled on Liberal theory. We noted the conclusion of such men as Walter
Lippmann, that because the citizen, under modern conditions, could not know everything
about everything all the time, democratic citizenship was therefore impossible. We set to
thinking how a dramatic apprehension of the modern scene might solve the problem, and we
turned to the new wide-reaching instruments of radio and cinema as necessary instruments in

both the practice of government and the enjoyment of citizenship.”*

Esta maneira de agir também se refletiu na organizagao da Unidade. Grierson buscou
um modo de trabalhar que privilegiasse o coletivo em detrimento do individual. Para
conseguir prestigio como escola, estabeleceu dois caminhos: a experimentagcdo e a adesdo de
colaboradores de prestigio internacional. Dessa forma, conseguiu que o EMB Film Unit fosse
além de uma mera agéncia de filmes institucionais e de propaganda para se tornar o ber¢o do
Movimento do Documentario Britanico. Conforme Swann aponta, houve uma singularidade

na maneira como o EMB e, depois, o GPO Film Unit se formaram:

“The development of the British documentary film was part of this growing
ideological use of film in general and actuality film in particular. Only in Britain, however,
did the filmmakers envisage their efforts as being part of a movement. They conceived of
themselves as a clearly defined school, working within a particular art form, working toward

o . 39
common ends, and, initially at least, with a common leader.”

Foi em 1933 que a Unidade passou para as maos do General Post Office, que estava
interessado no trabalho desenvolvido pelo EMB Film Unit e passou a se chamar GPO Film

Unit:

*GRIERSON, John. Grierson on Ducumentary. HARDY, Forsyth (ed.). London, Faber and Faber, 1979. p.
78.
SWANN, Paul. Op. Cit. p. 18.
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“The Post Office, like its American counterpart, was interested in developing
domestic demand for telephones, which were perceived everywhere as essentially business
equipment. Consequently, in this capacity, Crawford introduced the Post Office to the new
methods of public relations and was able to convince them that Tallents was the leading civil
service authority. The Post Office was anxious to secure Tallents” services and had been
pleased with the films made on its behalf by Tallents unit. Tallents went to the Post Olffice in

September 1933 and the film unit went too.*

Nessa mesma €poca, dois diretores importantes aderiram ao Movimento: Flaherty e
Cavalcanti. O primeiro ficou durante um curto periodo em 1933 e fez um unico filme
intitulado Industrial Britain. Logo apds, ele deixou o grupo para fazer O Homem de Aran.
Cavalcanti chegou a Londres com toda a sua consolidada experiéncia como cenodgrafo,
diretor, produtor e roteirista. E undnime para a critica e colaboradores que essa experiéncia

foi fundamental para elevar a qualidade dos filmes produzidos no GPO:

“I believe fundamentally that the arrival of Cavalcanti in the GPO film unit was the
turning point of British documentary, because, as I say, we really were pretty amateur and a
lot of the films were second-rate, don’t let’s kid ourselves. It was only the newness of the idea
of showing workingmen and so on that was making them successful. But Cavalcanti was a
great professional, and he arrived at the same time, more or less, as we had sound. (...)
Nobody had cut sound at all until Cavalcanti arrived. So he sat down, first of all, to teach us
3541

Jjust the fundamentals, but his contribution was enormously more than that.

(Harry Watt)
Outros comentarios interessantes merecem ser citados:

“He (Grierson) was a great, great teacher, and to have him and Cavalcanti in the

same setup was absolutely magical. It was worth a million pounds to any young man to be

» 42
there’.

(Basil Wright)

“SWANN, Paul. Op. Cit. p. 48.
*!'SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Berkeley, University of California Press,
1975. p. 49.
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“The most important recruit from commercial industry was the Brazilian filmmaker,
Alberto Cavalcanti. Cavalcanti’s presence at the unit was to have a crucial effect upon the
quality and type of films made at the unit”.**

(Paul Swann)

“Cavalcanti joined the GPO Film Unit in 1934 bringing not only a taste for formal
experimentation and social engagement, but a technical know-how that was sorely lacking in
Grierson and his ‘tyros’. A great inspirer, he was the force behind such original, non-literal
films as Pett and Pott, Coal Face, Night Mail and, indirectly, the masterful wartime work of

» 44

Humphrey Jennings”.
(Kevin Macdonald and Mark Cousins)

“In any case, arriving as he did at such a crucial moment in the GPO film unit’s

story, Cavalcanti’s influence as a teacher and adviser really goes without saying.””

(Elizabeth Sussex)

Cavalcanti, buscando mudangas em sua carreira, viu no GPO Film Unit um novo
caminho. O documentdario britanico ja conseguira seu primeiro sucesso e Flaherty, cujo filme
Nanook of the North o havia impressionando muito, fizera parte do grupo. Além disso, a
Unidade investira na aquisi¢do de equipamentos de som, que permitiriam a ele fazer as
pesquisas e experimentos com a nova técnica que tanto apreciava. Todos esses fatores

contribuiram para Cavalcanti tomar a decisdo de trocar Paris por Londres.

1.7 Outros personagens

Além de colaboradores renomados, uma das primeiras providéncias de Grierson ao
assumir o comando da EMB Film Unit foi a de formar uma equipe. Porém, ndo havia na
Inglaterra um numero grande de profissionais treinados e especializados em cinema. Sua
alternativa foi recrutar estudantes e recém formados das principais universidades britanicas,

como Oxford e Cambridge. Eram jovens intelectuais da elite inglesa, a maioria de esquerda,

“SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 57.

“SWANN, Paul. Op. Cit. p. 66.

“MACDONALD, Kevin ¢ COUSINS, Mark (orgs.). Imagining Reality: The Faber Book of Documentary.
London, Faber and Faber, 1996. p. 112.

* SUSSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p. 207.
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que viam no Movimento Documentario uma chance de realizar filmes engajados socialmente.
A maioria, contudo, tinha pouca ou nenhuma experiéncia com filmes ao chegar a Unidade e
aprenderam na marra seu oficio. Liam muito, discutiam muito sobre os filmes que faziam,
enfim, organizaram-se como uma escola. Mas a sua falta de experiéncia resultou no
amadorismo que as producdes do GPO Film Unit eram caracterizadas. Alguns desses recrutas

estao listados abaixo. Muitos deles se tornaram importantes nomes do cinema britanico:

Basil Wright, de filmes como Song of Ceylon, Cargo from Jamaica e colaborador
de Night Mail;

Harry Watt, diretor de Night Mail, North Sea e¢ Target for Tonight;

Donald Taylor, diretor de Spring Comes to England ¢ Lancashire at Work;

John Taylor, diretor de The Smoke Menace;

Paul Rotha, diretor de World of Plenty, Contact, Land of Promise, tornou-se
historiador e teodrico de cinema;

Arthur Elton, diretor de Upstream, Voice of the World, Aero Engine, Shadow on
the Mountain;

Edgar Anstey, diretor de Granton Trawler, Housing Problems, Esquimo Village;

Stuart Legg, diretor de BBC - The Voice of Britain, Introducing the Dial, Cable
Ship, e

Humphrey Jennings, diretor de Post Haste, Spring Offensive, The First Days.*’

Vale destacar também a participagdo de mulheres no Movimento, incluindo as irmas
de Grierson, Ruby e Marion; Evelyn Spice que dirigiu, entre outros A Job in a Million ¢
Weather Forecast, e Margaret Taylor que se tornou a esposa de Grierson: “in fact the EMB
Film Unit was one of the few places that offered employment behind the camera to women at
this time”.*” Além desses recrutas, dois artistas acompanharam o grupo durante um curto

periodo de tempo, contudo, sua participagdo foi essencial:

W.H. Auden: o poeta colaborou com o GPO e foi o autor do poema final de Night

Mail e dos comentarios e do madrigal em Coal Face.

*Jennings foi considerado um dos melhores talentos produzidos pelo GPO Film Unit e realizou importantes
documentarios durante a II Guerra Mundial. Esteve sob a tutela de Cavalcanti ap6s a saida de Grierson da
Unidade. Faleceu prematuramente num acidente automobilistico na década de 50.

Y'SWANN, Paul. Op. Cit. p. 37.
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Benjamin Britten, antes de se tornar um compositor de sucesso na Inglaterra, fez a

trilha sonora dos mesmos filmes:

“Here again, the likely truth seems to be that it was Grierson who found Britten by
the simple expedient of asking at the Royal College of Music for a promising composer, and

that Auden approached the Unit himself through a friend, Basil Wright.”"*®

A parceria entre Auden, Britten e Cavalcanti resultou nos dois filmes que até hoje sao
considerados os mais importantes do Movimento — Coal Face e Night Mail. Tal trabalho
refletiu exatamente o que Cavalcanti buscava na experimentacdo com o som, através do uso
da musica, do comentario, do coro, de ruidos. Esse trabalho sera analisado com mais detalhes

nos proximos capitulos. Por hora, basta apontar que:

“The GPO Unit, nevertheless, kept up its reputation for experiment. In the last
eighteen months of Grierson’s supervision, the imagination of Cavalcanti and others led to
many innovations in technique, especially in the use of words, sounds and music. In Coal
Face Cavalcanti had, with the aid of Benjamin Britten, the composer, and W.H. Auden, the
poet, used the sound track in a new way, a way which was to be developed with success in

Night Mail.””*’

1.5 A saida de Grierson

Com o passar do tempo, comegou a surgir uma divisao de opinides entre Grierson e
Cavalcanti sobre diversos assuntos com relacdo a administracao do GPO Film Unit: créditos
dos filmes, abordagem dos argumentos, distribui¢do, formas de produgdo - varios eram os

pontos de atrito:

“In recent years, evidence has emerged of a strong division of opinion between

Grierson and Cavalcanti (...) """

* LOW, Rachael. The History of the British Film, 1929-1939: documentary and educational films of the
30’s. London, Allen & Unwin, 1979. p. 79.

* ROTHA, Paul. Op. Cit. p. 194.

*%SUSSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p. 205.
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Um dos pontos de discussdao foi a propria palavra documentario. Segundo
consta a historia, John Grierson foi a primeira pessoa a utilizar documentario ndo como um
adjetivo — como era empregada na vanguarda francesa — mas como um substantivo. Ele a

utilizou pela primeira vez numa critica ao filme “Moana”, de Robert Flaherty:

“I suppose I coined the word in the sense that I wasn’t aware of it’s being used by
anybody else. I mean, to talk about a documentary film was new, and I know I was surprised
when I went over to Paris in 1927 and found them talking about ‘‘films documentaires”.
Now, I must have seen that before but I wasn’t aware of it. When I used the word
“documentary” of Bob Flaherty’s Moana, I was merely using it as an adjective. Then I got to
using it as a noun: “the documentary”, “this is a documentary”. The word “documentary”
became associated with my talking about this kind of film, and with me and a lot of people
round me. There was a period (...) when some of them tried to get rid of the word
“documentary”, because it was felt to be very ugly. (...) I said at the time, “Well, I think we’d
better hang on to this word because if it’s so ugly nobody will steal it.”” And that, of course, is

what happened. It was so ugly that nobody would steal it.””’

Cavalcanti era um dos que ndo gostava da palavra documentario:

“A palavra documentario tem um sabor de poeira e de tédio. O escocés John
Grierson, interpelado por mim a respeito do batismo de nossa escola que, dizia eu, realmente
poderia ser chamada ‘“Neo-realista” - antecipando o cinema italiano de apods-guerra -
replicou que a sugestdo de um ‘“documento” era um argumento muito precioso junto a um

,')52
governo conservador.

Cavalcanti nao foi o Unico a nao gostar da palavra. Provavelmente, sua aversao se
deveu as discussOes ja existentes na vanguarda francesa sobre o termo quando ele ainda

participava dela:

“For example, André Sauvage developed an approach to avant-garde documentary
realism based on an objection to the categorical use of the term “documentaire”. Discussing

Flaherty’s Nanook of the North (1922), Sauvage argued that “documentaire” was a

ISUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 3.
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“vulgar” (“vulgaire”) word, and that it would be more appropriate to use a term such as

re: . . ET) . );53
‘poetic realism” when addressing such a film.

Problemas semanticos a parte, a questao ¢ que o termo ficou e € por essa denominagao
que esse género ¢ conhecido até hoje. Outro ponto de atrito entre Grierson e Cavalcanti foi a
distribuicdo dos filmes. Dois caminhos foram escolhidos: a distribuicdo em cinemas ¢ a
distribuicao em institui¢des (escolas, igrejas, sindicatos, associagdes, clubes, etc.). O primeiro
caminho era defendido por Cavalcanti. Para ele, a fungdo do Movimento era contribuir com o
cinema como um todo e deixa-lo longe das salas de exibi¢do sé o limitaria. Outro argumento
de Cavalcanti era o de que os filmes podiam e deveriam pagar-se e dar lucro. Assim, eles
deveriam fazer parte das sessdes de cinema. O segundo caminho era defendido por Grierson.
Para ele, a unica forma de instruir e fazer chegar ao publico era sair do circuito comercial,

visto que muitas vezes os cinemas relutavam em exibir documentarios.

Na verdade, esses exemplos sé atestam que as personalidades de Grierson e
Cavalcanti eram muito diferentes. Cavalcanti era um sofisticado artista da vanguarda
francesa, um diretor com uma carreira bem-sucedida, reconhecido e respeitado. Sua
preocupagdo era com o cinema em geral - com a linguagem, a técnica ¢ a estética
cinematograficas. Para isso, tinha em si um compromisso com a forma. Talvez visse que era

possivel repetir em solo inglés a mesma experiéncia que tivera na Franca.

Grierson, ao contrario, era um homem pratico e racional. Ele tinha que prestar contas
ao governo e justificar a existéncia da unidade de cinema. Além disso, a tarefa a que se
propunha, apesar de gigantesca — a de conscientizar os cidaddos do Império — era também
realizada de forma pratica. Assim, por exemplo, se a palavra documentdrio ajudava a ganhar
pontos junto a um governo conservador, que ficasse documentdrio. Grierson ndo era um
homem preocupado com a estética dos filmes que produzia, com sua linguagem. Era o

produtor atras dos resultados. Dai o atrito entre os dois.

“It is worth recalling that the British documentary group began not so much in

affection for film per se as in affection for national education. If I am to be counted as the

SZCAVALCANTI, Alberto. Filme e Realidade. Rio de Janeiro, Artenova/Embrafilme, 1977. p. 68.
3 AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 15.
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founder and leader of the movement, its origins certainly lay in sociological rather than

.54
aesthetic aims.

E neste contexto, os filmes foram produzidos. No entanto, em 1937, John Grierson,
a convite do governo canadense, mudou-se para este pais para criar The Canadian Film
Board. A chefia do GPO Film Unit passou para as maos de Cavalcanti, que nesta época foi
rebatizado com o nome de The Crown Film Unit ¢ mudou-se para Pinewood Studios. O
cineasta permaneceu na unidade até 1940. Sua saida se deveu ao fato de que o Ministério da
Informagao inglés, numa época de guerra, ndo via com bons olhos a permanéncia de um

estrangeiro nao-naturalizado no comando de sua Unidade.

Em 1940, no entanto, o Movimento do Documentario Britanico ja havia crescido
para além das fronteiras oficiais do Crown Film Unit. Muitos cineastas formaram suas
proprias companhias e outros 6rgdos do governo passaram a ter suas proprias equipes de
filmagem, como o British Transport Film Unit. Companhias privadas como a Shell, por

exemplo, financiaram sua propria unidade também.

“In Britain, especially, the movement has expanded. From the original EMB Film
Unit, which worked in one small cutting-room in a back mews off Wardour Street, to six
production units, a central advisory body and a documentary film workers’ association
(comprising over fifty members) is a development without precedent in the fluctuating history

of the motion picture.””’

Cavalcanti continuou na Inglaterra e foi convidado pelo produtor Michael Bacon
para dirigir filmes de ficcao e de propaganda nos Ealing Studios, comegando uma nova etapa
na sua carreira, desta vez na industria de cinema comercial. Por quase uma década, realizou
como diretor filmes que fazem parte da histéria do cinema inglés como Went the Day Well?
(1942, do romance homénimo de Graham Greene), Champagne Charlie (1944), Dead of
Night (1945), The Life and Adventures of Nicholas Nickleby (1947, do romance de
Charles Dickens), They Made me a Fugitive (1947), entre outros.

>** GRIERSON, John. Op. Cit. p. 78.
> ROTHA, Paul. Op. Cit. p. 28.



37

Em 1942, Cavalcanti dirigiu um filme que se tornou histérico. Chama-se Film and
Reality. Nele, o diretor resume as suas principais idéias a respeito do documentario, usando
como exemplo cenas de dezenas de filmes que fizeram a histéria do cinema realista. Numa
das seqiiéncias mais interessantes, ele compara O Encourag¢ado Potemkin, de Eisenstein,
com um filme feito alguns anos antes, tendo o mesmo episddio — o motim no encouragado —
como pano de fundo. Sua carreira encerrou-se em 1976, ano em que dirigiu seu ultimo filme
(Um Homem e o Cinema, para a Embrafilme). Ao todo foram 54 anos de dedicacdo ao

cinema (uma lista dos filmes de Cavalcanti no GPO Film Unit estd no Apéndice 3).

1.9 Os filmes e os orcamentos do GPO Film Unit

Os tipos de filmes produzidos pelo GPO Film Unit variavam muito. Na verdade, a
grande maioria era composta por filmes instrucionais de poucos minutos realizados em uma
semana ou menos. Esses filmes foram produzidos as centenas durante a existéncia da

Unidade.

“Production at the Post Office fell essentially into three categories. Most of the
unit’s output consisted of simple and often blandly titled silent instructional films such as The
New Operator, The Coming of the Dial, and How to Tie a Parcel. In addition, each year, the
unit lavished a large part of its budget on just two or three larger-scale productions. And
finally, the unit constantly spent small amounts of money, by a considerable amount of its

time, upon various “experimental” projects such as Len Lye’s A Colour Box (1936).””°

A primeira categoria, a dos filmes instrucionais, servia para os propositos imediatos
da unidade e também ajudava no aprendizado e treinamento dos recrutas de Grierson, sem
que para isso se gastasse grandes quantidades de dinheiro. Os assuntos eram os mais variados
e giravam em torno da vida cotidiana das pessoas, desde saude, nogdes de higiene, moradia,
uso de objetos e tecnologias diversas, trabalho, transportes, etc. Uma questdao importante ¢
que o or¢amento da Unidade era pequeno e isso, somado a falta de experiéncia dos

aprendizes, fazia com que esses filmes nado tivessem a melhor das qualidades.

% SWANN, Paul. Op. Cit. p. 66.
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“I joined Grierson for a short time in April 1931 (...). I was working mainly on what
we called at the time the poster films, which were, I suppose you can say, the predecessors of
the TV commercial. Basil Wright and I were making these. We had to make a film a week. We
had fifteen pounds to make a film with — not fifteen hundred or fifteen thousand, but fifteen
2 57

quid — and we were given a subject.

(Paul Rotha)

Os salérios ndo eram bons também. Havia, na verdade, uma grande dose de idealismo
por parte de todos os integrantes do GPO Film Unit sobre o tipo de trabalho que estavam

realizando e qual era a contribuicao de cada um para o sucesso do Movimento:

“Iwas living at home and I had a slight private income, and I could get by. But the
pay in documentary was never good. You accepted the pay for the privilege of working in
documentary and getting creative freedom. And it was a double freedom because we were
most of us politically conscious, and we felt there was a social contribution to be made.””*

(Basil Wright)

Os recrutas de Grierson ganhavam em média quatro pounds por semana. O salario

de Cavalcanti era de 7 pounds por semana. Elizabeth Sussex demonstrou esta situagao:

“Compared with most professional salaries, 4 pounds in 1930 was near the bottom
end of the scale. (...) An engine driver could bring in as much as 4.10 pounds and an able
seaman 9 pounds weekly. On the other hand, most skilled workers had to get by on less than
4 pounds. Cabinetmakers, carpenters, upholsterers, stonemasons, plumbers earned around
3.10 pounds. Building labourers got less than 3 pounds. (...) Grierson’s earning were roughly

on a par with those of an inspector for schools (...).””’

Como apontou Wright, era a liberdade de criacdo que movia esses cineastas. E essa
liberdade vinha com as outras categorias de filmes produzidos pela Unidade, na qual

buscava-se melhor qualidade artistica. Muitos desses filmes deram prestigio ao GPO Film

°" SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 14.
¥ SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 21.
%Y SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 21-22.
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Unit. Alguns deles, sdo os filmes listados no item 1.7. Apesar de serem trabalhos melhores,

esses filmes também tinham orgamentos apertados.

“Each year the GPO Film Unit made a small number of “prestige” films. This was
deliberate policy (...). Even the prestige films had budgets that, by the standards of the
feature film industry, were very small indeed. In 1935, for example, Tallents noted that the
total annual budget for the film unit was less than 13,000 pounds. As he pointed out, this was
less than the average cost of any one of the 189 British ‘long films’ (...) in 1933. Night Mail,

most famous of all British documentary films, was made for 2,000 pounds.”®

Com isso, as produgdes tinham que se adaptar aos recursos disponiveis. Uso de
locagdes ao invés de cenarios, uso do comentarios, uso de nao-atores, filmagens nas mais
diversas condig¢des. Tais obstaculos foram superados com criatividade e determinagdo pelo
grupo. Sao essas mesmas caracteristicas que marcaram o Movimento e influenciaram outras

escolas realistas futuras.

Em resumo, o0 Movimento do Documentario Britanico foi possivel gragas a uniao de
diversos fatores: a agdo do governo, o trabalho de pessoas como Sir Stephen Tallents e John
Grierson e a presenca de cineastas importantes como Flaherty e Cavalcanti. A base teodrica
dos filmes era uma mistura de propaganda com exercicio cinematografico que acabou
marcando toda uma geracao e injetando um sopro na industria de cinema do Reino Unido.
Seus filmes fazem hoje parte da histéria do cinema mundial. A influéncia dos cineastas
russos € de Robert Flaherty sdo muito evidentes e explicitadas em todos os livros sobre o
Movimento. Alberto Cavalcanti foi, com certeza, ao lado de seu colega americano e de seus
colegas russos, uma terceira e importante influéncia para o seu desenvolvimento. Os recentes

estudos sobre esta época apontam neste caminho.

Para ilustrar o que foi exposto, vamos a analise de um dos emblemas do Movimento:

Coal Face.

% SWANN, Paul. Op. Cit. p. 68.
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Coal mining is the basic industry of Britain
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2.1 A Producao de Coal Face

Coal Face®' ¢ um filme documentario de aproximadamente 12 minutos de duragio.
Seu objetivo ¢ descrever a exploragdo econdmica de carvao na Inglaterra, na década de 30.

62 o filme carrega em si aspectos

Considerado um experimento, nas palavras de Cavalcanti,
artisticos e contextuais, seguindo uma das regras do GPO Film Unit: experimentar. A

realizagao de Coal Face esta ligada ao desenvolvimento da forma artistica e ao aprendizado.

O filme mostra como a atividade carvoeira foi importante para o Reino Unido.
Durante muito tempo, este mineral foi a principal fonte de energia do pais, dele dependendo
todas as demais atividades econdmicas, como a industria do ferro e do aco. Em alguns
lugares, a atividade datava de 700 anos. No século XIX, a exploragdo do carvdo se
desenvolveu rapidamente com o advento de novas formas de transporte e circulacdo de
mercadorias, como os trens. A mineracao do carvao foi tdo importante para o Reino Unido,
que sua decadéncia efetiva s6 aconteceu no final do século XX, sendo uma atividade que

existe mas esta reduzida a poucas minas ainda abertas no  pais:

The coal industry gradually expanded due to demand from the pottery and iron
industry. It was also due to the establishment of the new transport system, canals (1777) and
later railways (1837). The coal industry went from private small owners to big group
ironmaster owners, to nationalization in 1947, until the last deep mine (Silverdale) was
closed in December 1998. All that remains to remind us of this human endeavour is a few

derelict buildings and re-landscaped slag heaps.*

Coal Face foi produzido em 1935, logo apds a chegada de Cavalcanti a Londres,
num momento que a atividade carvoeira no Reino Unido estava no seu pico, sendo a principal

fonte de energia da época. Uma industria que empregava milhares de pessoas e produzia

%10 nome deste documentario aparece escrito de diferentes maneiras nos diversos documentos pesquisados:
Coal Face ou Coalface. No presente texto, foi adotada a primeira forma por ser aquela também adotada nos
créditos (ver figura 1 no apéndice 4). A copia utilizada para analise esta na série da Kino Video — The British
Documentary Movement: Benjamin Britten. Volume III, em VHS (ver filmografia).

62 «It was an experiment for Night Mail” disse Cavalcanti a Elizabeth Sussex em entrevista para a revista Sight
and Sound: SUSSEX, E. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p.206.

63 Site “Coal Mining in North Staffordshire”: www.archive.sln.org.uk.

5 A data de produgdo de Coal Face ¢ controversa: 1935 (SUSSEX, AITKEN, SWANN) ou 1936 (ROTHA,
VALENTINETTI).
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milhodes de toneladas de carvao, palco também de greves e manifestagdes operarias, desastres

e acidentes.

O filme surgiu como mais uma das muitas idéias que o grupo do GPO Film Unit
transformava em filmes. No inicio de sua produgdo, ndo havia uma clara definicao do projeto
e do que ele deveria ser. Como a maioria dos filmes feitos no GPO Film Unit, ndo houve, no
inicio, um roteiro preestabelecido. Da mesma maneira, ndo foi formada uma equipe
estruturada para produzi-lo. Todos ficaram envolvidos na sua realizagdao de alguma forma.
Stuart Legg, na época um estudante de engenharia de Cambridge, que chegou a trabalhar com

filmes antes de chegar ao GPO, contou:

“For some reason I was set to make a film on the plum harvest in the Vale of
Evesham, at Pershore, particularly. This didn’t go a bit well. The weather was lousy. I didn’t
understand about plums. I didn’t like them very much anyway. The rushes made Grierson
sick, and the theatre reverberated with his curses. (...) It obviously was a black mark against
me, but Grierson was very good about that sort of thing, and he gave me a lot of material to
cut, which had been shot in coal mines. He asked me to make it into a two-reeler. And this
was the beginning of Coal Face, because when it was cut, I somehow managed to make it
look like a film. And then somebody had the idea of caring it much farther, you know, and
putting this whole interwoven sound track into it with Britten. Cavalcanti was in it by that
165

time.

(Stuart Legg)

As imagens foram coletadas por varios documentaristas:

Coal Face began as a sort of compilation film; then we all went off and shot various
bits of material for it. I seem to remember that Cavalcanti wanted some exteriors of coal
mines, and I was going up to Scotland for some other reason and I shot some stuff up there
on the side, some coal mine stuff and some exteriors... 66

(Basil Wright)

Essa versao ¢ descrita por Ian Aitken:

65 SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 29.
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“As Cavalcanti suggests, it appears that sequences for the film were shot by Flaherty,
Watt, and Jennings. However, it also appears, in another account that additional sequences
were shot by Legg and Wright. Cavalcanti filmed all the studio-based sequences himself, but
was not involved in location shooting. Their first version of the film appears to have been cut
together by Stuart Legg, who had been asked by Grierson to make a two-reel film from the
footage, either stock footage or newly-shot material provided by Jennings, Watt, Wright and
himself. This version of events is also supported by Hardy, who claims that Legg “edited the
material which would become Coal Face”. However, the truth appears to be that Legg cut
together the material initially, then handed it over to Cavalcanti who recut it around the
soundtrack and the studio sequences which he himself had shot. Cavalcanti also developed
the soundtrack for Coal Face in conjunction with the poet W.H. Auden and the composer

Benjamin Britten.”’

A questdao que Aitken levanta, sobre algumas cenas terem sido feitas por Flaherty,
confere. Na verdade, trata-se da reutilizagdo do material. Algumas imagens de Coal Face
podem ser vistas em Industrial Britain, filme que Flaherty dirigiu para 0o EMB Film Unit em
1933. O filme mostra a industria de uma maneira geral, centrado no trabalho e nos
trabalhadores das industrias do ferro, ceramica, vidro e mineragcdo de carvao. Outra questao
importante ¢ o fato de que algumas cenas foram feitas em esttidio, mostrando que ndo havia
uma rigidez nas normas de produgdo, como a alegada regra de que a filmagem em locagdes ¢
um dos grandes principios do documentario. Em Coal Face, ndo foi bem assim. Essa

caracteristica marca uma das ambigiiidades do filme. O proprio Cavalcanti afirma:

“I cut the film completely myself, the whole conception of the sound. It was library
film. Harry shot one sequence, and Jennings shot one sequence. We used some of the old
Flaherty tests... I faked — I did lots of shooting in the studios to be able to cut the Flaherty

C 168
material in....

Algumas cenas de Coal Face foram utilizadas depois na montagem de Night Mail

também. E possivel encontrar nos dois filmes cenas iguais o que mostra um reaproveitamento

% SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 65.
67AITKEN, Ian. Alberto Cavalcanti: Realism, Surrealism and National Cinemas. Trowbridge, Flick Books,
2000. p. 79.
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do material filmado. Muito dessa pratica se deveu aos baixos orcamentos dos filmes do
Movimento. Dessa maneira, ¢ possivel dizer que os filmes do GPO Film Unit eram criados na
mesa de corte, na edicdo. Um roteiro, no entanto, foi escrito por Cavalcanti quando ele

assumiu o projeto.®’

Toda esta mistura de fungdes, criou ao longo do tempo varias controvérsias
relacionadas aos créditos dos filmes produzidos no GPO Film Unit. Coal Face ¢ um deles.
Grierson, enquanto responsavel pela equipe, instalou uma filosofia que, a principio,
valorizava o trabalho em grupo em detrimento da autoria cinematografica. Esta pratica, se

tinha como principio ser democratica, com o tempo se tornou inadequada:

“One consequence of this practice was that the designation of credits in the films

made by the documentary film movement was frequently arbitrary and inaccurate.””’

Rachael Low apontou o mesmo problema:

“As we shall see, significant films like Coal Face, Night Mail, Housing Problems
and BBC — The Voice of Britain had creative contributions not fully recognized in the film
credits. Less important films like Cable Ship and Men of the Alps also present problems. The
question of who did what on Granton Trawler has already been discussed, and it has been
said that Grierson’s own name as producer, richly justified as it usually was, was rarely
omitted. But it has also been mentioned that on that particular film, the contribution of

. . . . 1)71
Cavalcanti, of crucial importance, was overlooked by Grierson.

Nos créditos iniciais de Coal Face (fotograma 1) ¢ possivel notar que nao ha
referéncia a Cavalcanti ou aos outros cineastas que fizeram captura de imagens. Mesmo W.
H. Auden nao esta creditado. Porém, esta questdo era controversa mesmo na época. Este ¢

outro dos grandes pontos de desacordo entre John Grierson e Alberto Cavalcanti.

% SUSSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p. 206.

% Consultamos o British Film Institute para tentar localizar este roteiro. Contudo, o Instituto ndo tem registro
em seus arquivos.

% AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 76.

" LOW, Rachael. Op. Cit. p. 71.
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“In afterthought”, wrote Paul Rotha in his recent Documentary Diary (where
incidentally he implies that Cavalcanti had been complaining for many years that his name
had been suppressed by Grierson from credit titles and publicity on GPO films), “I think
Grierson had a valid point in this one-sided argument when he recalled that Cavalcanti had
asked for his name to be left off such films as Coal Face, Granton Trawler and Night Mail
when they were made because he felt that association with such avant-garde work might

Jjeopardize his chances of employment in British feature film production at that time”.”

Este argumento de Paul Rotha, no entanto, ¢ negado veemente por Cavalcanti:

“I wasn’t named three-quarters of the time, and then they say I was trying to grab a
position in the fiction industry. I stayed for seven years at a wage of misery — I had to begin
with 7 pounds a week — because I was tired of fictional films in France. I was doing them,
and I was very successful with the comedies I was doing, and I didn’t want to go on. I wanted

. . J)73
to experiment in sound.

Nesta briga, a argumentagdo de Cavalcanti prevaleceu e seu mérito foi reconhecido. E
importante ressaltar que Cavalcanti foi convidado para se unir ao GPO Film Unit justamente

por ser diretor de filmes de vanguarda como Rien que les Heures:

“Although it is not clear why Cavalcanti did not complain about this issue at the time,
there is no evidence to suggest that, only a year after joining the documentary film movement,
he would have wanted his name kept off a film such as Coal Face because he wanted to join
the British feature film industry.... and it seems unlikely that he would wish to throw his
reputation as a director of avant-garde films into question by disguising his involvement in

the similarly avant-garde Rien que Les Heures. "

Tudo indica, novamente, que este atrito entre Cavalcanti e Grierson esta relacionado a
maneira como cada um via a producdo dos filmes. Cavalcanti queria que os filmes do
Movimento Documentario Britanico influenciassem o cinema de uma maneira geral. Como

artista, acostumado a uma padronizagao dos créditos, ndao lhe era facil aceitar um certo

2 SUSSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p. 206.
> SUSSEX, Elizabeth. “Cavalcanti in England”. Op. Cit. p. 206.
™ AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 78.
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amadorismo por parte do produtor inglé€s, que diminuia o prestigio dos filmes feitos na
unidade e limitava-os. Na visdo de Grierson, no entanto, créditos ndo eram a coisa mais

relevante do mundo. Ao que tudo indica, no entanto, ele soube utiliza-los e manipula-los.

O fato ¢ que, para a historia, Cavalcanti figura como o diretor de Coal Face. Este
crédito parece ser unanime a todos os documentos pesquisados e autores citados, como nos

exemplos seguintes:

Coal Face
1936 (sound) — British
Production: Empo
Producer: John Grierson
Direction and Script: Alberto Cavalcanti
Sound: Alberto Cavalcanti
Editing: William Coldstream
Music: Benjamin Britten
Verse: W.H. Auden””
(Rotha)
Coalface
Dir.: Alberto Cavalcanti
GB 1935
16mm bw 11mins’®

(British Film Institute)

Coal Face
GB 1935 — d AC sc AC snd AC p John Grierson, GPO Film Unit "’
(Aitken)

Essas controvérsias ¢ esses reconhecimentos em relacio ao nome de Cavalcanti,
mesmo em detrimento dos outros nomes que nao figuram nos créditos de Coal Face com o

de Robert Flaherty, por exemplo, parecem mais uma tentativa de descobrir a verdadeira

" ROTHA, Paul. Op. Cit. p. 361-362.
7 GILES, Jane. (ed.). Documentary Catalogue 1999/2000. London, British Film Institute, 1999. p. 35.
"7 AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 249.
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autoria, além da direcdo, do filme. O fato ¢ que a sua concepcao final foi um trabalho do
cineasta brasileiro. Foi este trabalho que fez com que Coal Face entrasse para a historia do
cinema britanico e, por fim, para a historia do cinema mundial. Nos ltimos anos, houve uma

tentativa de reabilitar a figura de Cavalcanti e o resultado ¢ este reconhecimento de seu

trabalho.”

Cavalcanti partiu de uma idéia: descrever a mineragao de carvao na Inglaterra, a base
econdmica do pais. Com esta idéia e algumas imagens ja filmadas, ele escreveu um roteiro,
organizou o material, utilizou os recursos que havia e sua experiéncia para ir além de um
mero filme educativo. As cenas previamente escolhidas se alinharam com outras, tendo como
grande fio condutor o som na forma da musica de Benjamin Britten, dos versos de Auden, da

narragao e dos inumeros efeitos sonoros ali incluidos no processo de finalizagao.

2.2 Segmentac¢ao

Coal Face ndo busca contar a histéria da atividade carvoeira no Reino Unido. Na
verdade, de acordo com um dos principios do documentario seguido pelo GPO Film Unit, ele
concentra-se na contemporaneidade, ou seja, 0 momento presente € o que importa:

“Documentary would photograph the living scene and the living story”.*

No entanto, apesar de sua curta duracdo, ele parece que procura abarcar o todo da
atividade. H4 um tom descritivo e ilustrativo no filme, transformando-o assim, num

“documento” unico do assunto que trata.

O documentério consegue traduzir a importancia econdmica do carvao na época,

principalmente, como fonte de renda para os milhares de mineradores e suas familias.

8 4: dire¢do, sc: script, snd: sound, p: production, AC: Alberto Cavalcanti.

7 Nos tultimos anos, foram publicados dois livros importantes que parecem procurar resgatar a sua figura,
principalmente no ambito internacional. Um deles ¢ Alberto Cavalcanti, uma coletania de textos, ensaios,
filmografia e entrevistas, numa pesquisa muito boa dos criticos Lorenzo Pellizzari ¢ Claudio M. Valentinetti,
publicado pelo Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi em 1995. O outro ¢ Alberto Cavalcanti: Realism,
Surrealism and National Cinemas, um estudo da tragetoria cinematografica de Cavalcanti através das
pesquisas do professor da University of the West of England, Ian Aitken, ¢ foi publicado em 2000. Vale
ressaltar também a entrevista de Elizabeth Sussex com Cavalcanti para a revista Sight and Sound. Para
referéncia completa ver bibliografia. Essas datas mostram quio recente ¢ o interesse pelo cineasta, tanto no
Brasil, quanto na Europa.
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Cidades inglesas inteiras tinham como base de sobrevivéncia a industria carvoeira. O trabalho
arduo dos operarios das minas ¢ um dos pontos enfocados. Para quem o assiste hoje, ja num
novo século, apos tantas mudangas econdmicas, historicas e tecnoldgicas, o filme tornou-se

exatamente este testemunho ainda valido do periodo que retrata.

Coal Face contém imagens ¢ som (locu¢do, musica e ruidos). Mostra um aspecto
especifico da economia britdnica na década de 30: a extragdo do carvao nas minas
subterraneas do pais, rico neste mineral. O enredo pode ser resumido da seguinte maneira: ¢
um filme que descreve como era feita a extracao de carvao, como eram as condi¢des de vida
e trabalho dos mineradores e como se davam a distribuicdo ¢ utilizacdo do carvao na

economia do pais.

Apesar de sua curta duracao, Coal Face ndao ¢ um filme simples. A metragem nao ¢
um elemento que alivia sua complexidade, ao contrario. A abordagem que faz do tema
pretende ser representativa e totalizante, dessa maneira, ha uma riqueza enorme de
informacdes em cada um de seus planos e a unido deles entre si € com os outros elementos

estilisticos, como musica e locucao, s6 fazem aumentar esta complexidade.

No entanto, Cavalcanti optou por uma estrutura bem definida, abordando o carvao
através de trés temas principais. Para isso, dividiu o filme em trés blocos. Esses blocos sdo
distintos entre si pelos temas que os compode. O primeiro, introdutdrio, apresenta a estrutura
fisica de uma mina de carvao e como se fazia a extracao. Este primeiro bloco, apresenta uma
segunda parte e mostra as principais regides produtoras de carvao no pais. No segundo, o

enfoque ¢ o trabalho. Por fim, no terceiro e ultimo bloco, ¢ descrita a distribui¢ao.

Uma boa maneira de mostrar essa divisdo ¢ através da segmentacdo do filme. Esta

segmentacao ajuda a desvendar de que maneira ele se desenvolve:

“In order to analyze a film’s pattern of development, it is usually a good idea to make
a segmentation. A segmentation is simply a written outline of the film that breaks it into its

major and minor parts, with the parts marked by consecutive numbers or letters (...).

8 GRIERSON, John. Op. Cit . p. 37.
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Segmenting a film enables us not only to notice similarities and differences among parts but

also to plot the overall progression of the form.”*!

O desenvolvimento de Coal Face segue a seguinte ordem:

C. Créditos

“Coal Mining is the basic industry of Britain”
1. O céu

pit yard

pit heads

equipamentos de transporte

mapa da Gra-Bretanha

mapas das regioes produtoras

entrada das minas

a coalface

trabalho
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. saida do turno
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. vila dos mineradores
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. vagoes de trens
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=

. carrocas
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. usina elétrica
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. usina de aco

[
3

. navio
18. Imagens externas das minas, das vilas
“Coal Mining is the basic industry of Britain”
19. O céu
C. Créditos Finais: “The End”

Esta ordem ¢ um espelho de Coal Face. Este espelho reflete a linha de raciocinio que
Cavalcanti utilizou para a sua montagem. No conjunto hd uma organizacdo muito bem

estruturada e bastante eficaz. Nota-se, desde ja que a abertura e o fechamento sdo iguais,

81 BORDWELL, David e THOMPSON, Kristin. Film Art : an Introduction. London, McGraw-Hill, 1993. p.
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mostrando um padrao de repeticdo. No geral, as cenas vao descrevendo momentos
especificos de como ¢ uma mina, o trabalho, os principais consumidores, etc. Os temas se
sucedem de tal maneira na segmentacdo, de acordo com as informacdes disponibilizadas

pelas imagens e pela locugdo, que o filme pode ser assim dividido:

O que é visto Do que se fala
1°Parte 0 pit yard / mapas Produgio
2% Parte a coalface Trabalho
3? Parte as industrias Distribuicao

O tema geral (o carvao) foi subdividido em temas secundarios, cada qual abordando
um determinado aspecto econdmico. Através desta divisao, pode-se resumir o filme nos

seguintes temas principais. exploragdo e extrag¢do do carvao, o trabalho e a circulagdo final

da mercadoria. Esta descri¢do mostra que ha uma estrutura interna légica na abordagem do
assunto principal. Cada parte do filme interage com a outra, como um capitulo que sucede a

outro num livro.

Apos essa divisdo, mais geral, € possivel ocupar-se de como cada um desses capitulos
foi construido, ou seja, de que maneira o cineasta comp0s seu material para explicar — através
de imagens e sons — todos esses temas. Esse trabalho faz parte do que Bordwell chama de
estilo do filme. Este conceito ¢ definido como a forma como as diferentes técnicas utilizadas
interagem de modo a produzir um sistema formal, chamado de sistema estilistico.*® Essas
técnicas sdo. mise-en-scene, cinematografia, edi¢do e som. A andlise desses elementos ¢ o

objeto de estudo deste capitulo.

“..in any film, certain techniques tend to create a formal system of their own. Every
film develops specific techniques in patterned ways. This unified, developed, and significant

use of particular technical choices we shall call style.”™

Mise-en-scene ¢ uma expressao francesa, originalmente aplicada ao teatro e estendida

ao cinema, utilizada para definir todos os elementos que sao colocados em frente da camera.

59.
82 BORDWELL, David. Op. Cit. p. 333.
% BORDWELL, David. Op. Cit. p. 144.
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Sao eles: objetos, pessoas, cenario, luz, ou auséncia de luz, roupas e maquiagem,
movimentos, comportamentos, etc. E o controle sobre o que aparece no quadro: “In

controlling the mise-en-scene, the director stages the event for the camera’™*

A cinematografia (cinematography), neste caso, diz respeito aos aspectos técnicos
fotograficos que o cineasta tem a mao e seleciona para a composi¢cdo da imagem do filme.

Bordwell assim a define:

“The filmmaker also controls what we will call the cinematographic qualities of the
shot — not only what is filmed but also how it is filmed. Cinematographic qualities involve
three factors: (1) the photographic aspects of the shot; (2) the framing of the shot; (3) the

duration of the shot.”®

Fazem parte dos aspectos cinematograficos, por exemplo, a cor, o enquadramento, os
movimentos de camera, a duragdo de uma cena e sua relacdo com o tempo no filme, a
manipulagdo da luz, as relagdes perspectivas e espaciais como a profundidade de campo,
efeitos especiais e muitos outros aspectos técnicos que precisam ser de dominio do cineasta.
Como Bordwell apontou, os aspectos cinematograficos relacionam-se ao dominio das
técnicas fotograficas de exposicdo do negativo a luz e a manipulacao dessas técnicas como
também a criatividade necessaria no enquadramento. Sdo todos os aspectos técnicos que

devem ser levados em conta durante as filmagens. E o fazer a cena.

ApoOs este processo, o proximo trabalho do cineasta ¢ unir cada uma das cenas:
comegca a edicdo das imagens. A edi¢cao ou a montagem € a maneira como as cenas sao unidas
para criar a unidade filme. E uma das técnicas mais estudadas nas teorias de cinema desde
que Sergei Eisenstein, e outros cineastas russos, apresentou ao mundo as suas teorias sobre
montagem ¢ as aplicou em filmes como O Encoura¢ado Potemkin ¢ Outubro. O processo
de edi¢ao ¢ tdo ou mais longo do que as filmagens pois estd relacionado a um processo de

criacdo de significacdo e de sentido.

% BORDWELL, David. Op. Cit. p. 145.
% BORDWELL, David. Op. Cit. p. 185.
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“Montage means joining together shots of situations that occur at different times and
in different places. Theorists, and especially the Russians, have hitherto investigated montage

more thoroughly than any other branch of film art.””

Em suas teorias, Eisenstein examina a questdo da criacdo de sentido através da
montagem com uma comparacao com ideogramas japoneses em dois momentos, no /ivro A

Forma do Filme e no texto “Stuttgart” cujos trechos seguem respectivamente:

“A questdo é que a copula (talvez fosse melhor dizer a combinagdo) de dois
hieroglifos da série mais simples deve ser considerada ndo como sua soma, mas como seu
produto, isto é, como um valor de outra dimensdo, outro grau; cada um, separadamente,
corresponde a uma objeto, a um fato, mas sua combinagdo corresponde a um conceito. De
hieroglifos separados foi fundido — o ideograma. Pela combina¢do de duas descrigoes é
obtida a representagdo de algo graficamente indescritivel. Por exemplo: a imagem para
dgua e a imagem para um olho significa “chorar” (...). Sim. E exatamente o que fazemos no
cinema, combinando planos que sdo descritivos, isolados em significado, neutros em
conteuido — em contextos e séries intelectuais. Este é um meio e um método inevitdvel em
qualquer exposi¢dao cinematogrdfica. E, numa forma condensada e purificada, o ponto de

partida do cinema intelectual”.®’

“Mas, de meu ponto de vista, a montagem ndo é um pensamento composto de partes
que se sucedem, e sim um pensamento que nasce do choque de duas partes, uma
independente da outra (principio “dramdtico”). (“Epico” e “dramdtico” em relacdo a
metodologia da forma e ndo ao conteudo e nem a a¢do!!!) Como na hieroglifica japonesa, na
qual dois signos ideogrdficos independentes (quadros), justapostos, explodem em um

. . . ~ 88
conceito novo. Assim: olho + dgua = chorar, porta + orelha = escutar com atencao (...).”

Com esta comparag¢ao, Eisenstein mostra que a associagdo de duas imagens, cada uma
com um significado distinto, pode criar um terceiro significado, subjetivo, que ¢ tdo somente

o resultado desta unido e funciona neste contexto, como no caso dos ideogramas japoneses.

86 ARHNEIM, Rudolf. Film as art. Berkeley, University of California Press, 1984. p. 87.

87 EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1990. p. 36.

88 EISENSTEIN, Sergei. “Stuttgart” in ALBERA, Francois. Eisenstein e o construtivismo russo. Sao Paulo,
Cosac & Naify Edigdes, 2002. p. 85.
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A edicdo passa assim a ser mais do que um mero exercicio de juntar pedagos de negativo. E

um exercicio intelectual bastante complexo, que envolve muitas variaveis e técnicas também.

Por fim, outro importante ponto estilistico ¢ o uso do som. Som ¢ uma das técnicas
mais dificeis de ser estudadas em cinema devido ao fato de que “escutar” ¢ uma tarefa muito
menos exercitada do que “ver”. Bordwell afirma que para realizar o estudo do som em um
filme ¢ necessario aprender a escutar os filmes: “to study sound, we must learn to listen to
films”.® Isto porque o tratamento sonoro de um filme também exige a mesma dose de

dominio técnico e criativo que demandam a mise-en-scene, a cinematografia e a edigao:

“Sound can achieve very strong effects and yet remain quite unnoticeable. (...) Sound
can actively shape how we perceive and interpret the image (...). It can direct our attention
quite specifically within the image (....). Only in the sound film can a director use silence for

dramatic effect.””

De uma forma pioneira, foi assim que Cavalcanti viu as possibilidades da nova
tecnologia na década de 30. Ele comegou a trabalhar com som numa época de transi¢ao entre
o filme mudo e o filme sonoro. Ao contrario de muitos de seus contemporaneos, que viam no
som um desvio nas qualidades estéticas que o cinema atingira, Cavalcanti sempre se mostrou
interessado em descobrir e experimentar quais as possibilidades que aquela nova técnica
trazia. A evolugdo técnica do som no cinema, com o uso de gravagdes que permitiram a
sincronizagdo de dialogos, ruidos e musica numa banda sonora, causou uma revolu¢ao na

producao.

Num primeiro momento, o cinema perdeu com isso: todo o trabalho de linguagem que
fora desenvolvido até entdo parecia retroceder. O microfone dificultava o movimento de
camera. O didlogo foi super valorizado e os filmes se tornaram verborragicos. Foi como
comegar tudo de novo. A experimentacao foi muito importante para adequar a nova técnica
ao que o cinema ja havia alcancado. Porém, o som também possibilitou um grau maior de

naturalismo as imagens, o que atingiria seu auge com a cor, anos mais tarde.

% BORDWELL, David. Op. Cit. p. 292.
% BORDWELL, David. Op. Cit. p. 292 / 293.
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Em seu livro, Filme e Realidade, Cavalcanti aponta que, na verdade, o cinema
totalmente mudo jamais existiu. Sempre houve o acompanhamento de sons na projecao de
um filme: seja de musica, de um narrador, ou de ruidos criados por uma orquestra. Com a
banda sonora, contudo, apareceu um novo elemento que necessitava de desenvolvimento. A

edicao do som tornou-se tdo importante quanto a montagem do proprio filme.

“Teoricamente, a adi¢do da banda sonora ao filme deveria simplificar o problema do
som no cinema. No entanto, a sua historia narra um lento progresso, alcangcado com imenso
desperdicio de tempo, dinheiro e energia. Muitos dos diretores do filme mudo, inclusive os
mais inteligentes, ndo acreditavam que o filme sonoro fosse aceito definitivamente. René
Clair, em entrevista a revista “Pour Vous”, declarou terminantemente: “O filme sonoro ndo
durarad seis meses.” No mesmo erro muitos incidem hoje com relagdo a cor: o branco-e-
preto, como o siléncio, quer dizer arte. Os recursos da banda sonora eram para estes estetas
um novo brinquedo, do qual o publico logo se cansaria. Enganaram-se num ponto: o publico
ndo se cansou. Mas noutro ponto estavam certos: na critica a maneira como eles estavam
sendo usados. O publico e os produtores agarraram-se a unica coisa que lhes pareceu nova
na recente invengdo que era a palavra sincronizada. E os filmes comeg¢aram a falar louca e
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abundantemente.

Para romper com essa verborragia, Cavalcanti orientou seus estudos para o uso
criativo do sincronismo e do assincronismo, dos ruidos, da musica, do comentario, do coro,
das técnicas de gravacdao (em estudio ou em externas), ou seja, de todo um conjunto de

aspectos:

“Na maior parte do tempo o som se compoe: a) a palavra, seja dialogo (...) seja
comentario(...); b) dos ruidos, que enfim comegcam a ser orquestrados, portanto a nem
sempre fazer seguirem as imagens, e c) da musica, que se libera cada vez mais dos

’ . . ~ 7192
obstaculos da sincronizacado.

o CAVALCANTI, Alberto. Filme e Realidade. Rio de Janeiro, Artenova/Embrafilme, 1976. p. 141.
2 CAVALCANTI Alberto. “O Estudo do Cinema enquanto meio de expressdo” in PELLIZZARI, Lorenzo e
VALENTINETTI, Claudio M. (orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 198.
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O trabalho de Cavalcanti focou justamente o uso criativo do som por meio da
assincronicidade. Era dessa maneira que ele via a nova técnica como uma grande revolugao

para o cinema.

“Permito-me uma digressdo — sou um inimigo jurado do sincronismo. E a ele que se
deve essencialmente o lento desenvolvimento do verdadeiro filme sonoro, e constato com
prazer que o sincronismo é cada vez menos apreciado, seja no caso da musica, de vozes ou

, 93
de ruidos”.

Estes sao exemplos de como a realizagdo de um tunico filme demanda um nimero
expressivo de varidveis. Em comum, Eisenstein e Cavalcanti viram as possibilidades do uso
criativo da imagem ou do som (elementos concretos, reais) na criagao de significados
abstratos, de sentidos conotados. Os cineastas utilizaram os recursos técnicos para a sua
criacdo artistica. Da mesma forma, ao analisar um filme, o analista deve estar apto a perceber
esses elementos. Dessa maneira, o olhar critico sobre o objeto de estudo deve estar agucado o
suficiente para perceber como interagem essas diferentes técnicas na unidade filme. O que foi
descrito acima ¢ um resumo muito pequeno para a formulacdo de uma teoria da andlise

estilistica de filmes, porém ja garante elementos suficientes para o trabalho proposto aqui.

Este resumo também mostra o quanto as possibilidades de escolha de um cineasta sao
infinitas, da mesma forma também, sdo as possibilidades de escolha para analise. Porém,
como diz Christian Metz, ao analista ndo cabe o trabalho da “escrita” (tarefa do cineasta),
mas sim o da “leitura”.’® Esta leitura, tal qual a de outros sistemas complexos como o
romance € 0 poema, baseia-se em alguns pontos, mesmo que esses pontos, no cinema, ainda

nao estejam de todo estruturados.

Neste contexto, segue uma analise estilistica de Coal Face que leva em consideracao
0s pontos que mais chamaram a atengdo na composi¢ao do filme. Esta anélise segue as trés
principais divisdes ou capitulos ja levantados em sua segmentagdo. Por causa desta

complexidade, e pelo acumulo de variaveis, fica dificil, nesta analise separar cada elemento

9 CAVALCANTI, Alberto. “As relagdes entre o diretor € o compositor no cinema” in PELLIZZARI, Lorenzo.
e VALENTINETTI, Claudio M. Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 192.
% Para uma abordagem sobre as idéias de Metz ver Linguagem e Cinema (Bibliografia).
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de estilo e focar o trabalho somente nele. A leitura poderia ter, como ponto de partida,

apenas um desses elementos. Por exemplo, uma leitura focada somente no trabalho de edigao.

Porém, no caso deste trabalho, a escolha foi por uma leitura mais abrangente que
levantasse nao todos os elementos para esgota-los em sua andlise, mas sim, aqueles que mais
chamassem a atengdo. Essa escolha proporcionou um painel dos principais recursos
escolhidos por Cavalcanti. Por fim esta abordagem levara a um outro caminho: a analise da

forma e das significacdes do filme enquanto “texto”, como diz a semiologia.

2.3 Primeira Parte - Producio

A primeira parte de Coal Face, introdutoria, concentra-se em descrever as minas

externamente, visto que a extracao do carvao na Inglaterra era feita no subsolo, como na

ilustragdo a seguir, que mostra uma primitiva forma de trabalho:

Fonte da Ilustracdo: http://www.archive.sln.org.uk/exhibit/coal/default.htm (site Coal Mining in North
Staffordshire)




57

Esta seqiiéncia, com pouco mais de um minuto ¢ meio, chama a atencao por conter
exatamente quinze planos fixos, montados continuamente (fotogramas 2 a 16)°, através de
cortes secos. A primeira imagem mostra uma paisagem difusa (fotograma 2): ¢ um céu que
parece ser ao entardecer, seguida das primeiras imagens de uma colliery (fotogramas 3, 4, 5,
6), assim chamada a mina de carvao em inglés. Na cena seguinte, os pit heads (fotograma 7),
estruturas feitas de metal ou madeira que puxavam o carvdo do interior da mina, sdo

mostrados mais de perto, trabalhando com toda a forga.

A seguir, vemos como o carvao era transportado e processado. Esta seqliéncia de
imagens mostra bem a estrutura externa da mina, também chamada de pit yard. No fotograma
5, por exemplo, € possivel ver, em primeiro plano os estoques de carvdo. Sao montes que
soltam poeira com o vento. Em segundo plano, ¢ possivel ver um pit head e em terceiro,

construgdes. Nota-se, até 0 momento, a completa auséncia de seres humanos.

Nesta caminhada introdutdria pela mina de carvao, o pit head domina a cena, como
um ponto de referéncia (fotogramas 2, 3, 4, 5, 6, 7). Ha muita fumaca, proveniente de vapor
d’agua e da poeira do proprio material. Nao ha movimentos de cAdmera nos planos (pans, tilts,
zoons, etc). O carvao comeca a ser mostrado gradativamente. Ele passa a dominar o quadro,
primeiro no fotograma 5, em diversas pilhas, depois aparece como uma montanha de residuos
(fotogramas 6 e 8), onde a poeira se eleva com o vento no cendrio indspito. No entanto, a
passagem de um plano e outro vai aproximando o espectador cada vez mais do carvao, que
passa de uma montanha negra (plano mais aberto — fotograma 8) para pedagos de pedra

caindo e rolando interminavelmente em esteiras (plano mais fechado — fotogramas 15 e 16).

Se a camera ndo se move, as imagens carregam em Si mesmas 0S movimentos
mecanicos ¢ da natureza. Esses movimentos estdo na fumaca e no pé atingidos pelo vento
(fotograma 5 e 8), no vapor d’agua se elevando (fotograma 7), na agua escorrendo (fotograma
12) nas maquinas de lavagem e, principalmente no interminavel movimento circular das
roldanas e esteiras, levando o mineral para 14 e para c4. Na verdade, este movimento circular
marca todo o filme, tendo ele proprio, este carater de circularidade (fotogramas 3, 4, 6, 7, 9,

10, 13, 14).

95 A wn . . .
Ver apéndice 4 para a seqiiéncia de fotogramas selecionados do filme. Foram selecionadas 59 imagens.
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Com relacao ao som, alguns dos elementos que compde a banda sonora ja aparecem
nesta primeira parte: o comentario narrado na voz do locutor, o coro recitando as linhas de
Auden e a musica de Britten. Os ruidos foram trabalhados de diferentes maneiras nas
seqliéncias seguintes. O resultado ¢ justamente o trabalho criativo e experimental que

Cavalcanti procurava.

Para comecar, este trabalho foi realizado de uma maneira pouco usual. No processo
de criacao de Coal Face, Cavalcanti tinha a banda sonora como ponto de partida e, s6 assim,
anexou as imagens. Este fator ¢ bastante relevante para se entender de que maneira o filme
foi construido. E neste ponto que entram os trabalhos de Benjamin Britten ¢ W.H. Auden.

Paul Rotha levanta:

“The wiser cutter will edit his picture only in rough form before he creates his sound;
and even during this first assembly, as during the script and shooting, the sound is kept
closely in mind. Alternatively, Cavalcanti has made some experiments in composing first his
sound and then cutting his picture to it. Pett and Pott, Coal Face and the synchronized

. . . . L] . })96
version of Windmill in Barbados were made in this way.

De certa maneira, Coal Face resume bem suas idé€ias a respeito da utilizagdo desses
elementos na banda sonora. Cada um foi utilizado de uma determinada maneira. Neste
momento do filme, por exemplo, a locucao ¢ a grande fonte de informagdes. Ouve-se a voz
grave e profunda de um homem. O locutor informa o nimero de trabalhadores de cada uma

dessas regides e o numero de toneladas de carvao produzidas por ano.

A voz do locutor parece a de um exigente professor de geografia a ditar estatisticas a
seus alunos. As frases sdo curtas e objetivas, com informagdes descritivas ou estatisticas, ndo
ha espaco para divagagdes ou comentarios. Nesta primeira parte, ele aponta que as minas
inglesas empregavam 750 mil pessoas e descreve o processo de limpeza do carvao que esta
sendo mostrado pelas imagens. Por fim, faz referéncia aos principais subprodutos extraidos
do carvao, como 6leo, coque e gas. O resultado mostra a forca da industria. Essa maneira de

utiliza¢ao do comentario € o que Cavalcanti chamou de associacao de idéias:

% ROTHA, Paul. Op. Cit. p. 159.
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“A realizagio prdtica de March of Time’ provou o quanto essa rela¢do entre a
palavra (comentadrio) e as imagens podia ser reduzida a simples associagoes de idéias. (...)
Com a coragem de cometer erros (...), certos filmes de curta metragem do GPO Film Unit,
em Londres, foram mais longe e provaram que o valor dramatico da palavra-dialogo na tela

. , . . 98
esta também fora do sincronismo.”

Acompanham a locucdo, neste momento, o coro € a musica. O coro, ao som de
tambores, anuncia o inicio do filme antes mesmo dos créditos iniciais. As frases recitadas sdo

do “Colliers Chant” de W. H. Auden’®, que abre com o seguinte verso:

“There is the mine. There are the miners”

A seguir, num tom grave, pontuado por instrumentos metéalicos, como pratos, por
exemplo, a musica acompanha a locugdo, que parece recitar o texto. Apds os créditos iniciais,

a frase que abre o filme, dita pelo locutor, ¢ a seguinte:

“Coal mining is the basic industry of Britain”

Esta primeira frase ¢ dita num momento particular: num fade entre os créditos iniciais
€ a primeira imagem, num momento de completa auséncia de som (musica/ruidos/coro) e
imagem (preto) que dura exatamente o tempo necessario gasto pelo narrador para pronuncia-
la. Esta declaracdo ¢ importante pois, além de ser um resumo do filme, condiciona a leitura
do espectador logo de cara, levando-o a ficar atendo a tudo que sera mostrado a seguir. Como
foi mostrado na segmentacao, esta mesma frase fechard o filme. Seu objetivo ¢ mostrar e
explicar porque a mineracao de carvao acaba tendo tamanha importancia para a economia

britanica.

Ao mesmo tempo, esta primeira frase, ao anunciar o assunto do filme, parece ter uma
outra fungao pratica, que na época de sua producao mostrava uma vantagem. O enunciado

falado substituiu a antiga legenda introdutoria dos filmes mudos:

7 Newsreel americano.

% CAVALCANTI, Alberto. “O Estudo do Cinema Enquanto Meio de Expressdo” in PELLIZZARI, Lorenzo e
VALENTINETTI, Claudio M. Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 199.

99 CORNER, John. The art of record: a critical introduction to documentary. Manchester, Manchester
University Press, 1996. p. 57.
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“O emprego do comentarista no filme dramdtico também seria muito indicado. Essa
espécie de recitador invisivel teria podido substituir naturalmente as legendas de filmes

mudos (...) """

Quanto aos cenarios, conforme apontado, surge uma das ambivaléncias deste
documentario. As imagens da primeira parte foram tomadas de lugares que existiam na

realidade. Porém, hé cenas no filme que forma feitas em estadio.

.1 think it was in Coal Face, which was partly shot underground..."”

(Harry Watt)

Praticamente, todas as cenas em locacdes foram feitas por cineastas do GPO,

enquanto que as de estiidio foram feitas por Cavalcanti:

“Cavalcanti filmed all the studio-based sequences himself, but was not involved in
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location-shooting”.

As locacoes foram escolhidas em minas de carvao no norte da Gra-Bretanha, cidades
industriais inglesas e outros ambientes. Enquanto documentério, um dos objetivos de Coal
Face foi o de retratar a questao da producgdo do carvao, assim, as principais ambientagdes do
filme sdao verdadeiras, ou seja, sdo cenas feitas em minas reais € os vilarejos, navios, trens,
maquinaria, ferramentas e pessoas mostrados faziam parte deste mundo da mineragdo do
carvao. A opgao foi, de um lado, manter um compromisso com a verissimilitude historica e

com uma objetividade no tratamento do assunto.

Mas, da mesma forma que os filmes comerciais narrativos se valem de locagdes
existentes, Coal Face prova que os documentarios também podem se valer de cenarios
artificiais, mesmo que seja para, de maneira paradoxal, retratar a realidade. Este nao ¢ o tnico
exemplo. Em North Sea, também do GPO Film Unit, produzido por Cavalcanti em 1938,

apesar do uso de ndo-atores, havia um roteiro € muita acao na representacdo de um acidente

1% CAVALCANTI, Alberto. “O estudo do cinema enquanto meio de expressdo” in PELLIZZARI, Lorenzo e
VALENTINETTI, Claudio M. (orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 199.
%" SUSSEX, Elizabeth. The Rise and Fall of British Documentary. Op. Cit. p. 76.
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com um barco pesqueiro. Em Man of Aran, Robert Flaherty também simulou cenas e

ambientes.

“Procurando meios de dramatizar a vida miseravel dos pescadores de Aran, Flaherty
decidiu reconstituir a pesca do tubardo. E um navio foi para a baia de Biscaia buscar um
tubardo a reboque. O tubardo chegou as frias dguas do mar da Irlanda mais morto do que

vivo. 103

A seqiiéncia inteira feita em estudios por Cavalcanti s6 comprova que o documentario
também pode representar a realidade (esta seqiiéncia sera analisada mais adiante). Assim, ha
toda uma ambigiliidade na propria maneira como essa realidade ¢, em primeiro lugar, captada
a partir da selecdo dos diversos cineastas que colheram as imagens e, em segundo lugar, de
que maneira um deles, Cavalcanti, optou por representa-la ou recrid-la para ajusta-la as
cenas previamente filmadas. Nesta jun¢do, no entanto, sobrou uma unica fonte de selecao: o

olhar do préprio Cavalcanti.

Além disso, em Coal Face, ao buscar retratar as condi¢gdes de trabalho e de produgao
nas minas, foram escolhidas locagdes que, gravadas pela camera, resultaram em imagens que
deram ao filme seu aspecto visual. Esta visualizacdo da realidade, no entanto, ¢ dramatica se
associada a musica, que potencializa a imagem. Assim, 0s cendrios passaram para um outro

paradigma. No filme, as cenas ganharam novas interpretagdes. Diz o locutor:

“This is the surface plant of every mine”

Assim, um determinado espaco real ao tornar-se espaco do filme perdeu sua
caracteristica individual. Se uma das locacdes foi uma determinada mina na Escocia, tal
informacao nao ¢ relevante para o filme. No filme, uma Unica imagem de uma mina ja
comporta todas as minas, transforma-se num referencial. Essa transformacao ¢ uma das
marcas de Coal Face. Com esta alegorizacdo, as imagens, reais ou ndo, acabam tendo a

mesma fungao.

122 AITKEN, Ian. Op. Cit. p. 79.
1% CAVACANTL. Alberto. Filme e Realidade. Op. Cit. p. 70.
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Por fim, a segunda parte da introdu¢do ¢ uma animagao grafica, na qual mapas do
Reino Unido sdo apresentados. Eles mostram as principais regides produtoras de carvao:
South Wales, Central Scotland, Yorkshire, Lancarshire, Midlands e Northumberland. Este
segundo bloco ¢ também o mais rapido: 1 minuto e 20 segundos aproximadamente. Comeca
com um mapa mais geral que € substituido por detalhes das regides citadas com suas cidades
principais (fotogramas 17 e 18). Com esta animagdo, o ritmo, como vinha na introducao, ¢

cortado. Esta parte tem um carater objetivo e informativo.

2.4 Segunda Parte — O Trabalho

ApoOs os mapas, comeca a segunda parte, o filme muda a abordagem e passa a
descrever como era feito o trabalho e quem eram os trabalhadores das minas. Contrastando
com a primeira parte, o0 mundo agora ¢ subterraneo e seus habitantes sdo homens que
trabalham duro para cavar a terra e retirar o carvao e seu sustento. Somente neste momento ¢
que vemos presenca humana. E também neste momento que entramos, com esses

trabalhadores, na coalface, ou no interior da mina propriamente dita.

A seqiiéncia comeca com trabalhadores marchando em fila indiana num tinel escuro
(fotograma 19). Nao ha como distingui-los pois seus rostos estdo cobertos pelas sombras. O
ambiente ¢ muito escuro. A sua marcha ¢ marcada pelos tambores da musica de Britten. Eles
vao em direcdo ao carvao, fundo na terra. Mais elaborado, este bloco ¢ composto por
inimeros planos, movimentos de camera e contém uma carga de informagdes muito maior.

Também ¢ a seqiliéncia de maior duragdo do filme: seis minutos.

ApoOs esta marcha, dois trabalhadores se destacam (fotogramas 20, 21, 22, 25, 26).
Sdo mostrados claramente seus rostos, seus corpos muito brancos, em contraste com as
paredes negras da coalface, e seus instrumentos de trabalho como picaretas e pas. Ha pouca
iluminagao, fornecida por lamparinas a gas ou elétricas, mostradas em close up. O objetivo
neste momento do filme ¢ descrever o trabalho. O locutor anuncia a primeira referéncia

temporal:

“The seven and a half hour shift begins”
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O trabalho consiste em escavar as paredes, quebrar os blocos com as picaretas e
coloca-los em pequenos vagodes que podiam ser puxados até a superficie por animais, por
pessoas ou pela forga do pit head (fotogramas 30, 32). Para agilizé-lo, ¢ utilizada maquinaria
pesada que quebra as rochas e escava com mais rapidez (fotograma 31). Podemos ver os dois
trabalhadores em sua rotina diaria. Nao ha conforto. Também ndo ha muito tempo para

descanso.

Os dois mineradores em destaque acabam tendo uma funcao no filme. Da mesma
forma que uma mina acaba representando todas as minas, esses dois trabalhadores
representam os mineradores de uma maneira geral, como figuras simboélicas. As imagens € a
locu¢ao vao apresentando um retrato do minerador que se torna o figura principal do
documentario. O locutor vai acrescentando informagdes as imagens que sao mostradas. Uma

chama a atengao:

“every year in Great Britain one in every five miners is injuried”

Nao ha uma simulagdo ou visao de um acidente de trabalho. O dado ¢é acrescentado a
imagem de uma trabalhador lidando com um pesado equipamento. Nao ha, aparentemente,
nenhum sistema de seguranca. Ele ndo usa luvas ou qualquer instrumento de protecao. Pelo
contrario, estd sem camisa pois, de acordo com o préprio locutor: “temperature often
reaches 80 degrees”, ou seja, ¢ quente dentro da mina (fotogramas 21, 25, 26, 30). O dado &,

aparentemente, mais um elemento entre as inimeras informagdes estatisticas apresentadas.

As 13h30 eles param para almogar (nova referéncia temporal). Sentam-se em
qualquer lugar e desembrulham um sanduiche frio que estava enrolado em papel jornal e
tomam agua (pode ser cha frio — o mais comum) de garrafas de vidro (fotogramas 27 e 28).
Hé um curto didlogo entre eles, falam sobre o calor dentro da mina naquele dia, que reproduz
uma conversa cotidiana, de dois colegas, que poderia acontecer na realidade. Essas,
provavelmente, sdo as cenas que Cavalcanti dirigiu em estadio visto que ha uma
representacao do real neste instante, inclusive com o trabalho dos atores. Nao ha indicios de

quem eles eram nos créditos.

E pontual este momento. Ha inclusive uma parada no seu ritmo. Ele se torna mais

lento, ndo hé narragdo. Ha sim uma énfase no gesto de comer o sanduiche, de abrir a garrafa e
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beber o liquido. O som ouvido ¢ o de uma musica assobiada. Um reldégio marca o retorno ao
trabalho (terceira referéncia temporal importante, agora visual, fotograma 29). E com o
relogio marcando o horario de término do almogo, o ritmo de trabalho volta a ser frenético e

com ele todo o ritmo do filme, na montagem das cenas e na musica.

Em Coal Face, esta cena confere identidade aos homens que trabalham nas minas.
Pode ser vista como um jogo de oposicdes no filme: se antes era possivel distinguir sombras
na parede, de repente, essas sombras ganham rosto, expressao, movimento. Da mesma forma
que o carvao, que demora a surgir, sendo individualizado somente no final da primeira parte.
Com as pessoas, nao deixa de ser diferente: primeiro as sombras, depois os rostos em close
up. Cavalcanti constroi um filme com cuidado, utilizando efeitos e repeticdes que lhe

conferem uma identidade.

Até o final, outras profissdes sdo representadas por outros trabalhadores. Na sua
maioria sdo trabalhadores de diversas industrias, primeiramente, nas minas de carvao e, na
seqliéncia, nos trens, nas fabricas, nos navios, nas usinas de eletricidade. Contudo, ndo ha

mais personagens ou diadlogos.

“We believe that original (or native) actor, and the original (or native) scene, are
better guides to a screen interpretation of the modern world. They give cinema a greater fund
of material. They give it power over a million and one images. They give it power of
interpretation over more complex and astonishing happenings in the real world than the

. . . . . . )J104
studio mind can conjure up or the studio mechanician recreate.

Este ¢ o segundo principio do documentério descrito por Grierson. Foi uma pratica
do GPO Film Unit a utilizacdo de nao-atores na producao dos documentarios e de outros
documentaristas, a comegar com Robert Flaherty, por exemplo. Seus filmes usavam este
recurso: Nanook, Moana ¢ Man of Aran utilizaram atores nao-profissionais. Na verdade,
eram pessoas do proprio lugar retratado que representavam situagdes de seu cotidiano. Essa
tendéncia continuou no Movimento Documentario Britanico. Em outros filmes, como Night
Mail, Pett and Pott ¢ North Sea, Cavalcanti também utilizou moradores, trabalhadores ou

pessoas ligadas aos temas abordados. Em Night Mail, por exemplo, nos créditos iniciais, 0s

1% GRIERSON, John. Op. Cit. ,p. 36.
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atores foram creditados como “workers of the travelling Post Olffice” e “workers of the
L.M.S. Railway”. Em North Sea, sdo os proprios pescadores que atuam nas cenas, num

resultado impressionante.

Esta pratica influenciard geracdes de cineastas posteriores. A busca por um cinema
mais proéximo da realidade, compromissado com a arte e valores sociais, vai dar origem aos
principios, por exemplo, do neo-realismo italiano. Um dos mais representativos filmes do
movimento, A Terra Treme, de Luchino Visconti guarda em si elementos que remetem a
Man of Aran e filmes do G.P.O Film Unit, como Drifters, Granton Trawler ¢ North Sea,

todos tendo a pesca e a sobrevivéncia no mar (e do mar) como temas.

Da mesma forma que o cenario, outro criador de oposicoes ¢ a luz: a maior parte das
cenas foi feita com a iluminagdo que o operador da camera tinha a mao. Isso criou um
contraste de luz muito intenso no filme. Sao claros ¢ escuros em situagdes dentro da mina
(fotogramas 19, 20, 25, 26, 30, 31). O filme brinca com sombras, que dao um sentido de

espago as cenas mostradas dentro das minas.

Outros objetos também marcam as cenas. Além das pas e picaretas, as fontes de luz
sdao singularizadas. H4 diversos modelos, que podem ser também fontes de calor para o
ambiente. Elas sdo importantes porque sao a Unica maneira que o minerador tem de iluminar
o local de trabalho. S3ao pequenas lamparinas movidas a gas (utilizadas em minas sem a
presenca de gases) ou a eletricidade (fotogramas 23, 24, 28). O narrador explica a
importancia e as limitagdes dessas lamparinas. A iluminacdo deixa de ser um mero
componente estilistico da fotografia do filme, para ser ela mesma objeto de real importancia
no tema que esta sendo desenvolvido. E interessante o numero de closes desses objetos, que

se tornam motifs'” nesta seqiiéncia.

Os aspectos estilisticos da iluminagao escolhida em Coal Face passam também pelas
idéias do que era permitido a um documentario em termos de manipulagdo da intensidade de

luz e do tratamento dado ao tema:

195 Motif ¢ todo elemento repetido de maneira significante em um filme. Ver Bordwell, David. Op. Cit. p. 495.



66

“Documentary shooting is most generally shooting on sight, shooting without time for
careful lighting or perfect weather conditions, shooting in all manner of circumstances which
the studio cameraman would consider impossible. Fog, rain, mist, dust and half-light are all
normal conditions for documentary photography; are, in fact, often the exact conditions
under which the director requires his material to be obtained. Such conditions are what the
ex-studio photographer would call suitable for ‘effect stuff’, but when atmosphere plays such
an important part as it does in documentary, these conditions are no longer those of ‘effect’

but perfectly normal. "

A descricao que Rotha faz das condigdes de filmagem sdo proprias da maneira como
os cinegrafistas que pertenciam ao Movimento Documentario viam a manipulacao fotografica
da imagem com propositos estilisticos. A no¢ao ¢ a de que quanto menor fosse a interferéncia
do cineasta no material a ser registrado, mais proximo do real este material estaria. A fungao
do documentarista ¢ registar este real. Nao hd condigdes ideais de filmagem, todas as
condigdes sdao ideais. Assim, cenas muito escuras, muito claras sao nada mais do que
evidéncias que legitimam um filme com uma certa veracidade. Em parte isto foi feito com o
material coletado por Flaherty, Watt e os outros. Contudo, as cenas feitas por Cavalcanti
foram feitas em estudio e com todas as condigdes ideais para a representacao do interior da

coalface. Nao deixa de ser este outro aspecto contraditorio do filme.

Voltando a andlise da luz, na fotograma 19, por exemplo, o intenso contraste do
contraluz esconde os rostos dos mineradores e mostra que a entrada das minas, como seu
interior, sdo fracamente iluminadas. Nao ¢ possivel ver a fonte de luz. Os homens ndo estdo
marchando com lamparinas sob suas cabecas. O que ha ¢ apenas iluminagao o suficiente para
mostrar que hd um caminho um tanto claustrofébico. Em seu aspecto mais conotativo, a cena
parece que transforma os mineradores em sombras, meras silhuetas, contornos. Ela os anula

como individuos, como se fossem sugados pela terra, pela escuridao que esta ao seu redor.

Assim, no caso especifico da fotograma 19, a principio, ha uma oposicao - “o homem
X 0 carvao”. Porém, este homem acaba, por meio da exposi¢cdo a uma luz infima, se
misturando a esta paisagem, como se estivesse sendo engolido por ela. O que impede sua

total transformacdo estd no movimento. A camera mostra a marcha dos operarios de uma

% ROTHA, P. Op. Cit. p. 154.
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posigao fixa. S3o os corpos que se movem naquele ambiente escuro e hostil. Nao ¢ a luz que
os individualiza. Somente o movimento de sua marcha permite distingui-los do cendrio
inospito. E, sem davida, uma composicdo bastante interessante entre os claros/escuros da

iluminagao e o0 movimento.

Chama aten¢do, novamente, a musica de Britten que acompanha a marcha dos
trabalhadores. E s6 ¢ possivel chamar de marcha seu modo de andar pela batida dos tambores
que lembra o de uma marcha, dando uma conotagao militar. De fato, ¢ um exército armado de

pés e picaretas que invade diariamente a terra para tirar dela o seu sustento.

“E possivel dar @ miisica um papel bem mais importante: se na composi¢do de um
roteiro se alternam a palavra e o ruido de maneira a que esses dois elementos representem
seu respectivo papel com um mdximo de economia ou disciplina, poder-se-ia passar do ruido
orquestrado a musica, que entdo serviria, ao contrario, para ressaltar o fragmento em
questdo e que se tornaria um elemento de énfase. O emprego dos coros, sejam falados, sejam
cantados, ¢é ainda excepcional. Todavia, ndo ha razdo alguma para que a orquestrag¢do

) . . 107
musical para os filmes fique parecida a da musica de cena”.

A utilizacao da musica para a criagao de um efeito dramatico, como o descrito acima,

¢ exemplificada por Edgar Morin:

“A musica do filme (...) é, por natureza, cinestésica — matéria afetiva em movimento.
Envolve e embebe a alma. Os seus momentos de intensidade eqiiivalem e muitas vezes
coincidem com o primeiro plano. E ela que determina o tom efetivo, que dd o ld, que
sublinha com um trago (bem grosso) a emogdo e a agdo. A musica de um filme ¢, de resto,
como no-lo indicava a Quinoteca de Becce, um verdadeiro catalogo de estados de alma.
Assim, cinestesia (movimento) e ao mesmo tempo coenestesia (subjetividade, afetividade), ela
opera a unido entre o filme e o espectador e participa, com todo o seu impeto, a sua

. . e~ 08
maleabilidade, os seus efluvios, o seu protoplasma sonoro na grande participagdo.

"7 CAVALCANTI, Alberto. “O Estudo do Cinema enquanto meio de Expressdo” in PELLIZZARI, Lorenzo e
VALENTINETTI, Claudio M. (orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 201.

1% MORIN, Edgar. “A Alma do Cinema” in XAVIER, Ismail (org.) A Experiéncia do Cinema. Rio de
Janeiro, Edi¢des Graal, 1991. p. 159.
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Esta segunda parte do filme termina com uma montagem quase abstrata, também
marcada de maneira ritmica pela musica do compositor inglés. Este momento localiza-se
exatamente no meio do filme. A tultima cena dentro da mina mostra um trabalhador

empurrando um pesado vagao para cima (fotograma 32). O narrador anuncia:

“the shift is finished”

Isso basta para que uma pequena seqiliéncia de imagens encerre o assunto de uma
maneira dramatica. Esta seqiiéncia ¢ composta de 30 quadros, em sua maioria detalhes de
maquinas que funcionam sem parar. Novamente, temos uma jun¢ao de stills fotograficos. Ha
um motif entre eles: novamente, como na abertura, sd3o os movimentos circulares: roldanas,
cabos, maquinas a vapor, entrecortados por figuras humanas que os controlam. Algumas
dessas cenas podem ser vistas nos fotogramas 33 a 40. O mais interessante ¢ que esses motifs
se alternam e o resultado ¢ um momento abstrato. Um momento que remete ao surrealismo de

Cavalcanti em seus filmes da fase francesa.

O apice deste momento acontece com os fotogramas 40 e 41. Como na composi¢ao de
uma poema, podemos nomea-los de figuras a e b. Elas estdo montadas na seguinte seqiiéncia:
b, a, b, a de uma maneira rapida, criando um paralelismo entre as imagens. Neste exato
momento, o inico som ouvido ¢ o de um apito distorcido, tocado duas vezes. Essa nogao de

paralelismo na montagem ¢ assim descrita por Arheim:

“The method is similar to that of contrast, but it goes much further. The two different
kinds of events are shown alternately by single shots. Obviously, the logical coordination is
false. The method of contrast referred to subject matter — the method of parallelism deals

with the technique of cutting.”'®

Esse pensamento também pode ser associado a comparacdo de Eisenstein sobre o
trabalho de montagem e os ideogramas japoneses: estd ligado a criagao de significado. A
reflexdo de Eisenstein ajuda a explicar o climax representado pelas figuras 40 e 41: uma
roldana girando e o rosto em close up de um homem. A relagdo ¢ uma outra oposi¢ao (a

primeira, o homem x o carvao). Desta vez: a maquina x o homem, e que também expressa

109 ARHNEIM, Rudolf. Film as Art. London, University of California Press, 1984. p. 92.
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uma relagdo de dependéncia: a estrutura econdomica depende da interagdo perfeita entre o

homem e a maquina (esta questao sera detalhada no proximo capitulo).

Com o fim do turno de trabalho, o filme retorna a superficie (fotogramas 42 e 43) e
nao volta mais a coalface. Os caminhos claustrofobicos e escuros sdo substituidos, ainda na
segunda parte, por um outro aspecto da vida do minerador: a sua vida pessoal. O narrador

anuncia:

“The miner’s life is bound up with the pit.
The miner’s house is often owned by the pit.

The life of the village depends on the pit.”

As trés frases resumem a maneira como a vida do minerador estd economicamente
atrelada a mina, ou seja, sem o pit, nao ha trabalho. Nao havendo trabalho, hd pobreza.
Contudo, como em toda relacdo de dependéncia, ha desigualdade. O pit € mais poderoso. A
forga do pit head, grande motif do filme, ndo pode parar. Essa também ¢ uma das ligdes da

simbiodtica montagem da grande roldana no pit head com a face humana no climax do filme.

Para justificar estas frases, ha uma série de oposi¢des nesta seqili€ncia, obtida através
de montagem. Em principio ¢ apresentada a imagem da vila dos trabalhadores (fotogramas 44
e 45). Ha cortes para imagens do pit head (fotogramas 46 e 47). Numa das poucas cenas em
que a camera se movimenta, hd uma panoramica entre uma grande montanha de refugos
(fotograma 48) e uma arvore minuscula (fotograma 49), que balanga com o vento. Desta
arvore, hd um corte para as ruinas de uma casa (fotograma 50) e novamente para a pequena
arvore. Aqui temos, como antes, uma pequena composi¢ao que poderia, da mesma forma que
uma estrofe, ser dividida da seguinte maneira: a, b, ¢, b, sendo a a montanha de residuos, b a

arvore € ¢ a ruina.

Na seqiiéncia ¢, b praticamente ndo ha som. Nao se ouve o vento ou qualquer ruido
incidental. A musica e o coro praticamente desaparecem, como uma musica que chega ao fim
num disco. Na verdade, desde o surgimento da vila dos trabalhadores, o coro ¢ formado por
voz de mulheres que cantam o Madrigal escrito por W. H. Auden. A este canto, sdo

sobrepostas as frases da locucdo descritas acima. Na seqiiéncia a, b, ¢, b, as cenas estdo ali
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praticamente sozinhas: pura imagem. Esta associacdo remete a uma natureza fragilizada,

anulada pela for¢a econdmica do carvao e o tom ¢ melancolico.

Sobre esta mesma seqiiéncia ha uma outra leitura:

“First of all, there is the montage of going up in the lift cage, which attempts to
generate a visual excitement correlating with the men’s spirits as they go off shift. After a
brief exposition of the miner’s life, there is then the lingering shot of the tree bent against the
wind, a shot which precedes a tilt upwards to the sky before a transition to the busy goods
vard and the first shot of the ‘distribution sequence’. That this shot, accompanied by a climax
in the female choral singing, has a symbolic resonance beyond its depiction of features of the
landscape seems clear to most viewers. In their brief discussion of Coalface, Miles and Smith

<

(1987) see it as indicative of the ‘pastoralism” of a “real man’s world” ‘and as part of the
film’s attempted naturalization of the human and industrial struggle which is its focus. At a
more abstract, formal level, the shot provides a moment of ‘rest’ within the depictive flow,

one to be immediately contrasted against the mechanistic urgency of the goods yard.”""

Corner vé a montagem da arvore, com seu leve movimento de camera para cima, €
conseqiiente transi¢ao para a primeira cena da ultima parte do filme (fotograma 51) como
uma continuacao. De fato, como ele afirma, hd uma total quebra do ritmo, mas fica claro que
o cineasta marca o fim de uma parte do filme e o comeco de outra. Na verdade, ¢ possivel
dizer que as duas partes estdo separadas, inclusive pelo ritmo das cenas que as acompanham,
da mesma forma que o ultimo mapa da primeira parte nao esta ligado ao fotograma 19. A
determinagdo com que Cavalcanti parece finalizar os “capitulos” do filme, permite dizer que
as duas cenas nao podem ser contrastadas. Cada uma estd perfeitamente ligada a um

momento definido no filme, separados inclusive por uma pausa grande na banda sonora.

2.5 Terceira Parte — Distribuicao

Quando a ultima parte comega, o locutor anuncia:

“Transport and distribution double the price of coal”

""" CORNER, John. Op. Cit. p. 59.
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Esta informagao econdmica anuncia o inicio do tema que ¢ a distribui¢do e circulagao
do carvao em todas as esferas da cadeia de producao. Uma série de imagens mostra diferentes
cenarios A industria carvoeira abastece a industria férrea (fotogramas 51 e 55), o comércio e
residéncias (fotograma 52), as usinas geradoras de eletricidade (fotograma 53 e 54), a
industria naval (fotograma 56) e as industrias de ago ou ceramica (fotograma 57). O locutor,
da mesma forma que na primeira parte do filme, vai informando dados concretos, por
exemplo, quantas toneladas s3ao consumidas anualmente pelos segmentos descritos.
Novamente, ndo hd um comentario, uma critica ou algum tipo de interferéncia subjetiva.

[lustram as cenas também os trabalhadores dessas industrias.

Nao ouvimos mais o coro das mulheres, mas sim, sons que imitam a realidade: apitos
de trens, a partida de uma locomotiva, patas de cavalos. Um longo silvo indica que estamos
numa usina elétrica. Todos esses sons foram criados na orquestra e sincronizados as imagens.
O resultado ¢ uma musica abstrata, sem melodia. A banda sonora ¢ trabalhada para enfatizar
os sons da natureza. Sao todos sons que imitam a realidade a partir da propria musica de
Britten: ouve-se muitos pratos e percussdo nesta parte do filme. Eles sdo parte da musica.

Sobre este assunto Cavalcanti aponta:

“(...)Depois, banimos o sincronismo absoluto e as leis da encenag¢do teatral. E
tomamos o0s sons naturais como matéria prima, 0S quais cortamos, regravamos,

e . will
orquestramos e tentamos estilizar o conjunto.

Quando os carroceiros aparecem numa rua movimentada, ouve-se somente 0s sons
das patas dos cavalos, numa marcha lenta, mais nada. H4 também uma série de motifs
sonoros: quando as roldanas do pit head sdo mostradas em close up, hd sempre um som
caracteristico que parece intensificar a velocidade do giro desta peca. Este som também faz
parte da partitura e estd sempre relacionado a este objeto. A associacdo imagem e som, uma
outra maneira de realizar a montagem, cria de certa maneira o que poderia se chamar de

ideogramas audiovisuais.

"1 Alberto Cavalcanti em entrevista para a revista Intercine, Roma, 1935 inclusa em PELLIZZARI, Lorenzo e
VALENTINETTI, Claudio M. (orgs.) Alberto Cavalcanti. Op. Cit. p. 189.
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“No cinema tem o ruido um valor puramente abstrato, que é independente do seu
valor real. A imaginag¢do, agindo sobre os ouvidos, mostrou, por exemplo, que o som do
vento pode sugerir velocidade ou profundidade, que o ruido do motor de um avido pode dar
a idéia de altura. (...) Eis porque os ruidos sdo tao uteis na banda sonora. Eles falam

. \ ~ 112
diretamente a emocgado.

Nao vemos o carvao sendo queimado, mas sim, manipulado em seus diferentes usos.
Nesta parte, enfim, entendemos porque o mineral ¢ a base da economia britanica: sem ele, a
vida econdmica do pais ndo existiria. Nao ¢ por acaso que, tal como no inicio, o locutor fecha

o filme com esta frase:

“coal mining is the basic industry of Britain”

A frase ¢ dita numa total auséncia de sons (musica, coro ou ruidos). Desta vez, no
entanto, ¢ mostrada uma visdo geral das industrias, seguida por diferentes planos do pit yard.
Na seqiiéncia, como um epilogo, sao mostrados de novo uma desolada vila de mineradores,
que ndo ¢ igual a primeira vila (comparar os fotogramas 44 e 58), porém carrega 0s mesmos
elementos de casas geminadas numa tUnica rua. Um minerador a atravessa: ¢ a unica figura
humana presente no cenario vazio (fotograma 58). Ha um corte e os famosos pit heads sao
mostrados novamente, girando sem parar e, fechando o ciclo que nunca para, como as
maquinas da “colliery”, um céu que parece ser ao entardecer, remetendo diretamente a

imagem que abre o filme (fotograma 59).

Em resumo, Coal Face nao ¢ um filme sobre o trabalho nas minas, sobre o pit yard
ou sobre distribui¢do. E tudo isso, com um foco um tanto maior nas pessoas que o produzem.
Ou seja, ha uma tentativa de abarcar o assunto em sua totalidade. Para que isso seja possivel,
em sua curta metragem, a relacdo entre locucao e imagem ¢ fundamental. Uma e outra, de
maneira simbiotica, vao construindo o filme de modo que ele seja conciso, porém nada
superficial. Como trabalho experimental entre o casamento entre som e imagem, o resultado,

dentro do objetivo a que o filme se propde, ¢ completo.

"2 CAVALCANTIL, A. Op. Cit. p. 153-155.
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3.1 A percepc¢ao do filme

Neste capitulo, o objetivo € interpretar os elementos simbolicos que compde o filme a
partir dos recursos estilisticos utilizados em sua realizacdo e que foram objeto de analise do
capitulo dois. Para tal, serdo apontadas, antes, algumas reflexdes sobre a forma do filme, na
defini¢ao de David Bordwell e o sentido da imagem nas teorias de Roland Barthes e que

servem de base para a interpretagdo que se propoe a seguir.

Para Bordwell, a percepcao de um filme ndo ¢ resultado unicamente da analise de
seus aspectos técnicos. Na verdade, ela faz parte de um sistema muito maior que ele chama

de sistema formal:

“By film form, in its broadest sense, we mean the total system that the viewer
perceives in the film. Form is the overall system of relations that we can perceive among the

elements in the whole film.”'"

A percepcdo de um sistema formal comeca deste o preenchimento de certas
expectativas até diferentes niveis de significado e interpretacdo, seja um nivel mais
referencial até um mais subjetivo. Como Bordwell aponta, um sistema formal nao ¢ apenas
uma caracteristica dos filmes, mas sim de todas as manifestagdes artisticas, sejam elas, um
romance, um conto, um poema, uma escultura, uma musica ou um quadro. A busca por um
sistema formal faz parte da natureza humana:

“.... our experience of artworks is patterned and structured. The human mind craves
form. For this reason, form is of central importance in any artwork, regardless of its

. 114
medium.”

Para entender como se da esta percep¢do numa imagem, ou num conjunto delas, ¢
possivel utilizar as idéias de Roland Barthes sobre os niveis de sentido do imagem

fotografica. Barthes definiu trés os niveis de sentido. Para chegar a eles, partiu de um estudo

'S BORDWELL, D. Op. Cit. p. 42.
""“BORDWELL, D. Op. Cit. p. 41.
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sobre fotogramas de Outubro, de Sergei Eisenstein''"”. Para o pensador francés, em primeiro
lugar, ha um nivel informativo, de comunicacao, que ¢ um sentido referencial na imagem: sao
as informagdes que chegam ao espectador para o reconhecimento da cena e do que esta sendo
apresentado. Sao os objetos, personagens, cores, sons, 0s movimentos, enfim, tudo que
estabelece a imagem e que a faz ser entendida pelo seu receptor. Este nivel informativo esta
ligado ao que Barthes, no mesmo livro, aponta como o sentido denotado da imagem

fotografica, ou seja, como o analogo perfeito do real:

“Qual é o conteudo da mensagem fotografica? O que transmite a fotografia? Por
definig¢do: a propria cena, o literalmente real. Do objeto a sua imagem ha, na verdade, uma

redugdo: de propor¢do, de perspectiva e de cor. (... ) é bem verdade que a imagem ndo é o

; ., 116 , . -
real, mas é, pelo menos, o seu analogon perfeito'"", e é precisamente esta perfei¢do

»” 117

analogica que, para o senso comum, define a fotografia.

Um segundo sentido da imagem ¢ chamado por Barthes de sentido obvio, ou da
significa¢do, que é definido como o sentido que o autor da imagem construiu. E possivel
tragar um paralelo entre este conceito ¢ a teoria de montagem que foi apresentada
anteriormente, na qual Eisenstein comparava a criacdo de sentido na montagem
cinematografica de dois planos com os ideogramas japoneses. Neste conceito, ¢ possivel ver
semelhanga com a definicdo do sentido 6bvio de Barthes. No primeiro caso, o trabalho
consiste em juntar duas imagens distintas, com significados distintos, para criar um terceiro
elemento, totalmente novo, um terceiro significado. Este significado ¢ controlado e esta
relacionado a capacidade técnica de simbolizacdo visual do autor. O sentido 6bvio vai pelo
mesmo caminho. E um significado intencional mostrado pela imagem, a partir da criagdo de

seu autor:

“O sentido simbolico (...) impoe-se a meu espirito por uma dupla determina¢do: é
intencional (é o que quis dizer o autor) e é tomado de uma espécie de léxico geral, comum
dos simbolos; ¢ um sentido que me procura, a mim, destinatario da mensagem, sujeito da

leitura, um sentido que parte de S. M. E. e que vai a minha frente: evidente, é claro (o outro

1s BARTHES, Roland. “O Terceiro Sentido” in O Obvio e 0 Obtuso. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1990.
116 Sublinhado meu.
"7 BARTHES, Roland. Op. Cit. p. 12.
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também o é), mas de uma evidéncia fechada, presa em um sistema completo de

L I8
destinac¢do.

Por fim, a leitura da imagem cinematografica também estd sujeita a um terceiro
sentido, que Barthes chama de o sentido obtuso. E um sentido que esta além da conotagio
intencional do autor, faz parte de uma leitura individualizada e estd no campo da

significancia:

“E tudo? Ndo, pois ainda ndo me posso desprender da imagem. Leio e (talvez em
primeiro lugar) sou tomado por um evidente, errdtico e teimoso terceiro sentido.(...) Ignoro
se a leitura desse terceiro sentido esta correta — se pode ser generalizada -, mas parece-me
que seu significante (...) possui uma individualidade teorica;, pois por um lado, esse
significante ndo se pode confundir com o simples estar la da cena, extrapola a copia do
motivo referencial, impoe uma leitura interrogativa (a interroga¢do incide precisamente
sobre o significante, ndo sobre o significado, sobre a leitura, ndo sobre a intelec¢do: é uma

captacdo poética), (...)."""*

O terceiro sentido escapa ao controle do autor da imagem, esta além dele, s6 pode

existir da relacdo entre a imagem e quem a vé.

E a luz dessas idéias de Barthes que serdo tragados os significados de Coal Face. Ela
oferece um caminho estruturado para a interpretacdo. A forma do filme, como Bordwell
apontou, ¢ todo o sistema que permite sua percep¢ao e compreensdo, neste caso, esses trés
niveis de sentido que Barthes teorizou fazem parte deste sistema formal, estdo nele inseridos,

nao so6 neste, mas em qualquer filme.

3.2 Expectativas

Ao assistir a um filme como Coal Face, ¢ impossivel ndo levar em consideragao
algumas expectativas. Isso ocorre porque varias informagdes estdo previamente a ele
associadas. A principal delas ¢ que se trata de um documentario. A palavra documentario

acaba tendo um forte apelo na expectativa de qual filme sera assistido. Em primeiro lugar,

"8 BARTHES, Roland. Op. Cit. p. 47.



77

porque nesta palavra ja esta imbuido um sistema de valores sobre o filme: o que ¢, qual ¢ sua
funcdo e como deve discorrer. Como exemplo, neste caso, ndo se trata de um filme narrativo,
aborda um aspecto da realidade objetiva e ensina alguma coisa. Num aspecto mais
referencial, essas expectativas acabam guiando a sua leitura e ao final dele, elas sao

preenchidas. Ou seja, a percepgao que ele acaba de deixar ¢ esta mesma.

Isto ocorre porque, neste nivel mais referencial de significacao, Coal Face segue
essas convengdes, que se tornaram a propria definicio do filme documentério,
principalmente, no que concerne a representagdao da realidade. Essas regras, cristalizadas ao

longo do tempo, se tornaram referéncia sobre o que deve ou nao ser um filme documentario.

Dessa maneira, foi visto que Coal Face ¢ um filme sobre a mineragdo de carvao na
Inglaterra. Ele mostra um mina de carvao interna e externamente. Informa como o carvao é
extraido, quantos trabalhadores fazem parte deste sistema, quantas toneladas sdo produzidas,
mostra quais sao as regioes produtoras, descreve como ¢ feito o trabalho, apresenta o modo
de vida dos trabalhadores, de que forma o carvao ¢ distribuido e como ele ¢ consumido. Tudo
1sso esta no filme: ele mostra (imagem) e informa (palavra) de forma objetiva. Por fim, cria
esta sensagao didatica e cumpre sua fun¢do de instruir, atingindo os objetivos propostos. Para
os milhdes de ingleses que ndo conheciam esta industria, deve ter funcionado como uma

descoberta. Esta ¢ a sua primeira leitura e resume o que foi mostrado no capitulo 2.

Contudo, levando-se em consideragao que o nivel referencial ¢ o nivel mais basico de
interpretagdo, ha muito ainda que compreender. O filme vai muito além. As relagdes dos
diferentes elementos que compde a forma do filme guiam o espectador para outros niveis de
leitura. Assim, além de preencher expectativas, Coal Face vai além em muitos aspectos

porque permite, como uma obra de arte complexa, diferentes interpretagoes.

O ponto de partida escolhido para essas leituras, neste filme, sdo alguns elementos
recorrentes que chamam atengdo por si s6 pois 0 marcam tanto do ponto de vista estilistico,
quanto formal. Por causa disso, esses elementos foram selecionados como temas chaves, pois
carregam em si varias conotagdes: a circularidade e as madquinas, a masculinidade e o

trabalho. Abordé-los em suas complexidades € o trabalho a ser exposto a seguir.

""" BARTHES, Roland. Op. Cit. p. 46.
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3.3 Circularidade

O filme tem como principal marca a circularidade. Para criar esta impressao,
Cavalcanti utilizou-se do recurso da repeticdo. Em primeiro lugar, ele comega e termina o

filme da mesma maneira, com a mesma frase e praticamente com a mesma cena:

“Coal mining is the basic industry of Britain”

Foi visto, que esta frase aparece num momento muito especial do filme (auséncia de
imagem e som) € que, como abertura, ela substitui as antigas legendas dos filmes mudos.
Agora, ha outras fung¢des a serem estabelecidas. No ambito do discurso, no primeiro
momento em que aparece ¢ possivel 1é-la como uma tese: aparece logo apos os créditos
iniciais, antes da primeira cena. Ela anuncia o tema a ser desenvolvido e guia o espectador.
Na parte final, sua conotacdo ¢ outra: a frase agora ¢ uma conclusdo, ela fecha o que foi
desenvolvido, ndo deixando duvidas sobre o que foi mostrado. Mas ao mesmo tempo que
fecha o filme, a frase também parece recomegar tudo de novo. Esta repeti¢ao ¢ propria do
discurso econdmico. Nele, fala-se de giro de capital, circulacio da mercadoria, ciclos
econdmicos, etc. Assim, no filme, a atividade carvoeira ¢ descrita como parte integrante de
um ciclo, de uma cadeia produtiva. Essa cadeia tem inicio, meio e fim, ¢ o fim apenas

sinaliza o recomeco de todo o processo novamente.

E possivel também visualizar este enunciado. Logo apos ser dito, aparece a primeira
cena do filme (fotograma 2). Nela, ¢ possivel ver uma seqiiéncia de trés elementos verticais,
que se elevam para um céu nublado: uma chaminé, um poste elétrico, o pit head. E como uma
composi¢ao de elementos primordiais: a industria e a eletricidade s6 sdo possiveis pela
existéncia da industria carvoeira. Visualmente, “coal mining is the basic industry of Britain”

torna-se assim um quadro, materializando-se nesta imagem.

Por fim, o enunciado justifica também a maneira como o filme foi dividido, ou seja,
os seus capitulos. E a propria organizagio deste comego, meio e fim da cadeia produtiva:
producado, trabalho, distribuicao final da mercadoria. Da mesma forma, o enunciado acima
coloca a mineracao de carvao numa posicdo de destaque: a industria ¢ a base, o inicio de
tudo. Ironicamente, as normas do processo narrativo contam com o mesmo método: comego,

meio e fim. Neste filme, isto até forma uma espécie de estoria, mas ndo uma narrativa porque
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nao ha um personagem e ndo ha uma ag¢ao. Ao menos, nao nos moldes exigidos nos sistemas
narrativos convencionais. Talvez, seja possivel dizer que o grande personagem desta
narrativa nao-convencional seja o proprio ciclo produtivo e seus coadjuvantes sdo o carvao,

as maquinas e os homens.

Além de ressaltar a circularidade no filme e do processo econdmico descrito, este
enunciado tem uma outra fun¢do. A importancia desta frase estd na maneira concisa em que
resume todo o objetivo do filme. E um tipo de recurso utilizado principalmente na literatura.
Muitos escritores utilizam em seus romances uma frase de abertura que se torna um emblema
da histéria em si. Um exemplo classico ¢ o do livro Orgulho e Preconceito da escritora
inglesa Jane Austen, até hoje considerada uma das mais famosas aberturas da literatura
inglesa, que a titulo de curiosidade ¢ a seguinte: “It is a truth universally acknowledged that
a single man in possession of a good fortune, must be in want of a wife”."*° O principal tema

do romance esta contido neste enunciado.

A frase de Coal Face tem esta mesma fun¢do: a de ser uma abertura concisa ¢
marcante sobre o tema do filme, fechando qualquer outra possibilidade de leitura da obra e
guiando o espectador através dos rumos que ira tomar. Ao final, reorganiza para o espectador
todas as informagdes que ele viu, nao deixando outra opgdo a ele a ndo ser concordar e
aceitar, apos todas as imagens e informacgoes citadas, que tudo o que foi apresentado ¢ a

verdade. O trabalho de sele¢ao dessas informagdes sO corrobora.

3.4 As Maquinas

Neste mesmo tema da circularidade, ainda hé outros aspectos a serem ressaltados.
Para marcar esta questdo de uma maneira absoluta, Cavalcanti também se vale da repeti¢ao
de imagens, como vimos no capitulo 2. Os motifs criados com este sentido estdo nos objetos e
nas maquinas que possuem movimento circular. Sdo inimeros os objetos que marcam esta
circularidade: roldanas (fotograma 10), maquinas (fotogramas 13, 14, 31), maquinas elétricas
(fotogramas 53, 54), rodas dos trens, objetos circulares (fotogramas 35, 36, 37) e
principalmente, a grande roda do pit head (fotogramas 2, 3, 4, 6, 7, 33, 34, 38, 40, 45, 47, 59)

que puxa o carvao para cima da terra e que se repete ao longo de todo o filme. H4 um balé

120 AUSTEN, JANE. Pride and Prejudice. Hertfordshire, Wordsworth Editions Ltd., 1992. p. 3.
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mecanico, um bal¢ da circularidade das maquinas, associadas a musica de Benjamin Britten,
que marca o seus ritmos com sons que vao se repetindo também. Musica e movimento juntos
para enfatizar o cadeia produtiva. H4 momentos totalmente abstratos como na seqiiéncia que

inclui os fotogramas 33 a 41, em especial as imagens 35, 36, e 37.

Conforme as cenas vao se repetindo, a maquina passa a dominar o tema. A maquina
vira assim um simbolo da modernidade ¢ do progresso econdmico. De um lado, enquanto
filme institucional, a tecnologia ali mostrada exalta o desenvolvimento econdmico de um
pais, um recurso que ¢ utilizado até hoje. E importante lembrar que, na época, esses eram os
meios tecnologicos mais avangados que existiam. E mostrado um capitalismo de ponta e com
ele o poder econdomico da Gra-Bretanha. H4 uma questao positivista no filme, bem de acordo

com as idéias de progresso da época, na qual as maquinas eram o grande poder.

Por outro lado, através das repetigdes e dos momentos abstratos, criados na
montagem, Cavalcanti utilizou a maquina e a velocidade como marcas da modernidade,
conforme a tradicdo cinematografica ja as utilizava desde o inicio do século, lembrando
também a propria experiéncia surrealista do cineasta na Franca. Essa profusdao das maquinas e

da velocidade lembra muito as idéias das vanguardas em movimentos como o Surrealismo:

“Ndo ¢ de surpreender que a vanguarda modernista, atraida pela intensidade das
emogoes da modernidade, tenha se apossado dessas séries, e do cinema em geral, como um
emblema da descontinuidade e da velocidade modernas. Marinetti e outros futuristas
celebraram a agitagdo do cinema como uma “mistura de objetos e realidades reunidos
aleatoriamente”. Para os surrealistas franceses, séries sensacionalistas “marcaram uma
época’ ao anunciar as reviravoltas do novo mundo”. Esses autores reconheceram a marca
da modernidade tanto no conteudo sensacionalista do ciné-feuilleton (“crimes, partidas,
fenomenos, nada menos do que a poesia da nossa época’’) quanto no poder do cinema como
veiculo para transmitir velocidade, simultaneidade, superabunddncia visual e choque

. . . . . w121
visceral (como Eisenstein, Vertov e outros cineastas/tedricos iriam em breve reelaborar).

121 SINGER, Ben. “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular” in O Cinema e a
Invencao da Vida Moderna. CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa R. (orgs.). Sdo Paulo, Cosac
& Naify Edigdes, 2001. p. 137.
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A relevancia do texto de Singer estd em apontar como os modernistas (futuristas e
surrealistas principalmente) apossaram-se do cinema e viram nele a maneira de demonstrar o
espirito de uma época. Cavalcanti nao deixa esses elementos de fora na sua montagem das
rodas de Coal Face. O movimento dos objetos ¢ uma marca da modernidade no filme e da

experiéncia surrealista do cineasta.

Essa marca, num sentido ainda mais conotativo, ndo deixa de ser também uma
referéncia metalingliistica. No projetor e na camera, a pelicula € exibida ou exposta através de
um movimento circular. O fotograma 40, por exemplo, ndo lembra a peca do projetor
cinematografico? Ao mesmo tempo, 0 movimento na imagem no cinema sO existe no
espectador, que constroi o que vé na ilusdo de dtica representada pela projecdo da pelicula a

24 quadros por segundo:

“Quem opera o prodigio? O aparelho de registro ou o de proje¢do? Com efeito,
todas as figuras de cada uma das imagens de um filme, projetadas sucessivamente na tela,
ficam tdo imoveis e separadas quanto ja o estavam desde a sua apari¢do sobre a camada
sensivel. A animagdo e a confluéncia dessas formas sdo produzidas, ndo na pelicula ou na
objetiva, mas unicamente no proprio homem. A descontinuidade so se transforma em
continuidade depois de haver penetrado o espectador. Trata-se de um fenomeno puramente
interior. Fora da pessoa que esta olhando, ndo ha movimento, fluxo ou vida nos mosaicos de
luz e sombra que a tela mostra sempre fixos. Dentro, ha a impressdo de que como todos os
outros dados dos sentidos, trata-se de uma interpretag¢do do objeto, ou seja, uma ilusdao, um

2122
fantasma.

Portanto, temos a idéia de movimento e¢ de auséncia de movimento expressa de
diferentes maneiras. Conforme visto no capitulo anterior, a primeira parte ¢ uma sucessao de
15 quadros ¢ ndo ha movimento de camera. Sdo stills, como também sdo as figuras
resultantes da exposi¢do da pelicula a luz. Na pelicula, elas se sucedem uma a outra e o

movimento dos objetos e das pessoas s6 ¢ percebido pelo observador devido a um truque

otico.

122 EPSTEIN, Jean. “A inteligéncia de uma maquina — Excertos” in A Experiéncia do Cinema. XAVIER, L.
(org.). Rio de Janeiro, Edi¢cdes Graal Ltda, 1991. p. 288.
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Nas cenas, todo movimento esta no trabalho das maquinas da colliery, principalmente
o0 pit head. Curioso acrescentar também que as maquinas, na primeira parte do filme, parecem
estar quase em moto perpétuo, devido a completa auséncia de seres humanos a manusea-las.
ApoOs 0s mapas, ja4 na segunda e terceira partes, isto ¢ rompido. As imagens escolhidas por
Cavalcanti sao montadas de modo a que ndo haja duvidas de que ha homens as operando

(fotograma 39). Na parte final, também a integragdo trabalho, maquinas e homens ¢ total.

Neste sentido, ha uma oposicdo entre a primeira parte (em que sO o pit yard ¢
mostrado) e a segunda parte (na qual sdo mostrados o trabalhador e um pouco da sua vida). E
a cléassica oposicdo: a maquina (a primeira parte do filme) x o homem (a segunda parte). Para
contrastar com a linha de produgdo mostrada, entram os mineradores e o local mais critico da
mina: a coalface, a sua parte subterranea. E neste ponto que o filme comeca a lidar com o
tema nada delicado do trabalho. Antes porém, vale a pena ressaltar a maneira como o

masculino é construido no filme.

3.5 Masculinidade

Uma das leituras mais recentes dos filmes do GPO Film Unit estd na questao de como
os filmes retratavam a masculinidade. A luz das novas teorias de Estudos da Cultura,
incluindo aquelas relativas a género e a sexualidade, alguns teéricos véem nesses filmes,
principalmente naqueles que retratavam o minerador, uma interessante leitura homoerdtica,

que vale a pena ser registrada aqui.

E o tipo da leitura que transcende a natureza da obra e do autor e se encaixa no que
Barthes chama de o sentido obtuso, visto que ¢ pouco provavel que Cavalcanti — e qualquer
dos personagens envolvidos em sua producao — deliberadamente fizesse as cenas com esta
intencdo. Afinal, a década de 30 ainda estava muito longe das discussdes sobre os
movimentos das minorias e o filme, a principio, tem uma conotagao socio-politica. Contudo,
a ambivaléncia persiste. Para comegar esta analise, o foco ¢ no lado oposto desta moeda: a

questao do feminino e como ele ¢ retratado no filme.

Como foi visto no capitulo 2, as mulheres estdo presentes no filme, mas estdo, ¢
possivel dizer, todas escondidas. Quando vemos a vila dos mineradores, ha muitas roupas nos

varais, mas elas nao estao ali a penduré-las, ja fizeram isso (fotograma 45). E o resultado do
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seu trabalho. A voz feminina que existe esta no coro. Sozinhas, elas entoam o Madrigal de

W.H. Auden, um poema de amor:

O lurcher-loving collier, black as night,
Follow your love across the smokeless hill;
Your lamp is out, the cages are all still;
Course for heart and do not miss,

For Sunday soon is past and, Kate, fly not so fast,
For Monday comes when none may Kiss:

Be marble to his soot, and to his black be white.

Esta seqiiéncia acontece exatamente no final da segunda parte, logo apés o momento
abstrato das maquinas. Imagens do pit head e da vila dos mideradores retornam. Como foi
analisado no capitulo 2, ¢ mostrada também uma grande montanha de residuos, seguida de
uma arvore e de uma casa em ruina. E o momento de mais lirismo no filme, no qual o retorno
a superficie e a voz das mulheres, em conjunto, fazem uma pausa no mundo frenético do

trabalho.

Porém, a participagdo feminina ¢ essa. Se ndo ha uma negacao total do feminino, ha
pelo menos uma auséncia forte. Em nenhum momento, as mulheres sao individualizadas,

como ocorre com os dois trabalhadores.

“.. Miles and Smith (1987) draw attention to the gender division perceivable in
Coalface and note the contrast between the strongly masculine world of underground, with
its half-naked workers, and the feminine world of the surface, with its supporting, dutiful
domesticity. The gender division is certainly used as a tonal device in the film (e.g. the female
choir soundtrack which starts as the cage reaches the surface), but whatever inequality is

documented is unproblematically ‘reflected’ rather than being identified as such.”'*

Quando a vila dos mineradores ¢ mostrada, (fotograma 44, por exemplo) ¢ possivel
distinguir mulheres, que se misturam a paisagem, pois elas sdo fotografadas de uma grande

distancia. Lembra também como os homens aparecem pela primeira vez no filme (fotograma
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19). Se ndo houvesse seus movimentos através dos poucos halos de luz no tinel que leva a
mina, como seria possivel distingui-los? Da mesma forma, as mulheres estdo misturadas as
suas casas. Mas essas cenas sdo tao rapidas e o quadro ¢ tdo distante, que s6 apOs assisti-las

varias vezes € possivel notar que estao ali.

O foco esta no conjunto de casas geminadas. Fica a imaginagdo a lembrar que 1a
dentro moram mulheres e criangas. Esse enfoque na construgdo, durante esta seqiiéncia, de
certa maneira, esta paralelamente ligado a abertura do filme, com sua apresentagao desértica
da mina, como se ela pudesse funcionar sozinha. A vila dos mineradores parece também

abandonada, sem vida.

Por causa dessa auséncia, principalmente de um rosto feminino, esta divisdo de
género acaba concentrando-se no masculino, dando ao filme um tom homosocial. Uma das

chaves para entender esta predominancia esta na propria produgdo dos filmes:

“Because most British documentary practitioners in the 1930s were men, and because
their texts about working-class men intersected with one another, we can see in thirties
documentary film, writing, and photography a cultural nexus of what Eve Kosofsky Sedgwick

“ . . 124
has termed “homosocial desire”.

Esta divisdo de género também tem como um de seus fatores a propria nogao que os
cineastas do movimento viam sua propria atividade e sua propria vida. Apesar de haver
mulheres trabalhando no GPO Film Unit, ndo ¢ possivel dizer que havia uma igualdade
sexual na unidade de cinema. Ainda sdao os anos 30. Esta divisao forte de género fazia parte
da sociedade como um todo, afinal, o feminismo iria amadurecer apenas décadas mais tarde.
Ver um trabalhador como o minerador, era ver um herdi masculino, principalmente para
esses intelectuais de esquerda. Desta maneira, seu corpo acaba carregando todo o simbolismo

desse heroismo:

“Working class as victim’ is less prominent in documentary film than working class

as working hero. In films such as Industrial Britain and Coal Face (1935) the concentration

123 CORNER, John. The art of record: a critical introduction to documentary. Manchester, Manchester
University Press, 1996. p. 61.
2 BRYANT, Marsha. Auden and documentary in the 30’s. London, University of Virginia Press, 1997. p.35.
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on men at work is cause and effect of the determination to see ‘the working man ... as a
heroic figure (...)" and to celebrate the ardour and bravery of common labour (...). The male
body becomes the focus of this celebration, seen at its simplest in the countless close-ups of
the male body at work. For example, in Coal Face, a film in which the human being is to
often displaced by the machinery to the margins of the frame, the only sustained close up’s
are of semi-naked miners. Such celebration may also help to explain the (very common)
preference for dusk/dawn shots in which the worker’s individuality is effaced and he is seen -

like the machinery he serves — as shape.”'>

Ajuda nesta visdo herdica uma certa interacdo social, visto que os documentaristas
eram em sua maioria pessoas que vieram de universidades: intelectuais da elite. A classe
operaria acabava exercendo um fascinio, representado pelo corpo de seu maior simbolo: o

minerador.

“Jeffrey Weeks has noted that affluent British men’s ‘‘fascination with crossing the
class divide” — a “clearly observable” trend by the late nineteenth century — reveals “a
direct continuity between male heterosexual mores and homosexual”. To stress his continuity
in thirties culture, I have used the term “homoerotic” to characterize documentary images
because, as Woods contends, homoeroticism constitutes ‘“‘a major, self-referential part of
male sexuality as a whole.” This term also suits my purposes because, like the term

» » o . . . »l26
documentary”, it is inclusive in theory but male centered in practice.

Neste sentido, levando-se em consideracao os dados ja levantados sobre a presenga
feminina, Coal Face ¢ um filme centrado no masculino. De fato, na seqiiéncia do turno de
trabalho e conseqiiente parada para o almogo, a primeira coisa que os operarios fazem ¢ tirar
as camisas. A seguir, durante todo o trabalho, ha uma profusao de close ups de seus torsos,
maos, até pernas (fotogramas 21, 22, 25, 26, 27, 30, 32). Em sua maioria, a pele muito

branca, os musculos dos bragos e do térax contrastam com as paredes negras da coalface.

O locutor afirma que faz calor dentro da mina. Contudo, na hora do almogo, as
camisas estdo cuidadosamente sobre os ombros dos mineradores (fotograma 27), fato este

que chama atengao para a cena em si, como Barthes coloca em seu texto sobre o sentido

' HIGSON, A. Dissolving views: key writings on British cinema. London, Casselll, 1996. p. 43-44.
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obtuso. Talvez por que esta maneira pareceria pouco usual na situacdo em que se

encontravam:

“Na verdade, este terceiro sentido caracteriza-se — pelo menos na obra de S.M.E. —

. ~ . 2127
por esfumar o limite que separa a expressdo do disfarce...

Neste caso, posicionando o espectador como um voyeur, o filme desloca-se da sua
funcdo original — descricdo do trabalho — para uma chave que vai além - esses corpos, na
visdo de Marsha Bryant, tornam-se objetos de desejo. Sobre o momento do almogo

(fotograma 27), mais especificamente, ela comenta:

“Unlike other shots in which miners’ glistening torsos and body hair are visible, these
men face the camera and they have draped their shirts over their left shoulders.
Acknowledging the cameraman’s and viewer’s gaze, these miners momentarily disrupt the

, . . . .28
film’s dominant framing of workers as objects of desire.

E ao colocar o trabalhador como um objeto de desejo, o espectador passa a ser um

voyeur:

“Fracturing the miner’s body into torso and left arm, the frame’s erotic'”’
dismemberment centers on his bulging muscles. Stark frontal lighting also contributes to this
sexualized display of a man at work, the absence of fill and backlighting shrouds the miner’s

. . . 130
head in darkness and positions the viewer as a voyeur.”

Outro fator interessante para justificar tal leitura estd na propria biografia dos

principais autores do filme. Auden, Britten e Cavalcanti eram homossexuais.

1 find it significant that two gay man, Auden and composer Benjamin Britten, played a
key role in shaping thirties documentary film practice. Collaborating for the first time on the

chorus and music to Coal Face, Auden and Britten drew wide acclaim for theirs innovative

126 BRY ANT, Marsha. Op. Cit. p. 39.

27 BARTHES, Roland. Op. Cit. p. 50.

2 BRYANT, Marsha.Op. Cit. p. 42.

129 Ver fotogramas 21 e 30 para esta descri¢do.
OBRYANT, Marsha. Op. Cit. p. 35.
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integration of verse commentary and music in the most famous GPO production, Night

Mail. !

No entanto, em sua analise, Bryant deixa Cavalcanti de lado. Talvez esse seja um
problema na sua leitura. As seqiiéncias do trabalho e do almogo dentro das minas, como foi
apontado, sdo justamente aquelas que foram feitas por Cavalcanti em estidio. Ao escrever
sobre a erotizacdo presente nessas imagens, ela estd falando do trabalho do diretor do filme
em especial. De qualquer forma, esta leitura ¢ valida e s6 comprova a complexidade de Coal

Face.

Mas ¢ importante ressaltar que, da mesma maneira que havia uma grande divisao de
género nos anos 30, a questdo homossexual também nao tinha a melhor das liberdades.
Apesar de ser possivel argumentar que num meio intelectual como esse pudesse haver mais
tolerancia, ndo ¢ possivel dizer que houvesse liberdade. Afinal, o GPO Film Unit era um
servico publico. Por fim, nos documentos pesquisados, pouco se fala sobre a orientagdo
sexual de Cavalcanti. Nada ¢ mencionado sobre esta orientagao ter alguma influéncia sobre o

seu trabalho. Contudo, parece que sim.

“How did such frankly homoerotic images come to circulate in government-
sponsored films, and how have critics come to ignore them? The answer lies largely in our
viewing habits. Conditioned to and conditioned to read films like Industrial Britain and Coal
Face as rhetorical cinema, we usually grant primacy to the voice-over narrator’s exposition.
(...) The tendency to read E.M.B and G.P.O films as articulating Grierson’s social agenda in
tandem with his essays also prompts commentary-centered readings. As a consequence of
such conventions, we have learned to view the miners in these films only as socioeconomic

. 132
information.

Vale lembrar que seria improvavel que a critica da época procurasse imagens
homoeroéticas em filmes institucionais do governo. Como foi apontado, essas sdo idéias
recentes. Por exemplo, a poesia de Walt Whitman, que ¢, para nds, hoje, cheia de imagens
homoeroéticas. O caso de Coal Face faz lembrar outro exemplo da literatura: a famosa

7

discussao sobre o adultério ou ndo de Capitu, em Dom Casmurro, de Machado de Assis. E

BUBRYANT, Marsha. Op. Cit. p. 39.
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fato que a critica na época do langamento do livro nem sequer passou perto de cogitar a
falibilidade de Bentinho como narrador. Da mesma forma que no romance do escritor

brasileiro, essa discussao em Coal Face parece apenas comegar.

3.6 O Trabalho

As condi¢des de trabalho nas minas inglesas nao eram as melhores. Uma mina podia
empregar centenas de trabalhadores, a maioria cavando no subterraneo. Era um exército de
homens e criangas (muitos meninos, os chamados pit boys, eram empregados das minas).
Também ha registro de mulheres que trabalharam no subterrdneo, mas a maioria trabalhava
na parte exterior. Além do calor, da postura inclinada, da falta de espaco, a ventilagao
inadequada obrigava os trabalhadores subterraneos a aspirar constantemente poeira de
carvao. Este po provocava, entre outros problemas, uma doenca tipica dos mineradores: a

pneumonoconiose .

Além de expostos a este ambiente insalubre, os trabalhadores da mina de carvao ainda
arriscavam as suas vidas em desastres que eram constantes. As principais causas eram
explosdes, causadas pela combustdo da poeira de carvdo e de gds metano, enchentes,
causadas por lencois freaticos, ou simplesmente desabamentos, causados por escoramentos
que nao conseguiam sustentar o peso de toneladas de terra. Entre 1850 e 1914, cerca de
90.000 pessoas se feriram ou até mesmo perderam a vida dentro das minas de carvao na Gra-
Bretanha.'** A lista de feridos na década de 30 chega a quase 10.000 nomes. Isto é ressaltado

no filme:

“Every year in Great Britain one in five miners is injured”

As condi¢des de trabalho s6 vieram a melhorar, no decorrer do século XX, com a
organizacdo dos trabalhadores em torno de Sindicatos. Havia um movimento operario forte,
com base no Trade Union Congress e no National Union of Mineworkers (o Partido

Comunista inglés foi fundado somente em 1920):

32 BRYANT, Marsha. Op. Cit. p. 43.
53 Fonte: WINSTANLEY, Yan. Coal Mining History Research Center. Site com o dominio:
http://www.cmhrc.pwp.blueyonder.co.uk/lodts17.htm
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“The miners were at the heart of the British Trade Union movement. The union
movement recognized that it would have to become political if there was to be real progress
on wages and working conditions in the collieries. Union leaders became more political. The
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first socialist MPs were the leaders of mining unions.

Deste movimento operario resultaram greves e protestos, por melhores condi¢gdes de
trabalho e de saldrio. A mais famosa delas, que aconteceu entre 1925 ¢ 1926, nao conseguiu
alcancar seus objetivos, apesar de meses de lutas dos mineradores e outras categorias

operarias.

O levantamento desses dados historicos serve para situar melhor a condi¢ao de Coal
Face enquanto documentario ¢ de que maneira aborda a questao do trabalho. Foi mostrado
que o grupo do GPO Film Unit era formado por intelectuais de esquerda, a comegar por
Grierson, que publicamente alegava que uma das influéncias do grupo era o cinema soviético.
Cavalcanti fez parte de um grupo de vanguarda francesa de esquerda. Ha elementos
suficientes, por exemplo, em Rien que les Heures para comprovar a sua opg¢ao politica.
Contudo, todas as informagdes acima sdo apresentadas em Coal Face de uma maneira

bastante superficial.

Nos seis minutos dedicados a mostrar a vida dos operarios, nao ha imagens que fazem
referéncia a esse quadro instavel e de inseguranca como apresentado acima, ou seja, nem 0s
comentarios, nem a musica, nem as imagens sao fortes o suficiente para mostrar todos esses
aspectos complexos do trabalho e de suas implicagdes sociais. Muitos tedricos e criticos

apontam para o fato de ndo haver uma critica social mais explicita no filme:

“Grierson (...) was to become dismissive of what he described as Flaherty's emphasis
on ‘man against the sky’ in favour of films ‘of industrial and social function, where man is
more likely to be in the bowels of the earth’. Yet, in Grierson’s hands, this is a distinction
without a difference because he and his followers never quite came to grips with the bowels
of the earth. Even in Coalface, to be literalist, the miner functions neither industrially nor
socially but as the excuse for Auden’s words ‘O lurcher-loving collier, black as night’ — ‘man

against the coal seam’, you might call it. (The soundtrack does make reference to accident

'3 Fonte: A Miners Son. Site com o dominio: http://www.a-miners-son.com/
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and danger but implies that these are without cause, a natural consequence of mining. The
passage is spoken over close-up images of men’s hands working with machinery, not over
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footage of the results of these frequent occurrences. Pneumonoconiosis is not mentioned).

De fato, como Winston aponta, a segunda parte acaba oscilando entre a poesia
descritiva de Flaherty em, por exemplo, O Homen de Aran, e uma visdo do operario como
um her6i. Quando o filme seleciona os dois mineradores em destaque, ele acaba fazendo
deles simbolos de todos os mineradores ingleses. Como a seqiiéncia ¢ descritiva, eles
parecem apenas exemplos: ndo ha uma individualizagdo enquanto personagens. Nao sabemos
suas opinides a respeito do trabalho, ndo vemos fraquezas, duvidas ou sofrimento. Vemos

dois individuos aparentemente integrados ao ambiente. Surge assim a figura do heroi:

“The ordinary working people in our early documentaries never showed any
weaknesses at all, except perhaps when we got on to Housing Problems later, when they
were allowed to show some humour and peccadilloes, perhaps. But this is one of the big
contrasts between the treatment of people in the early documentaries and later — not only in
England; the same is true I think of Cavalcanti in France and Ruttmann in Berlin and the
Russians. Man was always the heroic symbol, really, unless he was a sort of wicked kulak or
exploiter of land. We didn’t in our films deal with such people, but the ordinary workingman
136

was seen as a heroic symbol.

(Edgar Anstey)

Grierson e Cavalcanti ressaltaram o pioneirismo do Movimento Documentario

Britanico ao retratar os trabalhadores da maneira que fizeram:

“Remember, there were no working class on the screen when I started out. [ was the
first guy to put the working class on the screen, believe it or not.”

(John Grierson)137

“People are still impressed by their experiment, but I think that one of the things

documentary did — and I think it was a very valuable one — is that in England since

135 WINSTON, Brian. Claiming the Real — the documentary film revisited. London, British Film Institute,
1999. p. 51.
36 SUSSEX, E. Op. Cit. p. 18.
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Shakespeare the working classes were considered as comic relief in the theatre and in films,
and little by little documentary imposed the workers as dignified human beings. I think that
perhaps is the most important result of the documentary movement.”'**

(Alberto Cavalcanti)

Segundo Grierson e Cavalcanti, apesar de uma certa abordagem limitada, o que foi
conseguido ¢ louvavel diante das circunstancias. Neste sentido, o choque entre as figuras 40 e
41, uma roldana girando e o rosto em close up de um homem, vai além da mera relacao a
madquina x o homem. Neste contexto hd uma simbiose entre o homem (her6i) e a maquina
(representante do progresso) e como resultado desta combinacao ha um ideograma que ¢ a
propria definicdo de modernidade. Esta ¢ uma relacao de dependéncia: a estrutura econdmica
depende da interacdo perfeita entre 0 homem e a maquina. Este ¢ o ideograma criado a partir
do contraste entre essas duas imagens. Nao deixa de ser uma abordagem conservadora,

principalmente se for comparada aos filmes russos.

Outubro, por exemplo, foi realizado para comemorar os 10 anos da Revolugdo. O
Encouracado Potemkin tinha como pano de fundo um fato histérico da Revolugao também.
Nos dois exemplos, Eisenstein partiu de fatos historicos para criar filmes que demonstrassem
os ideais revolucionarios. Neste sentido, fica quase impossivel comparar esta abordagem, ou
melhor, cobrar a mesma abordagem na leitura que Coal Face faz dos operarios ingleses nas
minas de carvao. Isto porque ndo ha uma chave revoluciondria na proposta estética dos

filmes do GPO Film Unit.

Para tanto, ha que se ressaltar um fato importante: Eisenstein tinha diante de si todo o
aparato soviético para a realizacao dos filmes que enaltecessem os ideais da Revolugdo Russa
(mesmo assim, como parece ser norma a muitos governos, o PC soviético ndo recebeu
Outubro com bons olhos). No caso de Coal Face, a questao ¢ bem mais complicada, ou seja,
como fazer um filme revolucionario sendo financiado por um governo conservador? Isto nao
¢ possivel. A questdao que fica € que no contexto historico inglés, o GPO Film Unit tinha a sua
ideologia de esquerda, mas estava muito longe de ser revolucionaria. Motivos nao faltariam
ao grupo: recursos financeiros, a ligagdo empregaticia com um servigo publico, instinto de

auto-preservacao, censura, ou até mesmo a falta de uma postura mais firme neste sentido,

57 SUSSEX, E. Op. Cit. p. 194.
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principalmente se for levada em conta a moderada e liberal postura de Grierson, preocupado

com a iluminacdo civica.'*

Winston aponta este caminho para justificar as posigdes ideoldgicas do GPO Film

Unit:

“There are real and obvious advantages in making this distinction for the sake of the
movement’s public relations effort, but there is no real change it seems to me, in the direction
of the work; no meaningful ideological divide. The development that certainly took place was
organic and can be accounted for by the coming of sound and the tenor of the times, that is
the deepening depression. The sponsor’s need for social-purpose films does not alter, it is
just that the worsening social situation required that they become ever more overt in
commissioning films propagandizing social integration. After all, there was less and less of

‘Industrial Britain’ to celebrate.”'*’

Assim, nesta leitura, o operario ¢ o heroi de uma industria de base que sustenta a nagao.
Ele vai para o sacrificio em nome do bem comum que ¢ o Império. Este ¢ o seu maior valor.
E conforme o filme avanga, fica claro também que ha uma dinamica da dependéncia: do
trabalho do minerador, dependem todos os outros trabalhadores na cadeia econdmica na qual
gira a vida do Reino Unido. Neste ponto, ha no filme um papel conciliador e integrador. Isto

acaba sendo o sentido ébvio da expressao Coal Face.

Este enunciado, coalface, tem um duplo significado. Como foi mostrado, num sentido
mais literal, a coalface é o interior da mina propriamente dita, como pode ser visto no
fotograma 19. Mas também, numa tradugao literal ¢ a face de carvao. Esta face ¢ a dos herdis
andnimos, das sombras que marcham para a mina todos os dias. Esta expressdo remete
diretamente a frase “coal mining is the basic industry of Britain”. Neste sentido, o
documentario, enquanto instrumento de propaganda estatal e enquanto uma ferramenta de
educagdo, funciona dentro destes objetivos: enaltece o trabalho e o trabalhador e divulga a
forga motriz do pais. H4 uma sensa¢do de seguranca nas bases do pais, na maneira como tudo

¢ apresentado. O resultado € que para os mineradores, esse discurso acabou nao funcionando:

38 SUSSEX, E.. Op. Cit. p. 194.
39 “But the E.M.B. passed, and only the film section carried on its belief in the new instruments of civic
enlightenment.” GRIERSON, John. Op. Cit. p. 79.
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“Overall, the public was less enthusiastic than were the critics. Night Mail and North

Sea did better than most films [in the cinemas]'"

, but this was because they were less
pedagogic than many documentaries. Attempts to portray industrial life — for example
Housing Problems, Coal Face and Industrial Britain — could seem patronizing to the
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working class.

3.7 A Ruina

Contudo, ha em Coal Face um elemento que, de certa maneira, se opde a tudo isso. E
um elemento que parece indicar uma dire¢do oposta a este caminho. Este elemento fecha a
Parte II do filme: ¢ o fotograma 50. Nele, ¢ possivel ver claramente, em primeiro plano as
ruinas de uma casa. Ao fundo, um pit head. Ao contrario do que se pode imaginar, esta cena
esta verdadeiramente parada. Ao assisti-la varias vezes, ¢ possivel dizer que o pit head nao
esta funcionando. A principio ¢ uma cena melancolica, mas muito intrigante pois surge do
nada, sem motivo aparente. Se antes, o que chamava atencdo era o movimento circular
provocado pela repeticao constante de um mesmo motif, ou seja, das inumeras roldanas, rodas
e pegas circulares de maquinas que aparecem ao longo de todo o filme, inclusive aquelas
marcadas também pela repeti¢ao tonal da musica (como € o caso da peca do pit head), agora,

esta cena chama a mesma atencao pela sua singularidade.

Em nenhum outro momento ela ¢ mostrada. Ela foi colocada especialmente neste

ponto: no meio do filme. O som que a pontua ¢ o siléncio. Lembrando que sé no filme

sonoro, um cineasta pode usar a auséncia de som para conseguir um efeito dramatico. Da
maneira como Cavalcanti escolheu os planos com tanto cuidado, como foi bem
exemplificado anteriormente, ¢ dada a natureza curta deste documentario, ndo ¢ possivel
dizer que a cena esta 14 por nada. H4 uma intencdo: o cineasta parece nos convidar para a
leitura principalmente porque este elemento quebra totalmente com o andamento do filme.
Por sua singularidade, ele se torna um momento de ruptura. E uma pausa involuntaria. Algo

que nao pertence em meio a organizagao da produgdo e do trabalho. Uma forca negativa,

0 WINSTON, Brian. Op. Cit. p. 52.

41 Colchetes meus.

2 DICKINSON, Margaret ¢ STREET, Sarah. Cinema and State: the film industry and the government —
1927-1984. London, British Film Institute, 1985. p. 63.
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ligada ao tempo, ao passado. Como pode ser isso se o documentario descreve a realidade

presente?

E possivel dizer que ha, nesta cena, uma alegoria a ser desvendada. Segundo Jodo
Adolfo Hansen, alegoria ¢ “retoricamente, metafora continuada que diz b para significar a,
baseando-se numa relacdo de semelhanca entre b e a”. '** Esta metafora, no caso da analise
de Coal Face, ganha uma conotagdo politica. E uma alegoria que, nas analises tedricas de

Ismail Xavier, tem a seguinte funcao:

“Dado este referencial, o filésofo [Walter Benjamin]'* resume sua concep¢io do
alegorico numa formula classica: “As alegorias sdo no reino dos pensamentos o que sdo as
ruinas no reino das coisas”. Na ruina, tenho um depdosito da temporalidade disposto numa
imagem (simultanea); nela, o tempo atua como erosdo, de fora para dentro, como
decomposi¢do de algo desvitalizado. Monumento truncado de uma for¢a viva do passado, ela
tem também essa dimensdo de desencanto, chamando atengdo para o lado perecivel das
coisas, como imagem, pode ter o efeito devastador de inserir no presente um sinal de seu
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proprio futuro como pedra, fossil.

Essa alegoria, politica na esséncia, s6 ¢ possivel pela existéncia da cena (fotograma
50) no filme. Em sua singularidade, ela for¢a a ruptura e da uma alerta de que as coisas nao
sdo tao simples quanto parecem. Ou seja, o filme pode nao ser tdo conservador quando
parece. E necessario prestar atencdo a mensagem um pouco mais, para desvendar o seu
sentido. Essa cena ¢ como um ingrediente equivocado numa receita, que nao chega a
desanda-la, mas dificulta a digestdo. Estd ali a dizer que o tom conciliador, pragmatico,

integrador no qual todo o argumento foi construido ndo € tao preciso quanto se imaginava.

Assim, outros elementos agora relacionados a esta cena ganham um novo significado.
Por exemplo, a abertura sob um céu nublado, (fotograma 2), mostra uma natureza
melancoélica. Pode ser o anoitecer: neste caso também estaria relacionado a algo que finda. As
cenas que o seguem, do pit yard, mostram um lugar estéril, insalubre, literalmente cinza.

Junta-se a elas, a natureza na forma de uma pequena arvore que tomba com o vento

'S HANSEN, Jodo A. Alegoria: Construcio e Interpretacio da Metafora. Sio Paulo, Atual, 1986. p 2.
144 Colchetes meus.
145 XAVIER, I. Alegoria, Modernidade, Nacionalismo. FUNARTE, 1984, p. 16.
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(fotograma 49), como a mostrar uma natureza fragil num ambiente hostil, onde nao ha
alternativa a ndo ser submeter-se. A auséncia de seres humanos nas muitas cenas também
acaba ganhando um outro sentido, afinal, este ambiente de ruinas ¢ cendrio para pessoas
viverem? Assim, nesta leitura, a auséncia de vida esta representada na natureza subjugada e,
também, na auséncia das mulheres, do feminino em particular. Natureza, superficie e mulher,
em contraste com maquina, subterraneo ¢ homem, sdo como expressdes de vida. S3o as
mulheres que cantam o poema de amor de Auden e a cena da ruina surge assim que a cangao

termina.

Neste contexto, a caverna — a coalface — ganha uma conotacao platonica. No Mito da
Caverna, homens acorrentados vivem dentro de uma caverna virado para as paredes do lugar.
Eles s6 tém acesso a realidade através das sombras projetadas nessas paredes. Este mito
desenha a propria imagem da alienagdo ou da realidade distorcida. Nada mais simbolico do
que o exército de operarios que desce para o fundo da mina, mostrados através de suas
sombras, dependentes e, portanto, presos a esta forma de vida. Nao sdao eles somente que
estdo acorrentados a esta condi¢gdo subumana, mas toda uma sociedade que aceita tal

condi¢do como uma forma natural e propria de se ganhar a vida.

E possivel associar a cena 50 também ao movimento circular das maquinas, visto
que, este movimento “é perfeito, imutavel, sem comego nem fim, e nem variagoes;, o que o
habilita a simbolizar o tempo”. "** Tempo simbolizado com a imagem da ruina. O tempo
como uma coisa que corroi. Tudo isso vem ajudar a compor um tom no filme que ¢ de
desencanto, de melancolia e de desvitalizacao, ou seja, de auséncia de vida. No mesmo texto,

Ismail Xavier aponta a chave desta leitura:

“Para Benjamin, o mundo contempordneo da mercadoria é de tal natureza em sua
forca de dissociagdo, alienagdo, que a sensibilidade alegorica — neste sentido a visdo
fragmentaria — tem ai um papel revolucionario. Encara de frente a crise mascarada pelo
otimismo burgués de progresso (a classe revolucionaria é aquela que vé as realizagoes
burguesas de hoje ja como ruinas). Subverte as continuidades historicas estabelecidas pelo
poder, recusa a teleologia que fundamenta as operagoes mercantis das classes dominantes e

chama as transformagoes historicas pelo seu verdadeiro nome: catastrofes. Nao se furtando

46 CHEVALIER, Jean. Dicionario de Simbolos. Rio de Janeiro, José Olympio, 1990. p. 251.
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a observag¢do da barbarie moderna, a alegoria é expressdo de desencanto lucido que
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desautoriza uma visdo ingénua do progresso como promessa de felicidade”.

Em Coal Face, a cena da ruina tem esta funcao: ¢ um elemento de subversao do status
dominante. Estamos no contexto sdcio-economico e ¢ ele que € questionado. Esta
“sensibilidade alegorica” da ao filme um carater revolucionario. Levando-se em consideragao
as limitagdes institucionais para a realizacdo de uma obra mais engajada, o cineasta nao teve
davidas e saiu pela tangente com uma idéia que ndo s6 contém em si uma mensagem social,
mas também coloca em questdo toda a Gra-Bretanha, tal abordagem ndo deixava de estar

certa, visto que o Império Britanico estava em decadéncia.

Nas vistas de todo o Empire Marketing Board, do General Post Office e do Ministry
of Information, tal mensagem subliminar escapou ilesa e ficou para a historia. Ao colocar
num mesmo quadro a imagem da destruicdo (em primeiro plano) e o pit head logo atras,
Cavalcanti parece mostrar o quanto ¢ ilusorio tudo que acabou de ser mostrado. E um recurso
também utilizado na literatura. Coal Face ficou conhecido como um filme experimental, que
mostrava a forca criativa da induastria cinematografica inglesa e inaugurou em solo inglés a

realizagdo cinematografica como uma forma de arte. Parece que cumpriu seus objetivos.

Com todos esses elementos, Coal Face funciona como uma alegoria nacional, ou seja,
uma alegoria do Reino Unido. Idéias modernas sobre a nagdo, sobre o progresso, sobre o
trabalho estdo bem explicitados e, nas entrelinhas, o seu contraponto, ou a ilusdo de que sao
feitas essas mesmas idéias. Neste sentido, ndo ¢ uma visao herdica ou segura da realidade,

mas bastante critica, que remete a Rien que les Heures.

Em ambos os filmes, elementos diferentes sao utilizados para simbolizar as mesmas
idéias: a acao do tempo sobre as coisas, sejam elas objetos reais ou idéias abstratas, € como o
tempo acaba tudo corroendo e transformando em ruinas até os alicerces mais fortes, até os
paises mais poderosos. Se em Rien que les Heures, uma velha simboliza essa destruicdo que
o tempo faz em pleno glamour parisiense, em Coal Face, ¢ esta imagem da ruina que desloca
do seu eixo o triunfo socio-econdmico inglés. Neste sentido, Coal Face ¢ uma filme tao

modernista, quando seu predecessor.

7 X AVIER, Ismail. Op. Cit. p. 17.
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Idealizacao e desilusdo se contrapde gerando uma forte ambigiliidade neste pequeno e
pouco conhecido filme inglés. Na verdade, Cavalcanti conseguiu apenas realcar as
contradigdes britanicas usando elementos que lhes eram inerentes. Soube trabalhar com esses
elementos para criar uma obra que permite todas essas leituras. Seu olhar estrangeiro talvez
tenha ajudado, afinal, a ver tais contradi¢des, organiza-las e interpreta-las. Assim, temos um
filme que permite varias interpretacdes, todas elas inter-relacionadas. Pode ser que permita

outras ainda.



Conclusao
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Coal Face, um filme de Alberto Cavalcanti

Em resumo, Coal Face faz parte do que Christian Metz classificou como linguagem

rica. Para ele, o cinema ¢ aberto a todos os simbolismos, representagdes coletivas e

ideologias:

“O cinema, como as outras linguagens ricas, ao contrario, é profundamente aberto a
todos os simbolismos, a todas as representagoes coletivas, a todas as ideologias, a agdo das
diversas estéticas, ao infinito jogo das influéncias e filiagoes entre as diferentes estéticas, ao
infinito jogo das influéncias e filiacoes entre as diferentes artes e as diferentes escolas, a
todas as iniciativas individuais dos cineastas (“renovagoes”), etc. Assim é impossivel tratar
o conjunto dos filmes como se eles fossem diferentes mensagens de um unico codigo. (...)
Devido a sua afinidade com as artes, o cinema se apresenta comparavel, mais do que aos
sistemas de comunica¢do especializados, as amplas “linguagens” complexas e, por assim
dizer, profundamente socioculturais — impossiveis, por conseguinte, de serem reduzidas a um
unico codigo — que sdo as artes mais antigas, os mitos, os ritos sociais, as cren¢as, as
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representagoes coletivas, os contos, os comportamentos simbolicos, as ideologias, etc.

E possivel encontrar em Coal Face praticamente todos os elementos listados por
Christian Metz para designar a complexidade da linguagem cinematografica: ¢ rico em
elementos simbolicos, conseguidos seja pela apresentagao de um unico e isolado plano (como
no caso dos fotogramas 2 e 50, por exemplo), pela selegao de imagens (fotogramas 40 e 41

ou 48, 49 e 50), até os diferentes exercicios de montagem.

Nota-se também que contribuem para esta simbologia a musica, a poesia, os ruidos ¢ a
propria locucao. Como exemplo, o enunciado Coal mining is the basic industry of Britain
que acaba tendo diversas fungdes: € a tese e conclusdo do filme, induzindo a sua leitura e
pontuando a marca sua mais forte que ¢ a circularidade; ¢ um comentédrio que substitui a

legenda dos filmes mudos; ¢ um discurso que resume em si todo o filme.

"* METZ, Christian. Linguagem e Cinema. S3o Paulo, Perspectiva, 1977. p. 41 e 43.
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Outro ponto a destacar ¢ que nao ¢ possivel deixar de lado todas as influéncias que
nele estdo presentes, inclusive de diferentes escolas, como analisamos, desde a propria
experiéncia francesa de Cavalcanti, passando pelo cinema poético de Robert Flaherty, aos
construtivistas russos; por fim, hé uma forte iniciativa individual, de renovacao, no trabalho
de Cavalcanti na experimentagdo com o som. Todos esses elementos em um sé filme. Neste
sentido, Coal Face ¢ uma representacao sociocultural sofisticada da realidade a qual
pertence. E possivel assim resumir, em poucas linhas, os principais temas encontrados em

Coal Face que apontam a sua importancia dentro da cinematografia inglesa e mundial:

1. E a descri¢ao abrangente de uma atividade econdmica de vital importancia
para a economia inglesa, a mineragdo do carvao, a principal fonte de energia

na época;

2. Mostra a base estrutural de um modelo econdmico, cujo contexto histérico
situa-se num periodo entre guerras na Europa, pouco apds do crash da Bolsa

de Nova York (1929).

3. E um retrato do uso da atividade cinematografica como propaganda e
ferramenta de afirmacdo dos estados nacionais, cumprindo um objetivo do

GPO Film Unit que era o de instruir, como queria Grierson;

4. E também um exemplo do desenvolvimento da arte cinematografica, sendo
um elemento de convergéncia de diferentes idéias e escolas e, a0 mesmo
tempo, tornando-se ele mesmo uma influéncia para geragdes subseqiientes de

cineastas, como queria Cavalcanti;

5. Ele e a escola ao qual pertencem estabelecem o nascimento efetivo de uma

industria cinematografica: a inglesa;

6. O filme carrega em si todos os elementos da modernidade, para ser ele mesmo
um elemento questionador. Nele estdo simbolicamente representados

elementos da modernidade: a maquina e a velocidade.
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7. Outros elementos simbolicos criam ambigiiidades. O elemento ruina/tempo
ressalta este contraste entre, de um lado, a maquina, o homem, a caverna, e de
outro, a natureza, a mulher, a superficie. O movimento circular, associado ao
tempo representado pela figura 50, da ruina, torna-se elemento alegérico

chave;

8. Dessa forma, carrega em si um profundo significado, a comegar pelo titulo, ao
descrever um aspecto econdmico da vida inglesa, para se tornar uma alegoria

do préprio Reino Unido.

Com relagdo ao documentério e as teorias do documentario, género ao qual o filme
esta ligado, ficou provado, em inumeras passagens, que mesmo para um genero
cinematografico que ditou tantas regras, nem sempre elas sdo obedecidas. H4 muitos pontos
ambivalentes em Coal Face. Ao retratar a realidade, fez uso de imagens captadas do
cotidiano, em locagdes reais. Contudo, quando foi preciso, ndo recusou a encenacao € a

artificialidade, mostrando que as regras estdo ai para serem quebradas.

Hé uma objetividade no filme, principalmente no discurso do locutor que ¢ muito
forte pois seu discurso esta focado em dados muito concretos: nimeros, quantidades, horas.
Dados concretos da realidade. No entanto, o filme também utiliza coro, musica, poesia,
montagem abstrata de planos, simbolos: este ¢ o campo da subjetividade, da realidade
construida. O madrigal de W.H. Auden feito para ser cantado por mulheres em meio as
imagens das vilas dos trabalhadores esta 14 para dizer que o filme ndo ¢ uma peca jornalistica.
Nao ¢ somente um “documento”. Ele se propde ir muito além. Para mostrar que o
documentario ndo ¢ uma forma fixa. Talvez este seja o maior legado que o filme tenha

deixado

“(..) although documentary has been characterized by its creative use of the
materials and apparatus of cinema, although it has made special use of actualities rather
than of artificialities, it is the method which prompts this practice that is important and not
the type of film produced. The documentary method will not, I believe, remain fixed in a
world defined, on the one side, by Drifters and, on the other, by Nanook. Already the limits
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have been expanded to embrace such a poem as Coal Face and such a piece of journalistic

reporting as Housing Problems.”'®

Cavalcanti referiu-se a este filme como um experimento. E possivel ler esta frase de
duas maneiras. De um lado, como experimento, Cavalcanti deliberadamente diminuiu a sua
importancia, pois um experimento ainda ¢ algo em processo, nao pronto, ¢ mais uma
tentativa. Por outro lado, da mesma maneira, o experimento permite o exercicio livre das
proprias habilidades e, como conseqiiéncia, o livre exercicio da criatividade. Cavalcanti nao
estava no inicio da sua carreira quando o fez. O experimento significou alterar ¢ melhorar a

sua propria experiéncia cinematografica.

Cavalcanti também deu aos diferentes publicos o filme que queriam. O governo
britanico teve uma bela representagao da forca produtiva de suas minas de carvao e o GPO
Film Unit ganhou um exemplo de realizagdo cinematografica a ser seguido, tanto como
exercicio técnico quanto na abordagem do tema. Deu-lhes a “realidade”. Por fim, ndo se pode
esquecer que Cavalcanti era um surrealista e como surrealista ele estava engajado com o

revolucionario. Assim, Coal Face pode ser lido como um experimento surrealista.

“E que para o surrealismo, o efeito estético é insepardvel da impressdo mecdnica da
imagem sobre o nosso espirito. A distingdo logica entre o imaginario e o real tende a ser
abolida. Toda imagem deve ser sentida como objeto e todo objeto como imagem. A fotografia
representava, pois, uma técnica privilegiada para a cria¢do surrealista, ja que ela

o . - e . 0I50
materializava uma imagem que participa da natureza: uma alucinagdo verdadeira.

Dessa maneira, a face inglesa — a face de carvao — ¢ um rosto que remete a face
grotesca da velha senhora que perambula pela cidade de Paris. Em Coal Face ¢ em Rien que
Les Heures, o principio ¢ o mesmo. Atrelada a face de carvao esta a ruina, com tudo que tem

de decadente. E o proprio conceito de alucinagdo verdadeira a que se refere Bazin.

Apos Coal Face, Cavalcanti produziu Night Mail, a maior bilheteria ¢ o maior

sucesso de critica do GPO Film Unit e continuou no Movimento do Documentario Britanico

" ROTHA, P. Op. Cit. p. 115.
SOBAZIN, André. “Ontologia da Imagem Fotografica” in O Cinema — Ensaios. Sio Paulo, Editora Brasiliense,
1991. p. 24-25.
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por mais sete anos. Night Mail nao parece ter, nem de longe, as metaforas que seu
predecessor apresenta. O cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti ¢ uma figura singular na

historia do cinema mundial.
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Apéndice 1

Principles of Documentary

Os principios do documentério segundo John Grierson sao:

1. We believe that the cinemas capacity for getting around, for observing and
selecting from life itself, can be exploited in a new and vital art form. The studio
films largely ignore this possibility of opening up the screen on the real world.
They photograph acted stories against artificial backgrounds. Documentary would

photograph the living scene and the living story.

2. We believe that the original (or native actor) and the original (or native) scene, are
better guides to a screen interpretation of the modern world. They give cinema a
greater fund of material. They give it power over a million and one images. They
give it power of interpretation over more complex and astonishing happenings in
the real world than the studio mind can conjure up or the studio mechanician

recreate.

3. We believe that the materials and the stories thus taken form the raw can be finer
(more real in the philosophic sense) than the acted article. Spontaneous gesture
has a special value on the screen. Cinema has a sensational capacity for enhancing
the movement which tradition has formed or time worn smooth. Its arbitrary
rectangle specially reveals movement; it gives it maximum pattern in space and
time. Add to this that documentary can achieve an intimacy of knowledge and
effect impossible to the shimsham mechanics of the studio, and the lily-fingered

interpretations of the metropolitan actor.

Estas idéias estdo em:

GRIERSON, John. Grierson on Documentary. HARDY, Forsyth (ed). London, Faber and
Faber, 1979. p. 36-37.
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Apéndice 2

Notas aos jovens documentaristas

“ Se me pedissem que resumisse em poucas linhas as normas de conduta que os
realizadores de documentdrios no Brasil devem seguir, repetiria, ainda hoje, aquelas que,
baseado na minha experiéncia neste terreno, remeti aos jovens diretores dinamarqueses, em

1948:

NAO trate de assuntos generalizados: vocé pode escrever um artigo sobre os correios,
mas deve fazer um filme sobre uma carta.

NAO se afaste do principio segundo o qual existem trés elementos fundamentais: o
social, o poético e o técnico.

NAO negligencie o seu argumento, nem conte com a chance durante a filmagem:
quando o seu argumento estd pronto, seu filme esta feito; apenas, ao iniciar a sua filmagem,
voce o recomeca novamente.

NAO confie no comentario para contar a sua historia: as imagens e o seu
acompanhamento sonoro devem fazé-lo; o comentario irrita, € o comentario engragado irrita
ainda mais.

NAO esquega que, quando vocé esta filmando, cada tomada é parte de uma seqiiéncia
e cada seqiiéncia € parte do todo: a mais bonita das tomadas fora do seu lugar ¢ pior do que a
mais banal.

NAO invente angulos de cAmera, quando n3o sdo necessarios: angulos gratuitos sio
dispersivos e destroem a emogao.

NAO abuse da montagem rapida; um ritmo acelerado pode ser tio mondtono quanto o
mais pomposo “Largo”.

NAO use musica em excesso: se vocé o faz, a audiéncia deixa de ouvi-la.

NAO sobrecarregue o filme com efeitos sonoros sincronizados: o som nunca é melhor
do que quando empregado sugestivamente. Sons complementares constituem a melhor banda
sonora.

NAO encomende muitos efeitos opticos, nem os faga complicados: fusdes, “fade-ins”
e “outs” fazem parte da pontuacdo do seu filme. S3o os seus pontos e virgulas e os seus

pontos finais.
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NAO filme muitos “close-ups”: guarde-os para o climax. Num filme equilibrado eles
vém naturalmente; quando em demasia, tendem a sufocar e perdem toda a significagao.

NAO hesite em tratar elementos humanos, e relagdes humanas: seres humanos podem
ser tao belos quanto os outros animais, tdo belos quanto as maquinas ou uma paisagem.

NAO seja confuso no seu argumento: um assunto veridico deve ser contado clara e
simplesmente. No entanto, clareza e simplicidade ndo excluem necessariamente a
dramatizacgao.

NAO perca a oportunidade de experimentar: o prestigio do documentario s6 foi
conseguido pela experiéncia. Sem experiéncia o documentdrio perde o seu valor. Sem

experiéncia, o documentario deixara de existir.”

Este manifesto esta publicado nos seguintes livros:

CAVALCANTI, Alberto. Filme e Realidade. Rio de Janeiro, Artenova, 1977. p. 81-82.

CAVALCANTI, Alberto. “Notas aos jovens documentaristas” in Alberto Cavalcanti.
PELLIZARI, Lorenzo e VALENTINETI, Claudio M. (orgs.). Sao Paulo, Instituto
Lina Bo e P.M. Bardi, 1995. p. 210 - 211.

Os dois textos sao iguais em contetido, contudo se diferenciam na forma. O primeiro
foi reescrito por Cavalcanti para o portugués para a edicao do livro Filme e Realidade e ¢ o
escolhido neste apéndice. Ja o segundo, ¢ a versao traduzida do original que foi publicado na

revista DF Bulletin, em Copenhague, em 1948.



107

Apéndice 3

Filmes de Alberto Cavalcanti no GPO Film Unit

O trabalho no GPO Film Unit era coletivo e todos do grupo estavam envolvidos em
varios projetos a0 mesmo tempo. Cavalcanti, assim como Grierson, assinou a producao de
varios titulos, como também editou, dirigiu e fez inimeros experimentos com o som. Sua
filmografia no GPO Film Unit, de acordo com os trabalhos de Lorenzo Pellizzari e Claudio

M. Valentinetti e lan Aitken :

Titulo Data Crédito

Pett and Pott 1934 Diretor

S.0.S. Radio Service 1934 Produtor

The Glorious Six of June: New

Rates 1934 Diretor

BBC: The Voice of Britain 1934 Produtor

Big Money 1934 Produtor

The Song of Ceylon 1934 Supervisao Sonora
Book Bargain 1935 Produtor

Coal Face 1935 Direcao/roteiro/som
Rainbow Dance 1936 Produtor/Montador
Roadways 1936 Produtor

Night Mail 1936 Supervisao Sonora
Line to Tcherva Hut 1936 Diretor

Calendar of the Year 1937 Producao

We live in Two Words 1937 Direcao

Who writes to Switzerland? 1937 Diretor e roteiro
Roadways 1937 Produtor

Message From Geneva 1937 Direcao e roteiro
Four Barriers 1937 Direcao e roteiro
The Savings of Bill Blewitt 1937 Produgao

Mony a Pickle 1938 Produtor

N or NW 1938 Produtor




Happy in the Morning
Forty Million People
North Sea

Men in Danger

The City

Love on the Wing

Men of the Alps

A Midsummer Day’s Work
Speaking from America
Spare Time

Spring Offensive

The Tocher

The HPO

Oh Whiskers!
Squadron 992

The First Days

1938
1938
1938
1938
1938
1938
1939
1939
1939
1939
1939
1939
1939
1939
1940
1940

Produtor
Produtor
Produtor
Produtor
Produtor
Produtor
Diretor

Diretor

Produtor
Produtor
Produtor
Produtor
Produtor
Produtor
Produtor

Produtor
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Apéndice 4 — Fotogramas de Coal Face

COAL FACE

WILLIAM COLDSTREAM
ITH MuUuSsSIC AY
ENJAMIN BRITTEN
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Filmografia

Lista de filmes consultados (em ordem alfabética):

COAL FACE. Dir. e Rot.: Alberto Cavalcanti. Som: Alberto Cavalcanti. Ed.: Alberto
Cavalcanti. Mus.: Benjamin Britten. Verso: W. H. Auden. Prod: John Grierson.

Empo Films, Inglaterra, 1935, 12 min, pb.

DEAD OF NIGHT. Dir.: Alberto Cavalcanti, Charles Crichton, Robert Hamer, Basil
Dearden. Rot.: John Baines e Angus MacPhail. Mus.: Georges Auric. Com Michael
Redgrave, Sally Ann Howes, Basil Radford. Prod. Michael Bacon. Ealing Studios,
Inglaterra, 1945, 104min, pb.

DRIFTERS. Dir., Rot., Ed.: John Grierson. Mus: Robert Israel. Prod.: New Era Film
Production/ Empire Marketing Board. Inglaterra, 1929, 49 min, pb.

EN RADE. Dir. e Ed.: Alberto Cavalcanti. Rot.: Alberto Cavalcanti ¢ Claude Heymann, a
partir de uma histéria de Philippe Hériat. Mus.: Yves de la Casiniére. Com Catherine
Hessling, Nathalie Lissenko, Thomy Bourdelle, Philippe Hériat, Georges Charlia.
Prod.: Pierre Braunberger. Néo-Films, Franga, 1927, pb.

FILM AND REALITY. Dir. e Comentario: Alberto Cavalcanti. Narrador: E. V. H. Emmett.
Mus.: sele¢ao de Julian Spird. Som: Ken Cameron. Ed.: Ernest Lindgren. Prod.: The

National Film Library e The British Film Institute. Inglaterra, 1942, 100 min, pb.

GRANTON TRAWLER. Prod e Dir: John Grierson. Ed.: Edgar Anstey. Som: Alberto
Cavalcanti. GPO Film Unit, Inglaterra, 1934, 11 min, pb.

INDUSTRIAL BRITAIN. Rot ¢ Dir: Robert Flaherty. Ed.: Edgar Anstey. Prod: John
Grierson. Empire Marketing Board, Inglaterra, 1933, 21 min, pb.
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MAN OF ARAN. Dir., Rot., e Fotog.: Robert Flaherty. Ed.: John Goldman. Mus.: John
Greenwood. Prod.: Gainsborough Pictures, Ltd. (em conjunto com a Gaumont-British

Picture Association). Inglaterra, 1934, 76 min, pb.

NIGHT MAIL. Dir e Rot: Basil Wright and Harry Watt. Som: Alberto Cavalcanti. Mus.:
Benjamin Britten. Verso: W. H. Auden. Prod: John Grierson. GPO Film Unit,
Inglaterra, 1936, 23 min, pb.

NORTH SEA. Dir.: Harry Watt. Ed.: R.Q. MacNaughton. Mus: Ernst Meyer. Prod.: Alberto
Cavalcanti. Inglaterra, GPO Film Unit, 1938, 32 min, pb.

O CANTO DO MAR. Dir. ¢ Rot.: Alberto Cavalcanti. Dial.: Hermilo Borba Filho. Cen.:
Ricardo Sivers. Fotog.: Cyril Arapoff. Mus.: Guerra Peixe. Ed.: José Caiiizares. Com
Aurora Duarte, Margarita Cardoso, Cacilda Lanuza, Alfredo de Oliveira, Ruy Saraiva.

Prod.: Alberto Cavalcanti. Kino Filmes, Brasil, 1953, pb.

PETT AND POTT. Rot., Dir., Ed., Prod.: Alberto Cavalcanti. GPO Film Unit, Inglaterra,
1934, 33 min, pb.

RIEN QUE LES HEURES. Dir., Rot., Ed.: Alberto Cavalcanti. Fotog.: James E. Rogers.
Design: M. Mirovitch. Mus.: Yves de la Casiniere. Com Philippe Hériat, Nina
Chouvalowa, Clifford Maclagen. Prod. Pierre Braunberger. Néo-Films, Franga, 1926,

pb.

SIMAO, O CAOLHO. Dir.: Alberto Cavalcanti. Rot.: Alberto Cavalcanti, Miroel Silveira e
Oswaldo Moles, a partir do livro de Galedo Coutinho. Cen.: Ricardo Sievers e
Francisco Balduino. Fotog.: Ferenc Fekete. Mus.: Souza Lima. Ed.: José Canizares.
Com Mesquitinha, Raquel Martins, Carlos Aratjo, Sonia Coelho. Prod.: Alberto
Cavalcanti. Brasil, Maristela, 1952, pb.

SONG OF CEYLON. Dir. e ed.: Basil Wright. Mus.: Walter Leith. Prod.: John Grierson.
GPO Film Unit, Inglaterra, 1934, 39 min, pb.
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THE LIFE AND ADVENTURES OF NICHOLAS NICKLEBY. Dir.: Alberto Cavalcanti.
Adaptado do romance de Charles Dickens. Com Cedric Hardwick e Stanley
Holloway. Prod.: Michael Bacon. Ealing Studios, Inglaterra, 1947, 108 min, pb.

THEY MADE ME A FUGITIVE. Dir.: Alberto Cavalcanti. Fotog.: Otto Heller. Com
Trevor Howard, Sally Gray, Griffith Jones, Rene Ray, Mary Merrill. Prod.: A.R.
Shipman. Alliance Film Studios, Inglaterra, 1947, 96 min, pub.

WENT THE DAY WELL? Dir.: Alberto Cavalcanti. Rot.: John Dighton e Angus
MacPhail. Adaptado do romance de Graham Greene. Com Mervyn Johns, Marie
Lohr, Frank Lawton e Edward Rigby. Prod.: Michael Balcon. Ealing Studios,
Inglaterra, 1942, 89 min, pb."'

51D diretor; Rot.: Roteiro; Ed.: Editor; Mus.: Musica; Prod.: Produtor; Fotog.: Fotografia; Dial.: Didlogos;
Cen: Cenografia



Sites
Universidades

Edinburgh University Press: www.eup.ed.ac.uk

Iowa State University Library: www.lib.iastate.edu

London Guild Hall University - International Film Index: www.lgu.ac.uk.
Sibi/USP: www.usp.br/sibi

San Francisco State University: www.sfsu.edu

Universidade de Sao Paulo: www.usp.br

University of North London - Study of Film as Internet Application:
http://homepages.unl.ac.uk/sofia

Instituicoes

British Film Institute: www.bfi.org.uk
Cinemateca Brasileira: www.cinemateca.com.br

National Film Board of Canada: www.nfb.ca

Referéncia
Britmovie: www.britmovie.co.uk

Internet Movie Database: www.imdb.com

Catalogos

Movies Unlimited: www.moviesunlimited.com

Movie Mail: www.moviemail.co.uk

16mm Blackhawk Films Collection: www.fesfilms.com/16mmFilms.html
Kino on Video Catalog — www.kino.com

Cinemaweb: www.cinemaweb.com

Sobre Mineracao do Carvao no Reino Unido
A Miner’s Son: http://www.a-miners-son.com/
Coal Mining History Resource Center: http://www.cmhrc.pwp.blueyonder.co.uk/
Coal Mining in North Staffordshire: www.archive.sIn.org.uk.

The Confederation of United Kingdom Coal Producers: www.coalpro.org
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Robert Flaherty e Benjamin Britten
Flaherty Index — Web Resources for Scholars:
http://nimbus.ocis.temple.edu/~jruby/wava/Flaherty/
Opera Glass: http://opera.stanford.edu

The Britten-Pears Foundation:www.britten-pears.co.uk
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