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RESUMO

O som ao redor (2012) € um filme escrito e dirigido por Kleber Mendonga Filho,
critico de cinema e cineasta pernambucano. O filme, seu primeiro longa-metragem
ficcional, traz temas recorrentes da sua filmografia, como a especulacao imobiliaria, a
memoria (de pessoas e de lugares, pessoal e coletiva), a violéncia e a inseguranca
nos espacgos urbanos. O filme de Kleber Mendonga faz uma referéncia a duas obras
de Gilberto Freyre, Casa-Grande & Senzala e Sobrados e Mucambos. Dessa forma,
o diretor propde uma atualizacdo dos temas e estruturas abordadas por Freyre: a
casa-grande, a senzala e o engenho. Assim, busca-se aqui compreender de que modo
0 mal-estar presente ao longo da narrativa do filme, tanto visual quanto sonoramente,
evoca a opacidade e o racismo velado presente na sociedade brasileira
contemporanea. Para isso, a fundamentacéo tedrica da pesquisa se baseia em trés
autores e seus conceitos: o Imaginario Antropoldgico, de Gilbert Durand; o espectro e
a Fantologia, de Jacques Derrida; e o espaco poético, de Gaston Bachelard. Os
objetivos especificos sdo: explorar os conceitos do imaginario, da espectralidade e
dos espacos poéticos, abordar como a obra de Kleber Mendonca se insere na tradicédo
do cinema brasileiro moderno e representa a violéncia, analisando o filme a partir de
seus quadros, planos, cenas, trilha sonora etc. A justificativa dessa pesquisa se da
pela curiosidade de explorar o medo e o terror que paira no cinema brasileiro e pela
vontade de conhecer e entender uma parte das raizes culturais, sociais, econémicas
e historicas do pais pelo viés de uma de suas obras cinematograficas. A metodologia
de pesquisa esta dividida em duas partes: a exploracdo bibliografica e a analise

filmica.

Palavras-chave: O som ao redor; Kleber Mendonca Filho; imaginario; analise filmica;

cinema brasileiro.



ABSTRACT

Neighboring Sounds (2012) is a film written and directed by Kleber Mendoncga
Filho, a film critic and filmmaker from Pernambuco. The film, his first feature-length
fiction, brings up recurring themes from his filmography, such as real estate
speculation, memory (of people and places, personal and collective), violence and
insecurity in urban spaces. Kleber Mendonga's film makes reference to two works by
Gilberto Freyre, The Masters and the Slaves and The Mansions and the Shanties. In
this way, the director proposes an updating of the themes and structures addressed
by Freyre: the slave owner's house, the senzala and the mill. The aim here is to
understand how the unease present throughout the film's narrative, both visually and
sound-wise, evokes the opacity and veiled racism present in contemporary Brazilian
society. To this end, the research's theoretical foundation is based on three authors
and their concepts: Gilbert Durand's Anthropological Imaginary; Jacques Derrida's
Spectre and Fantology; and Gaston Bachelard's Poetic Space. The specific objectives
are: to explore the concepts of the imaginary, spectrality and poetic spaces, to address
how Kleber Mendonca's work fits into the tradition of modern Brazilian cinema and
represents violence, analyzing the film based on its frames, shots, scenes, soundtrack
etc. This research is justified by the curiosity to explore fear and terror in Brazilian
cinema and the desire to know and understand part of the country's cultural, social,
economic and historical roots through one of its cinematographic works. The research

methodology is divided into two parts: bibliographical exploration and film analysis.

Keywords: Neighboring Sounds; Kleber Mendoncga Filho; imaginary; film analysis;

brazilian cinema.
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1 INTRODUCAO

O som ao redor (2012) é um filme escrito e dirigido por Kleber Mendonca Filho,
critico de cinema e cineasta pernambucano. O filme, seu primeiro longa-metragem
ficcional, traz temas recorrentes da sua filmografia, como a especulagédo imobiliria, a
memoria (de pessoas e de lugares, pessoal e coletiva), a violéncia e a inseguranca
nos espacos urbanos. A narrativa do filme pode ser dividida a partir de trés
personagens: Bia (Maeve Jinkings), mae e dona de casa ao mesmo tempo entediada
e estressada com o cotidiano; Jodo (Gustavo Jahn), neto de Francisco (W.J. Solha),
€ um personagem um tanto melancoélico e dominado por uma certa inércia, que o
acompanha no relacionamento com Sofia (Irma Brown); e Clodoaldo (Irandhir Santos),
lider da milicia de seguranca privada que se instala na rua em que se passa a historia.

O filme inicia trazendo o tema da memaria e do passado brasileiro mostrando
imagens de arquivo da Fundacdo Joaquim Nabuco do Recife ao som da musica
“Cadavres en Série”, de Serge Gainsbourg e Michel Colombier. Melodia que remete a
uma marcha, a musica foi composta para o filme Le Pacha (1968), de Georges
Lautner. Le Pacha €, assim como O som ao redor, uma narrativa de vinganca. Dessa
forma, os primeiros minutos do filme sdo como um anudncio das intencdes estéticas e
conceituais do diretor, utilizando-se da musica e das imagens de mulheres negras e
mesticas, camponeses, canaviais e casas-grandes. O passado colonial brasileiro é
evocado para mostrar a influéncia dos processos historicos e de racializacdo e a
resultante violéncia e racismo no Brasil contemporaneo (PIRES, 2020).

O filme de Kleber Mendonca faz uma referéncia a duas obras de Gilberto
Freyre, Casa-Grande & Senzala e Sobrados e Mucambos. Dessa forma, o diretor
propde uma atualizacdo dos temas e estruturas abordadas por Freyre: a casa-grande,
a senzala e o engenho. Kleber torna visivel o racismo que diversas vezes escutamos
gue nao existe no Brasil, por ser um pais miscigenado e cordial. Contudo, na obra,
essa miscigenacao é revelada como uma violagdo que marcou e continua a marcar
cultural, racial e sensorialmente corpos de peles mais escuras. A pratica escravocrata
racista das plantacdes de acucar do século XVIl ao XIX ainda influencia a mentalidade,
0S gestos e atos cotidianos no Brasil do século XXI.

Assim, busca-se aqui compreender de que modo o mal-estar presente ao longo

da narrativa do filme evoca a opacidade e o racismo velado presentes na sociedade



brasileira contemporanea. Para isso, a fundamentacéo tedrica da pesquisa se
baseia em autores e seus conceitos: o Imaginario Antropoldgico, de Gilbert Durand; o
espectro e a Fantologia, de Jacques Derrida; e 0 espaco poético, de Gaston
Bachelard. E gracas ao imaginario coletivo, grande e complexo conjunto de imagens
e signos que compartiihamos, que se torna possivel reconhecer e sentir a
espectralidade que atravessa O som ao redor.

Danilo Fantinel, em sua dissertacao de mestrado, O ovo da serpente, o mito do
golpe de Estado positivo e a queda: do documentario histérico ao imaginério
antropoldgico da ditadura militar brasileira (2015), afirma que o homem cria imagens,
simbolos e narrativas para dar sentido a sua existéncia; esse percurso é psicologico,
antropoldgico, sociologico, linguistico, artistico e comunicacional. Ainda, acrescenta
que os elementos simbdlicos de uma narrativa filmica (no caso dele, documental; aqui,
ficcional) formam um imaginario de determinado periodo histdrico que esta ligado ao
grande imaginario antropolégico. Contudo, € importante salientar que outros filmes
que sejam ou que tratem do mesmo periodo e tema podem propor um outro imaginario
da sociedade brasileira contemporanea, pois “...] o imaginario movimentado por um
fato histérico, um artista, uma obra, um politico, um momento cultural ou estético, seja
0 que ou quem for, ndo &, nunca foi € nunca sera algo fechado em si” (2015, p. 16).

Apesar de se propor a tratar do passado para compreender o presente, a
presente monografia ndo possui carater historiografico. O foco da pesquisa se da,
majoritariamente, na analise filmica, e na exploracdo dos conceitos do imaginario, da
fantologia e do espaco poético, voltados para a representacéo da violéncia simbdlica.
Dessa maneira, esta pesquisa esta dividida em trés partes: o segundo capitulo trata
do Imaginéario, suas estruturas e acervos de imagens simbolicas, o conceito de
espectro, baseado na leitura de Derrida, e por fim, trata do espaco poético,
desenvolvido por Bachelard; em seguida, o terceiro capitulo aborda o cinema
brasileiro moderno e sua tradicdo politica e alegédrica, a pds-retomada do cinema
pernambucano, a inser¢cado da obra de Kleber Mendonca Filho nesse contexto e os
temas, simbolos e imagens simbdlicas exploradas na fotografia do cineasta;
finalmente, no quarto capitulo é feita a analise filmica de O som ao redor, utilizando
todos os conceitos previamente abordados.

A metodologia de pesquisa esta dividida em duas partes, a primeira, qualitativa

e exploratoria, busca conceitos em livros, artigos, teses e dissertacdes escritas sobre
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0 imaginario, espectros e espectralidade, o espaco poético e sobre o préprio filme
escolhido. A segunda parte € feita com base na analise filmica, proposta por Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété, em seu livro Ensaio sobre a analise filmica.

A justificativa do tema dessa pesquisa se d4a, em um primeiro momento, pela
curiosidade de explorar o medo e o terror trabalhados no cinema brasileiro. Por mais
gue O som ao redor ndo seja um filme aberta, direta e tradicionalmente ligado ao
género, 0 medo e o0 suspense estdo presentes ao longo de sua narrativa. Além disso,
a tensdo criada a partir das hierarquias socioecondémicas invisiveis, porém
onipresentes, na sociedade brasileira atual sdo o grande norte dessa pesquisa. No
final das contas, justifica-se pela vontade de conhecer e entender uma parte das
raizes culturais, sociais, econdmicas e histéricas do pais pelo viés de uma das obras

cinematograficas brasileiras mais importantes da década passada.
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2 O IMAGINARIO, SEUS ESPECTROS E ESPACOS

O ser humano atribui significados que ultrapassam a funcionalidade de atos e
objetos. Assim, dentro das culturas, transformamos o que nos rodeia (arvores, fogo,
agua etc.) em significado; nada é insignificante. Nao é possivel dar significado sem
entrar no plano simbolico. Contudo, o imaginario ndo é uma fantasia delirante; ele se
desenvolve ao redor de grandes temas e € composto por um exaustivo repertorio que
compde todas as camadas culturais propostas pela historia, pela mitologia, pela
etnologia, pela linguistica e pelas literaturas. Desse modo, o Imaginario pode ser
entendido como esséncia do espirito, jA que o ato de criacdo (artistico ou de
significacdo), que surge do ser (individual ou coletivo) completo (corpo, sentimentos)
€ “a raiz de tudo aquilo que, para o ser humano, existe” (ROCHA PITTA, 2017, p. 19-
20).

Gaston Bachelard demonstra, por meio de sua obra, que o simbolo € dinamico

e € estabelecido a partir de uma relacéo entre simbolo, imagem e imaginario. Entéo,

[...] a organizacdo do mundo — ou seja, as relacdes existentes entre os
homens, entre os homens e a terra, entre 0s homens e o0 universo — nédo é o
resultado de uma série de raciocinios, mas a elaboracdo de uma funcao da
mente (psiquica) que leva em conta afetos e emocdes. Nesta perspectiva, ele
coloca algumas ideias basicas: que o simbolo permite estabelecer o acordo
entre o “eu” e o0 mundo; que os quatro elementos (terra, ar, agua e fogo) sao
os “hormdnios da imaginacdo” (apud ROCHA PITTA, 2017, p. 21).

Para o campo da Comunicacao, o imaginario passa a ser tratado como uma
nocéo-chave que torna possivel compreender e conectar as dimensfes politica,
social, histérica e cultural dos fenbmenos. Isso se da pois é o imaginario que liga as
disciplinas entre si. Nesse sentido, o imaginario é utilizado como uma perspectiva, um
ponto de vista, que perpassa todas as produ¢des humanas e se faz presente em
manifestacdes criativas (BARROS, 2010).

Uma das primeiras dificuldades encontradas ao se deparar com o estudo do
imaginario é a definicdo de imagem e outros conceitos como: signo, alegoria, simbolo,
emblema, icone etc. Para os Estudos do Imaginario, “[...] a imagem é o modo de a
consciéncia (re)presentar objetos que nao se apresentam diretamente a sensibilidade”
(BARROS, 2010, p. 128). De acordo com Durand, o simbolo seria a reconducéo do
sensivel, do figurado ao significado. Para o autor, a imagem simbdlica, entao, é “[...] a
transfiguracdo de uma representacdo concreta através de um sentido para sempre

abstrato. O simbolo &, pois, uma representacdo que faz aparecer um sentido secreto
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[...]” (1995, p. 11-12). Como a imagem simbdlica ndo € tomada como signo pelos
Estudos do Imaginéario (pois nédo existe distancia indicial, icbnica ou simbdlica entre
significante e significado), o estudo do Imaginario na Comunicacdo se torna um
desafio, dado que a area lida abundantemente com imagens iconogréficas,
dificultando o acesso ao imaginario ou complexificando-se em imagens simbdlicas
(BARROS, 2010).

Filmes — ao registrarem fatos, pessoas e momentos — constroem
representacbes e assercfes sobre o mundo, fomentam imagens arquetipicas,
simbolismos, mitos e metaforas cheias de afetos e de variados sentidos
intrinsecamente ligados as raizes do ser humano no mundo. A imagem técnica' e a
imagem simbdélica nutrem o imaginéario, e este, a0 mesmo tempo, dialoga com a
producédo cultural, alimentando-a, em um processo constante de retroalimentacao.
Considerando que experienciamos um fluxo constante e ininterrupto de imagens e o
consumo cotidiano de (e por) imagens técnicas, percebe-se a concretude etérea das
imagens simbdlicas que formam sonhos e devaneios do inconsciente e do imaginério
na proposicao de sentidos buscada pelo homem para compreender sua experiéncia
no mundo. Dessa forma, para Durand (1995), enquanto imagens técnicas seriam
copias inertes do sensivel, presas em si mesmas, as imagens simbolicas sao sentidas
e vivenciadas pelo ser humano através da experiéncia no meio social. Assim, entende-
se que é possivel enxergar trocas entre as imagens técnicas e as imagens simbdélicas
existentes em obras culturais, como filmes narrativos de ficgéo, e no préprio cotidiano,
sendo o sujeito testemunha desse processo.

Enfim, percebe-se que as imagens sao tanto simbdlicas quanto técnicas:
imagens técnicas buscam representar o mundo e as a¢fes dos individuos, registram
tracos antropolégicos e momentos socioculturais de diferentes periodos. Imagens
técnicas, sejam elas de arquivo ou ndo, tém a capacidade de remeter a experiéncia

assimilada sob formas de simbolos constelados em grandes estruturas imaginarias.

! Imagens técnicas, segundo Vilém Flusser (1985), sdo imagens produzidas por meio de aparelhos.
Em um primeiro momento, a imagem técnica parece ter seu significado impresso de modo automatico
em sua superficie, sem precisar de deciframento, ja que imagem e mundo estéo no nivel do real. Isso
faz parecer que estédo unidos por uma cadeia ininterrupta de causa e efeito, de modo que a imagem
parece ndo ser simbolo e ndo precisa ser decifrada. A imagem técnica causa a impressao, para quem
avé, de que seu significado é evidente, mesmo que indiretamente. Contudo, essa aparente objetividade
é ilusoria, ja que essas imagens séo tao simbolicas quanto todas as imagens. Por serem elas originadas
na imaginacéo, essas imagens estdo penetradas de intencionalidade — de quem as produz — e de
subjetividade — de quem as observa —.
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2.1 O imaginario

O imaginario é entendido por Durand como um complexo sistema de imagens,
simbolos, mitos e arquétipos que proporcionam ao homem lidar com suas angustias
vitais (o tempo e a morte). Desse modo, o imaginario fornece taticas de enfrentamento
do mundo, ao permitir tentativas de equilibrio psicossocial entre o ser e 0 mundo. O
imaginario, para Durand (1995), seria um tecido conjuntivo, compartilhado por toda a
humanidade. Ele seria, entdo, um conector fundamental pelo qual € formada toda
representacdo humana, pois todo pensamento humano passa pelas articulagoes
simbdlicas, ou seja, € representacao.

Carl Jung, ao ouvir relatos de sonhos, tidos por seus clientes, idénticos a mitos
de culturas alheias as suas, sugere o conceito de inconsciente coletivo, que seria a
memoéria da experiéncia da humanidade. O mito, logo, pode ser considerado a
organizacdo de imagens universais (arquetipicas) em constelacdes, narracoes,
transformada pela dinAmica das situa¢des sociais. Isso significa que existe uma intima
relacao entre individuo, espécie e cosmos. O inconsciente coletivo é organizado pelos
arquétipos, que sdo disposi¢cfes hereditarias de reacdo. Eles sdo expressos em
imagens simbdlicas coletivas, sendo o simbolo sua explicacdo representada (ROCHA
PITTA, 2017, p. 21).

Sandra Pesavento, em seu artigo Em busca de uma outra Histdria: imaginando
o imaginario (1995), afirma que o estudo do imaginario, ao longo da historia, foi e tem
sido desvalorizado. Segundo a autora, isso ocorreu devido ao avanco do pensamento
racional e cientifico no Ocidente: o historicismo, o positivismo, 0 marxismo. A partir do
racionalismo cartesiano, ocorre um movimento de ruptura com formas de
conhecimento passadas por vieses ideoldgicos ou pela tradicdo. Para o pensamento
cartesiano, a imaginacao era produto da falsidade e do erro, fadada a ser reconhecida

como um estagio inferior do conhecimento:

[...] tudo 0 que escapasse aos critérios e rigores da légica formal e que se
baseasse em razdes relativas era praticamente desprezado. [...] O saber
cientifico, Unica forma de conhecimento, deveria se despojar da imaginagéo
deformadora. Nao é por acaso que, N0 Senso comum, O imaginario aparece
como algo inventado, fantasioso e, forcosamente, “ndo sério”, porque nao
cientifico (1995, p. 11).

Essa virada no pensamento histérico emerge com a renovacao que surge do

préprio marxismo, com historiadores que se voltam para uma historia social, que se
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tornava cada vez mais cultural. Afastando-se da rigidez e economicismo do marxismo
ortodoxo e rejeitando concepcdes positivistas de uma historia factual, politica e
diplomética, a tendéncia nascente € a de afirmar a ndo existéncia de verdades
absolutas. J& na década de 1980, a “nova histéria cultural” passa a lidar com novos
objetos de estudo: mentalidades, valores, crencas, mitos, representacdes coletivas na
arte etc. (PESAVENTO, 1995).

Os estudos do imaginério surgem em um momento em que ocorre um tipo de
esvaziamento de  pressupostos  tedricos, proporcionados  por uma
transdisciplinaridade que da a impressdo de que tudo é histéria. Contudo,
concomitantemente, abre-se o leque de objetos e campos de andlise, instigando
novas interpretacdes da realidade (PESAVENTO, 1995).

Se o imaginéario enuncia e evoca algo néo explicito e ndo presente, como um
sistema de imagens que da sentido a realidade, a sociedade concebe sua ordem
simbdlica. Essa ordem, que ndo é necessariamente o real, mas uma representacao
deste, € uma outra forma de existéncia da realidade histérica. E um sistema de ideias-
imagens que participa de sua experiéncia ao dar significado a realidade.

Logo, o real é, ao mesmo tempo, concretude e representacdo. Nesta medida,
a sociedade é instituida imaginariamente, uma vez que ela se expressa
simbolicamente por um sistema de ideias-imagens que constituem a
representacdo do real. Portanto, o imaginério, enquanto representacao,
revela um sentido ou envolve uma significagdo para além do aparente. E,
pois, epifania, aparicdo de um mistério, de algo ausente e que se evoca pela
imagem e discurso. A rigor, todas as sociedades, ao longo de sua histéria,
produziram suas proprias representacdes globais: trata-se da elaboracéo de
um sistema de ideias-imagens de representagcdo coletiva mediante o qual
elas atribuem uma identidade, estabelecem suas divisfes, legitimam seu
poder e concebem modelos para a conduta de seus membros. Seriam, pois,
representacdes coletivas da realidade, e ndo reflexos da mesma. H4, assim,
uma temporalidade da histéria nas representacdes (PESAVENTO, 1995, p.
16).

Pesavento relembra o que diz Durand quando afirma que, como o imaginario é
um conjunto de imagens e de relagbes de imagens que formam o capital pensante do
ser humano, ele é a esséncia da capacidade de representacao, sendo, entdo, o campo
privilegiado da histéria. Dessa forma, o imaginario seria essa estranha composi¢ao
(metade visivel que evoca coisa ausente), utilizado para desvendar o verdadeiro
caminho da Historia, seu significado oculto (1995, p. 24).

Durand (1995) compreende que as grandes imagens e as grandes narrativas
sdo estruturantes e orientadoras do processo historico, identificando o mito como

referencial necessario a compreensao histérica. Para Durand, o mito legitima a
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historia, indo ao seu encontro, como as figuras do Antigo Testamento garantem a
autenticidade do Messias para cristdos. Nao é possivel existir consciéncia histérica

sem as estruturas miticas.

Ainda assim, Durand explica que o simbolo nao se refere a Histéria em si, ou
puramente ao momento cronoldgico de algum fato ocorrido no meio social,
mas sim aquilo que advém de suas significagdes. Ou seja, o simbolo e o mito
estimulam a producao de sentido da perspectiva histdrica (2015, p. 60).

Concomitantemente ao afastamento do pensamento racional e cientifico do
século XIX, outras mudancas ocorreram para se chegar em um novo olhar da Historia.
Pesavento (2003) afirma que o primeiro conceito a reorientar formulacées sobre a
Historia foi o da representacdo. E a partir das representacées construidas sobre o
mundo que fazem o ser humano perceber sua realidade e paute sua existéncia; além
disso, podem gerar condutas e praticas sociais, explicando o real e dando sentido ao
mundo. Representar é presentificar um ausente, é apresentar novamente, recolocar
uma auséncia gque torna sensivel uma presenca. Contudo, é importante mencionar
que a representacao ndo € uma copia do real, nem poderia ser; ela € uma construcao
feita a partir dele.

Quem detém o poder simbdlico de dizer e fazer crer sobre o mundo possui 0
controle da vida social, demonstrando a supremacia conquistada em uma histérica
relacdo de forcas. Dessa forma, como se sabe, esse grupo impde seu modo de ver o
mundo, estabelecendo divisdes e classificacbes, valores e normas, norteando gostos
e percepcdes. A Histéria Cultural, entdo, se propde a descobrir a realidade do passado
pelas suas representacoes.

De acordo com Pesavento (2003), se a Historia passa a ser entendida como
uma narrativa de representacdo do passado, com suas diferentes versbes sobre
experiéncias, a Historia Cultural seria uma representacao que resgata representacées
e constréi uma representacdo sobre o ja representado. E aqui que emerge o
imaginario. E a partir da Histéria Cultural que o imaginario se torna um conceito chave
para a analise da realidade — referente da construcdo imaginaria do mundo. O
imaginario serve como um conector que liga ao cotidiano humano, mas que também
esta carregado de utopias e elaboragcbes mentais que exprimem coisas que nao
existem concretamente. O real é construido pelo imaginario que remete a vida, e

também ao sonho.
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Durand estabelece os quatro principais termos utilizados na construcao tedrica
dos Estudos do Imaginario: a) scheme: a juncdo entre 0s gestos inconscientes e as
representacdes, levando em conta emocdes e afei¢cdes; b) arquétipo: representacao
dos schemes (imagens universais), constitui o ponto de conexao entre o imaginério e
0S processos racionais; ¢) simbolo: representacdo que torna visivel um sentido
secreto, podem ser percebidos em rituais, mitos, na literatura etc.; d) mito: relato
fundante da cultura, sistema dindmico de schemes, arquétipos e simbolos,
apresentando-se em forma de histéria. Estabelece relagdo entre individuos e universo,
individuos entre si e as diferentes partes do universo. O mito ainda fornece modelos
de comportamento, isso significa que por meio dele a identidade é construida
individual e coletivamente (ROCHA PITTA, 2017).

E chamado de trajeto antropoldgico a maneira propria que cada cultura
estabelece a relacdo existente entre a sua sensibilidade e o meio que vive. Esse
trajeto pode surgir tanto do natural psicolégico como do culturalmente construido:
entre essas duas dimensfes estd abarcado o essencial da representacdo e do
simbolo. Dessa forma, Rocha Pitta (2017, p. 26) afirma que: “Cada imagem — seja ela
mitica, literaria, visual — se forma em torno de uma orientacdo fundamental que se
compde da sensibilidade, dos sentimentos e emocdes préprios de uma cultura, assim
como do conjunto da experiéncia individual e coletiva”.

Mesmo que o simbolo seja caracterizado pela sua ambiguidade e pela
infinidade de significados, essas representacdes sao agrupadas em torno de
estruturas. Assim, cada imagem é formada a partir de uma orientacdo fundamental
composta pela sensibilidade, pelos sentimentos e pelas emocdes de determinada
cultura, incluindo o conjunto das experiéncias individuais e coletivas. Para Durand,
existem duas intengOes diversas que estdo na base da organizacdo das imagens: a
primeira divide o universo em opostos — alto e baixo, direita e esquerda, bem e mal
etc. —, é o regime diurno; a outra, chamado de regime noturno, une o que é diferente,
juntando, equilibrando, harmonizando (apud ROCHA PITTA, 2017).

A estes dois regimes simbalicos, Durand conecta trés estruturas do imaginario:
a estrutura heroica, a estrutura mistica e a estrutura sintética. Dentro de cada nucleo
desta tripla estrutura, estdo articuladas grandes constelacdes simbolicas. Essa
estruturacéo é fluida, ja que imagens séo polissémicas, raramente existindo de modo

puro ou unico. Considerando que uma das caracteristicas do imaginario é a sua
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universalidade, essas imagens transitam entre povos, culturas e processos
comunicacionais, incluindo as préprias estruturas do imaginario? (DURAND, 2012, p.
383).

O simbolo ndo é compreendido somente pelo conceitual, mas sim pela
formacdo das metéaforas na producdo das imagens; sdo as metaforas que criam os
significantes para os signos simbolicos e produzem sentido — o simbolo, entdo, pode
ser entendido como metéafora da realidade social. Durand (1995) apresenta o conceito
de Weltbild, que seria um grande sistema de imagens alimentado pelos processos
histéricos da humanidade, pelos paradoxos das identidades culturais e pela meméria.
Consequentemente, o Weltbild atesta a reproducdo do consciente por signos
alegoricos, demonstrando que a unido de contrarios (usados para a expressdo do
entendimento das coisas no mundo) € a fung¢do simbdlica no ser humano. Nesse
sentido, o cinema, com seu grande potencial imaginativo, é alimentado pelo grande
sistema de imagens arquetipicas, por meio de um olhar estético e politico do dia-a-dia
da sociedade urbana moderna.

Entéo, os Estudos do Imaginério facilitam o entendimento da experiéncia no
mundo histérico ao analisar as imagens que habitam narrativas miticas, as lendas
ancestrais e ficgoes literarias arcaicas ou contemporaneas que, além de ricas em valor
antropoldgico, articulam e mimetizam a conduta humana. Enfim, nesta pesquisa, em
que o corpus é formado por uma obra audiovisual de ficcdo, utilizar-se-4 as
ferramentas propostas por Durand para expor imagens, simbolismos, metéforas e
signos que compdem o imaginario do passado violento brasileiro, presente em O som

ao redor.

2.2 Fantologia e espectros

Tanto na literatura, quanto no cinema, o tropo do espectro pode aparecer,

resumidamente, de trés modos distintos: como uma figura folclorica, pertencente ao

2 O Regime Diurno é composto pela estrutura heroica — entendida como uma reagao aos simbolos da
angustia diante da temporalidade: simbolos de ascenséo, simbolos espetaculares, simbolos da divisdo.
O Regime Noturno esta em oposigdo ao Diurno, é composto pela estrutura mistica (na qual ocorre o
apaziguamento do sujeito com a morte e o tempo): simbolos de inversao e simbolos da intimidade; a
estrutura mistica (onde o tempo remete um movimento ciclico, de destino) € como se fosse um acordo
entre as duas estruturas anteriores, intenta a harmonizacdo com os simbolos ciclicos. Apesar de sua
esquematizagdo, ha transito e antagonismo entre os Regimes e seus simbolos. (ROCHA PITTA, 2017,
p. 29 — 37).
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saber coletivo; como uma experiéncia de estranhamento, o eu-fora-do-eu, o
doppelganger; ja o ultimo, pode ser como um fardo psicolégico inserido na
subjetividade e na psique do sujeito, ou pode conter certo peso histérico-psiquico, na
memoéria e na histéria, a0 mesmo tempo de carater pessoal, cultural ou de algum
evento passado. Essa Ultima aparicdo pode denotar que o proprio lugar é mal-
assombrado, e pode insinuar que o fantasma néao pode sair ou se libertar desse local.
Nesse sentido, percebe-se a esperanca de que o fantasma seja algo do passado, que
esta alheio & memdria e a consciéncia, fora do sujeito (WOLFREYS, 2010).

Segundo o pensamento de Jacques Derrida (1973), ndo é possivel que o
passado se faca presente no presente, ja que o que é considerado passado ultrapassa
0 tempo presente, deixando rastros, tracos legiveis, e a sua persisténcia perturba a
estrutura e a histéria. Dessa forma, a expressao “fantasmas do passado” pode ser
compreendida como uma sinaliza¢éo de que o passado ja esta constituido como texto,
perturbando o tempo da linha e a linha do tempo. Para o filésofo, o ser escrito® é
assombrado, pois esté sujeito aos tracos da historicidade. Desse modo, o0 ser nunca
estd no mesmo tempo com si proprio, sua presenca € seu presente sdo sempre
perturbados pelo fantasma do ser e dos fantasmas de todos os outros; ou seja, 0
préprio ser € assombrado.

Quando se trata de narrativas fantasmaticas, abre-se para a possibilidade do

impossivel e a experiéncia do outro. Nesse sentido, Derrida afirma (1994, p. 11):

Se me apresto a falar longamente de fantasmas, de heranca e de gera¢fes
de fantasmas, ou seja, de certos outros que ndo estdo presentes, nem
presentemente vivos, nem para nés, nem em nés, nem fora de nds, é em
nome da justica. Da justica onde ela ainda ndo esta, ainda ndo esté presente;

...

Para o filésofo, nenhuma politica, mesmo que revolucionaria, pode ser justa
sem abarcar em seu principio esses outros (fantasmas) que nao estdo mais vivos ou
0s que ainda ndo estdo vivos, 0s mortos ou o0s ainda ndo nascidos. Dessa forma, é
preciso que se tenha responsabilidade e respeito pela justica aos que néo estao
presentes, as vitimas de guerras, das violéncias politicas, dos exterminios
nacionalistas, racistas, colonialistas, entre outros tipos de violéncias. Derrida ainda
adiciona que, o que torna o presente secretamente desajustado € a sua propria nao-

contemporaneidade. Deve-se aprender a viver com estes fantasmas, respeita-los,

3 “| ’étre écrit”.
19



para se viver mais justamente; estar-com os espectros é, também, mas ndo somente,
uma politica da memoria, da heranca e das geracdes (DERRIDA, 1994).

Torna-se necessario, entdo, definir o que é espectro. Em Espectros de Marx,
Derrida diferencia espectro de espirito: o espectro é a forma fenomenal e carnal do
espirito. Porém, é dificil de nomea-la, ao mesmo tempo que é alma e corpo, nao é
nenhuma; sabe-se que espirito e espectro ndo sdo a mesma coisa, sabe-se no que

se diferem, mas nao se sabe o que tém em comum. Ele explica (1994, 21):

E alguma coisa, justamente, e ndo se sabe se precisamente isto &, se iSso
existe, se isso responde por um nome e corresponde a uma esséncia. Nao
se sabe: ndo por ignorancia, mas porque esse nao-objeto, esse presente ndo
presente, esse estar-ai de um ausente ou de um desaparecido ndo pertence
mais ao saber. Pelo menos ndo mais ao que se acredita saber sob 0 nome
de saber. Nao se sabe se esta vivo ou morto.

A distincdo entre espectro e espirito esta, também, na intangibilidade tangivel
de um corpo sem carne, de alguém como algum outro. Difere-se, assim, espectro de
icone, idolo, imagem, simulacro, que se aproximam de uma feicdo. Além disso, o
espectro (algum outro) nos olha, e seu olhar é sentido por nés, mas ndo o vemos*.
Esse olhar é desproporcional, dissimétrico e anacrénico (de outras geracfes). Nao
vemos quem nos Vvé e, desse modo, ndo podemos identifica-lo; estamos submetidos
a seus segredos e a sua voz. Enfim, o espectro é a frequéncia de determinada
visibilidade (do invisivel). Além disso, ele também é o que se acredita ver e é
projetado, € o que se imagina, uma estrutura de aparecimento-desaparecimento. O
espectro faz parte do acontecimento, ele nos visita. Mesmo assim, nestas visitagoes,
0 espectro ndo esta presente, apesar de representado. E por esta ndo-presenca que
se percebe seu tempo e sua histéria (DERRIDA, 1994).

Os espectros, mesmo que positivamente conjurados, sempre trazem angustia.
Trazem angustia pois invocam a morte para inventar o vivo e o fazer viver de novo,
trazendo a presenca 0 que nao esta ai. A angustia diante do espectro mostra que a
morte tem alguma densidade espectral, ja que ela pesa sobre o cérebro dos vivos; e
guanto mais existe vida, mais cresce o espectro do outro, mais ha o dever de
responsabilizacao por ele, responder por ele (DERRIDA, 1994).

Para Derrida, ndo € possivel evitar a heranca, ou seja, ndo se pode nao receber
do passado. Porém, a heterogeneidade do que é passado (e recebido) significa que o

legado ndo pode ser compreendido como uma ordem direta; € preciso filtrar, criticar,

4 Efeito de viseira (DERRIDA, 1994, p. 22-23).
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separar diferentes possibilidades que pertencem ao mesmo liminar. Se o
entendimento de uma heranca fosse dado natural e transparentemente, se nao
precisasse de interpretacdes, ndo existiria o que receber dela. O efeito dela seria de
causa, seja ela natural ou genética (DERRIDA, 1994).

Resumidamente, como aponta Esther Peeren (2010), quando Derrida fala em
espectro, ele ndo quer dizer “um morto que volta a viver’, mas sim o fantasma como
o significante de alteridade, e como essa alteridade perturba nogdes definidas de
presenca, identidade e histéria. Em vez de exorcizar esses espectros, deve-se aceita-
los, deixando-os transformar as categorias rigidas (presenca e auséncia, vida e morte,
passado, presente e futuro) que ditam o cotidiano. Essa transformacéo é chamada de
fantologia (fantasma + ontologia) por Derrida. Mesmo que 0 espectro ndo seja
entendido de forma negativa, é ele que perturba o espaco cotidiano e coloca o tempo
fora do eixo. A vivéncia com 0s espectros ndo surge naturalmente, é necessario
aprender a viver com eles.

O imaginario dos espectros do passado recifense foi tema do livro
Assombracdes do Recife velho, de Gilberto Freyre (2008). Na obra, Freyre oferece
uma analise desses fantasmas, buscando também compreender a génese desse
povo, suas caracteristicas e sua relagcdo com esses seres sobrenaturais. A ideia surge
a partir de uma noticia lida por Freyre, em que um homem solicitava ajuda para
“exorcizar” os fantasmas em uma casa do bairro de S&o José, no Recife. Freyre
constréi o livro baseando-se em trés fontes diferentes: notificacdes de queixas de
casas mal-assombradas, nos arquivos policiais; cronicas da cidade durante o periodo
do Império; e, principalmente, contadores de historias.

Freyre busca revelar a memaria dos mortos que o pais tenta esquecer, enterrar
e exorcizar. Na sua tentativa de compreender o passado da escravidao, tempo de
exploracdo e massacre, ele trabalha com o grande trauma do povo brasileiro e com o
proprio mito de formacdo de nosso povo. Através das histérias contadas na obra, o
autor-contador traca as convivéncias simbdlicas entre negros, brancos, sinhas,
escravos, sobrados, mucambos, vivos e mortos; medos, traumas e fantasmas que
apontam para a identidade do povo brasileiro. Além disso, assim como Derrida, Freyre
defende que o convivio entre pessoas vivas e 0s mortos — assombragdes ou espiritos
de pessoas mortas conhecidas ou estranhas — pode ser estudado sociologicamente,

a partir de uma sociologia do sobrenatural.
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Freyre fala de um encantamento que perdura no Recife mesmo apds a

introducéo da eletricidade:

O Recife de hoje, donde a luz elétrica e o progresso mecanico nédo
conseguiram expulsar de todo essas sombras e essas visagens, essas artes
negras e essas bruxarias, ainda tem alguma coisa do antigo. Seus grandes
sobrados vém resistindo aos arranha-céus como senhores arruinados da
terra a intrusos ricos. Demolidos, as vezes, parecem continuar de pé como
se tivessem almas fazendo as vezes dos corpos. Almas nado sé de pessoas
mas de casas inteiras parecem vagar pelo Recife. Almas de sobrados. Almas
de igrejas. Almas de conventos velhos que ndo se deixam facilmente
amesquinhar em reparticbes publicas. As almas dos trés arcos®
estupidamente postos abaixo (FREYRE, 2008, p. 157).

Uma das histérias contadas em Assombra¢gdes chama-se “Outro Sobrado de
Sao José”, narrativa que trata de um sobrado mal-assombrado por vultos e espiritos.
Contada pelo velho dono da casa, Manuel Silvano de Sousa, narra que os fantasmas
comecaram a aparecer primeiro as mulheres, que foram motivo de galhofa. Entdo, os
espiritos passam a aparecer também aos homens, até que um deles, de tdo afetado
pela aparicdo, chega a desmaiar. Os espiritos ndo se contentavam em aparecer
somente a noite, mas visitavam os moradores do sobrado durante & manha e a tarde.
A gota d’agua, para o patriarca, foi quando, em uma noite de abril, sua irmé o acordou
contando que “lhe estavam puxando o pé e que era um preto”. Sem conseguir dormir,
o homem acaba por cochilar em uma cadeira na sala de visitas e € acordado por um
grande baque que acorda também toda a familia. Ninguém mais quis permanecer no
sobrado e sairam da casa as cinco da manha, com o dia clareando. ApGs sua retirada,
Silvano descobriu que naquele sobrado havia falecido um “preto da Costa que tinha
dinheiro”, e que o dinheiro permanecia ali. Nao querendo mexer em dinheiro de alma,
deixou o lugar.

Ja na obra de Celia Maria Marinho de Azevedo (1987), Onda negra, medo
branco, é contada a histéria de Tia Josefa dos Prazeres, uma “negra muito feia que
inspirava medo as criancinhas cada vez que as fitava com aqueles seus olhos felinos,
injetados de sangue”. Tia Josefa, recém chegada a cidade de S&o Paulo junto ao seu
marido, pedreiro e coveiro, Manoel Congo, demorou para conseguir a confianca dos
habitantes da cidade. Como fazia deliciosos pasteizinhos de carne, conseguiu
angariar fregueses com o passar do tempo. Sua casa, localizada ao lado do cemitério,

passou a ser procurada por mulheres gravidas, ja que tia Josefa era boa parteira.

5 Arco do Bom Jesus, Arco da Conceicao e Arco de Santo Antdnio, datados do século XVII.
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Certo dia, uma menina loura, Nini, adoeceu e, apés tomar os remédios de tia Josefa,
sem melhora nenhuma e piorando cada vez mais, morreu. Manoel Congo a enterrou.
Tia Josefa, para consolar a pobre mae, levava seus pasteizinhos. Contudo, oito dias
apos o enterro da menina, a mae pediu para ver a filha mais uma vez. Para o espanto
e desespero da mée, 0 pequeno caixdo estava vazio. A policia cerca a casa de tia
Josefa e Manoel Congo, encontrando la “cachos loiros, restos de roupas de crianca
e, embaixo da mesa da cozinha, pequeninos 0ssos”. A ira do povo quase levou o casal
a ser esquartejado, e a mae, quase louca, estava aterrorizada por ter comido sua
prépria filha em pasteis.

Assim como algumas das histoérias trazidas por Freyre em Assombracdes, este
conto macabro surgiu em meio as noticias do jornal Correio Paulistano®, em 26 de
julho de 1888, com autoria de Arthur Cortines, apenas dois meses ap0s a assinatura
da Lei Aurea, que aboliu a escraviddo no Brasil. Essa historia demonstra que, apesar
dos momentos de alegria trazidos pelo fim da escravidéo, as relagbes humanas do
dia-a-dia n&o mudaram. Além disso, mostra como 0S ex-escravos e Seus
descendentes eram avaliados socialmente. llumina também o inicio de uma estratégia
de higienizacdo do espaco urbano, ao mesmo tempo que combate o curandeirismo,
praticas culturais afro-brasileiras que tem como objetivo deslocar os negros das areas
centrais das cidades (AZEVEDO, 1987).

Para Azevedo, o que mais chama atencdo nessa historia — e em tantas outras
— é 0 préprio medo. Segundo a autora, recuperar o medo como dimenséao da histéria
nao € uma tarefa facil, ja que “as ag¢des deslanchadas pelo medo geram outras acoes
tdo inesperadas quanto as primeiras e assim, a despeito das tentativas de planejar,
de racionalizar os atos do presente em fung&o do futuro, nunca se consegue alcancar
exatamente o que se pretendia” (1987, p. 19-20). Em segundo lugar, o medo é uma
dimensdo oculta, que é raramente reconhecida por quem vivenciou o momento
histérico pesquisado. Ao tentar racionalizar os atos, usa-se argumentos légicos e
sofisticados, em vez de reconhecer que se tem medo. Dessa forma, o medo até
aparece de relance em alguns documentos historicos, mas raramente reconhecido por
guem fala. Em terceiro lugar, Azevedo afirma que, como dimenséo oculta das relagdes

sociais, 0 medo raramente é incluido nas andlises de quem escreve a historia,

6 Jornal que expressava a opinido conservadora de uma facgéo liderada por Antonio Prado, influente
politico do Império e incentivador da imigracdo europeia (AZEVEDO, 1987, p. 18).
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“prevalecendo as explicagdes estruturais, muito bem elaboradas e tdo logicas que
acabam por provar que a historia realmente s6 poderia ter ocorrido de uma dada
maneira” (1987, p. 20).

A partir de escritos em jornais e revistas do século XIX e inicio do século XX,
percebe-se que a escravidao ja era vista como a raiz dos males do pais, responsavel
pela indoléncia e ma educacdo do povo brasileiro. Passa-se a conclusdo de que a
marginalizagdo do negro e a ascensao social do imigrante europeu (visto como
disciplinado, responsavel, regular etc.) eram ambas frutos do incobmodo periodo do
trabalho escravo.

Contudo, Azevedo (1987) defende que a cacada aos negros e mesticos
comeca ja no inicio do século XIX com propostas e medidas disciplinares que os
enguadre socialmente em uma posicao de trabalhadores livres a servigo do capital. A
inferioridade racial do negro era entendida, até entédo, mais no sentido cultural do que
bioldgico. Porém, a capacidade para o trabalho livre ndo era questionada — desde que
ele fosse disciplinado, via coacao policial, administracao estatal de sua vida privada e
a internalizacéo do “amor ao trabalho”.

A medida que a possibilidade de uma imigracéo europeia surge, fomentada por
uma corrente de politicos imigrantistas — e muitas vezes também abolicionistas —, o
negro passa a ser desqualificado como forca de trabalho, bem como futuro cidadéo
brasileiro. E a partir desse momento que 0s argumentos se tornam racistas em termos
biolégicos mais do que culturais, classificando-os como uma raca inferior fadada a
ociosidade, a desagregacao social e ao crime, além de incapazes para o trabalho livre.
Argumentos eugenistas de racismo cientifico, encontrados em teorias de aptiddes

naturais. E dessa forma que:

[...] o imaginario do medo, aquele que tinha por centro a figura do negro
instavel e perigoso que exigia um permanente controle da parte do branco,
vai gradualmente cedendo lugar a um outro imaginéario de paz e progresso e
cuja personagem central e redentora dos males do pais era o imigrante
(AZEVEDO, 1987, p. 253).

O imaginario passou a ser trabalhado a partir de projetos emancipacionistas e
do discurso imigrantista, que eram baseados: na exaltacdo do imigrante branco e na
sua importancia para instaurar 0 progresso no pais, junto a formacdo de uma
nacionalidade e uma cidadania; na afirmac¢do colocada de modo inquestionavel da
incapacidade do negro para o trabalho livre, ndo s6 por causa de sua formacgao moral,

mas também por ser de uma “raga inferior’; na afirmacdo da passividade dos
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nacionais, com excecao da elite, que por serem descentes da “raca africana”, seriam
inferiores” — o branqueamento da populacdo aconteceria fisica e moralmente; na
necessidade de se construir um tempo de transicdo em que O escravo seria
gradualmente substituido pelo trabalhador livre, € neste ponto que se encontra a
defesa da propriedade privada, principalmente da grande propriedade agricola, da
ordem e da seguranca publica, da retomada do desenvolvimento, do tempo de
progresso (AZEVEDO, 1987).

Ou seja, a destituicao da ideia da vagabundagem do negro e a sua inaptidao
para o trabalho livre da argumentacédo racista do imigrantismo tornou-se a resposta
convencional para se explicar a “recusa” do negro em trabalhar. Dessa forma, a
marginalizagdo do negro seria uma consequéncia de sua inata incapacidade para o
trabalho, ndo mais explicado pela sua raca, mas por ter sido escravizado. As imagens
do negro incapaz/imigrante capaz devem ser compreendidas partindo de um contexto
cultivado pelo mito da democracia racial, concebido a partir de imagens paradisiacas

de um pais escravista sem preconceitos raciais.

2.3 Espacos poéticos

Para Bachelard (2000), a casa € o0 nosso canto no mundo, NOsSso primeiro
universo, um verdadeiro cosmos. O espac¢o poético da casa € vivido tanto em sua
realidade, quanto em sua virtualidade, pelos pensamentos e pelos sonhos. Dessa
forma, “todos os abrigos, todos os refugios, todos 0s aposentos tém valores oniricos
consoantes” (2000, p. 25). A casa nao é vivida apenas no tempo presente, o passado
vem viver, através do sonho, em uma casa nova. A casa, assim como outros
elementos, permite evocar o devaneio® que ilumina a lembranca. Memobria e
imaginacdo estao intrinsicamente conectadas e se aprofundam. As diversas moradas
pelas quais o sujeito passa ao longo da vida se misturam pelos sonhos, resguardando

0 passado.

7 Varios defeitos inevitaveis Ihes eram atribuidos devido as suas origens raciais: “falta de energia, de
iniciativa, de responsabilidade e disciplina, em suma, incapacidade para o trabalho livre e para a vida
regrada numa sociedade civilizada; baixo nivel mental e irracionalidade; tendéncia para a
vagabundagem, a bebida, o crime. Em resumo, a negacdo de tudo que era atribuido ao branco
enquanto caracteres inatos” (AZEVEDO, 1987, p. 254).
8 Fuga para fora do real.
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Contudo, a poética ndo se limita somente a casa; objetos, desde que tenham
uma histéria familiar e uma presenca na historia do individuo, sdo também poéticos.
Assim, objetos como fotografias, albuns, livros, fitas de video, CDs e DVDs podem ser
considerados espacos poéticos biogréficos, j& que sdo simbolos de memdrias
pessoais. Esses objetos e espacos podem ser passados de pessoa para pessoa, por
muitos anos. E dessa forma que esses espacos poéticos, muitas vezes memoriais,
carregam narrativas simbdlicas de seus donos. Isso faz com que tenham, ao mesmo
tempo, caracteristicas de permanéncia e fluxo. O espaco poético esta sempre sujeito
a novas leituras simbdlicas; ele é anacrénico (BACHELARD, 2000).

Por ser o primeiro mundo do ser humano, a casa, mais precisamente a casa
onirica, € um dos lugares dos universos simbdlicos do imaginario mais reconheciveis
ao individuo. Para Bachelard (2000), o acervo imaginario da casa onirica pode ser
esquematizado dessa maneira: a casa € o espaco da protecdo e do amparo; o telha
seria a iluminacao da razéo do ser; o banheiro € o local do intimo, do Umido; a sala €
o lugar de representacao e interacéo; a cozinha é entendida como o espaco da pratica
e de atividade; a escada seria 0s problemas a serem vencidos e superados; 0 poréo
€ 0 ambiente do inconsciente e do medo; o s6tdo, oposto ao pordo, é o lugar da
descoberta, do consciente; a area de servico € ambiente de trabalho, do cotidiano; e,
por fim, o quintal como espaco do entretenimento e do lazer.

Quem habita quais espacos? A quem é permitido transitar por todos esses
espacos, e em que momentos? Ao pensar nos habitantes desses espacos poéticos e
analisar as imagens sociais do imaginario, entranha-se na realidade, jA que o
imaginario € uma imagem formada no coletivo e que representa universalidades. O
mapa da casa-grande e da senzala mostra como esses espacos poéticos eram
habitados (Figura 1).
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Figura 1- Mapa de Casa;grand‘e &v senzala (2006)

Dessa forma, ao revisitar e atualizar o espaco onirico da casa-grande, em O
som ao redor, Kleber Mendonca Filho trabalha com imagens arquetipicas que sdo
universais para elaborar a narrativa filmica e representar sentimentos humanos e
narrativas miticas. A casa onirica e seus espagos poeéticos guardam a dualidade de
sentimentos e digressées do consciente, como vontades e medos. De acordo com
Gilberto Freyre (2006, p. 36):

A casa-grande, completada pela senzala, representa todo um
sistema econbmico, social, politico: de producédo (a monocultura latifundiaria);
de trabalho (a escravidao); de transporte (o carro de boi, o bangué, a rede, o
cavalo); de religido (o catolicismo de familia, com capeléo subordinado ao
pater familias, culto aos mortos etc.); de vida sexual e de familia (o
patriarcalismo poligamo); de higiene do corpo e da casa (o “tigre”, a touceira
de bananeira, o banho de rio, o banho de gamela, o banho de assento, o lava-
pés); de politica (0 compadrismo). Foi ainda fortaleza, banco, cemitério,
hospedaria, escola, santa-casa de misericordia amparando os velhos e as
villvas, recolhendo 6érfaos. Desse patriarcalismo, absorvente dos tempos
coloniais, a casa-grande do engenho Noruega, em Pernambuco, cheia de
salas, quartos, corredores, duas cozinhas de convento, despensa, capela,
puxadas, parece-me expressao sincera e completa.
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Conclui-se que o imaginario € composto pela imaginacéo, simbolos e imagens
projetadas nas relacdes sociais, e que estas ocorrem no tempo e no espaco da vida
cotidiana. Esse conjunto de elementos pode, entéo, ser projetado no imaginario filmico
pelo diretor/roteirista, transportando-o e o tornando identificavel para o espectador.
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3 CINEMA BRASILEIRO MODERNO E O CINEMA DE KLEBER MENDONCA
FILHO

Paulo Emilio Sales Gomes (1982), em seu ensaio Cinema: trajetoria no
subdesenvolvimento, relata que o curto atraso para a difusdo do cinema no Brasil deu-
se devido ao atraso na propagacdo da eletricidade. Porém, assim que as redes
elétricas foram se espalhando pelo pais, comecando no Rio de Janeiro, pequenos
exibidores de filmes comecaram a surgir. Apés um tempo, estes exibidores tornaram-
se também produtores de filmes, deixando de exibir apenas os filmes estrangeiros.
Nos anos 1900, surge ent&o a Bela Epoca do cinema nacional, momento marcado por
filmes que tratavam de assuntos do interesse publico (politica, crimes, etc.). Mesmo
gue os cinemas estadunidense e europeu ganhassem cada vez mais espaco entre o
publico brasileiro, apds a crise de 1929, a difusdo do radio e o cinema falado trouxeram
um alivio para a producg&o cinematografica nacional. E na década de 20 que surgem
cineastas como Humberto Mauro, com seu cinema de poucos recursos feito em
Cataguazes e eleito por Glauber Rocha como um dos antecedentes do Cinema Novo.

O cinema brasileiro classico encontrou diversos obstaculos durante as décadas
de 1930, 1940 e 1950. O aparato de producéo e distribuicédo exigido para que os filmes
brasileiros conseguissem atingir os parametros estéticos dos filmes hollywoodianos e
competir com equidade no mercado de exibicdo estavam fora do alcance dos
realizadores audiovisuais. Nasce, entdo, uma tensao entre os ideais de luxo e
impecabilidade técnica emblematico de uma ideologia industrialista (“cinema de
padrao internacional” inferior ao que era almejado) e um cinema popular possivel e
“enraizado” (a chanchada). O cinema popular se torna mais bem sucedido, apostando
na parceria entre producéo e exibi¢cdo, no carnaval e na musica e na sua consciéncia
de subalternidade no mercado em relacao aos filmes estrangeiros. Ja na metade da
década de 50, Nelson Pereira dos Santos com o filme Rio, 40 graus (1955) e depois
com Rio, Zona Norte (1957), ja é possivel perceber o movimento de um cinema

autoral, moderno, o gérmen do que logo se tornaria o Cinema Novo.

3.1 Cinema brasileiro moderno

Pode-se dizer que o cinema de Kleber Mendoncga Filho pertence a tradicéo do
cinema autoral. Esta tradig&o tem inicio no cinema brasileiro a partir de Limite (1931),
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e se consolida com o movimento do Cinema Novo, nas décadas de 60 e 70 e tem
como alguns de seus expoentes 0s cineastas Glauber Rocha, Paulo César Saraceni,
Leon Hirzman, Nelson Pereira dos Santos, o critico Gustavo Dahl, entre outros. E por
meio desse cinema marcado até hoje pela célebre frase — “uma ideia na cabega e
uma camera na mao™ — que se constroem os alicerces tedéricos que tornam possivel
um cinema anti-industrial, em certa medida, e independente. Assim como na Franca
com a Nouvelle vague e a producdo critica da Cahiers du Cinéma e nos EUA com o
surgimento de diretores-autores de filmes que produzem fora do sistema de estudios
hollywoodianos, no Brasil, o0 Cinema Novo legitima o diretor do filme como um autor,
responsavel por uma assinatura estética, e seu filme como uma extensédo de sua
personalidade e visdo de mundo.

Para Ismail Xavier (1985), € a partir do Cinema Novo que a figura do diretor é
a responsavel por definir as diretrizes de um trabalho, marcando estilisticamente a
imagem e o0 som, que transparecem no produto final, mesmo que o audiovisual seja
majoritariamente colaborativo. Xavier aborda um tema que ainda € muito presente na

producédo cinematografica brasileira:

Inserido numa esfera dominada pelo produto industrial, o cineasta brasileiro
opta por um determinado tipo de cinema em meio a tensdes e célculos
relacionados com uma politica de producéo, dentro de um contexto cultural e
ideoldgico especifico. Em sua intervencao, vé sua necessidade de expresséo,
suas preocupacfes tematicas, seu envolvimento com a linguagem e sua
relacGo com o espectador mediados por uma questdo que permeia a
producdo e a critica de cinema no Brasil: a questdo nacional (1985, p. 12).

Devido as dificuldades que permeiam o mercado audiovisual brasileiro desde
muito cedo (organizagdo do mercado exibidor conforme interesses estrangeiros e a
presenca preponderante de filmes estadunidenses e de outros paises com industrias
cinematograficas fortes), a partir dos anos 50 a dimensao nacionalista passou a ter
maior repercussdo. Dessa forma, segundo Xavier (1985), o motivo condutor das
discussbes do cinema brasileiro passa a ser o desenvolvimento e a libertacdo
nacional. Isso significa que a identidade cultural, a viabilizagdo de um cinema
nacional-popular e a necessidade de comunicagdo com o publico sdo assuntos que
persistem. O cineasta brasileiro ndo quer apenas se expressar, mas carrega também

a tarefa da construcéo e estabilizacdo de um cinema nacional.

° Frase de Jean-Luc Godard, apropriada por Glauber Rocha.
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O Cinema Novo surge em um momento de grande tensao politica e cultural no
pais. A partir da instauracdo do golpe civil militar em abril de 1964, o Cinema Novo
passa a expressar sua direta relacdo com o momento politico com filmes em que a
voz do militante intelectual se sobrepujava a do cineasta. Nesse momento, ocorre uma
recusa ao cinema industrial, este que era campo do colonizador, de controle estético
e ideoldgico. O Cinema Novo se torna a versao brasileira da politica de autor, que
visava destruir o mito da técnica e da burocracia da produc&o. E o movimento que
coloca frente as cameras a realidade brasileira e o engajamento ideoldgico através de
uma linguagem capaz de manifestar um ponto de vista desalienador e critico da
experiéncia social. E a partir destes esforcos que nasce a “estética da fome”, “onde a
escassez de recursos técnicos se transformou em forca expressiva e o0 cineasta
encontrou a linguagem em sintonia com os seus temas” (XAVIER, 1985, p. 14).

Nesse sentido, pode ser considerado o periodo mais denso intelectual e
esteticamente do cinema nacional. Ou seja, a “politica dos autores”, os filmes de baixo
orcamento e a renovacao da linguagem marcam o cinema moderno, que se contrapde
ao cinema classico e industrial. Mesmo assim, como em outros movimentos
cinematograficos, ndo existe uma coesao perfeita entre os filmes produzidos no
periodo. Alguns cineastas, como Rogério Sganzerla e o seu Bandido da Luz Vermelha
(1968), constroem uma “estética do lixo” no Cinema Marginal. Enquanto isso, 0
Cinema Novo esforga-se para sair de um isolamento e trabalhar um estilo mais
tradicional, afastando-se da tbnica da ruptura, da colagem e da fragmentacao,
marcantes até entdo, para tentar uma maior aproximacao com o publico.

De acordo com Ismail Xavier (2001), a realizacdo de filmes de impacto que
abordam a formacéo histérica e os problemas contemporaneos brasileiros por meio
de um estilo original e da pesquisa de linguagem, atingem seu limite hegemonico no
inicio dos anos 80. Para o autor, isso se da a partir do lancamento de dois filmes:
Memodrias do Carcere, de Nelson Pereira do Santos, e Cabra marcado para morrer,
de Eduardo Coutinho, ambos de 1984. Com a reabertura politica de 1985, o cinema
moderno ndo morre, mas perde seu dinamismo, originalidade de estilo e densidade.
E a partir da década de 80 que tem inicio o processo de dissolucdo do cinema
moderno. Surgem novos desenhos institucionais para se pensar 0 cinema e o pais,

mas que ndo conseguem quebrar a estagnacao do mecanismo de producao existente,
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e que dissolvem as referéncias culturais que estavam presentes desde a década de
60.

E relevante mencionar que os cineastas vindos do Cinema Novo e do Cinema
Marginal continuaram a realizar seus filmes, porém, seguindo um estilo de cinema
feito a partir de uma formula estratificada e com uma maior presenca € voz no
esquema de producdo da Embrafilmel®. Em meados da segunda metade dos anos
80, o cinema brasileiro passa a recusar os modelos da constelacdo moderna, até
entdo predominantes. Xavier adiciona que mesmo sem desconsiderar a experiéncia
do cinema moderno na adaptacao do “modo de produgao a brasileira”, “o novo cinema
dos anos 1980 afastou-se de seus temas e estilos, enterrou a estética da fome,
afirmou a técnica e a ‘mentalidade profissional™ (2001, p. 38).

Assim, o final dos anos 80 e inicio dos anos 90 marcam um periodo de crise no
cinema brasileiro, resultado do fim da Embrafilme e o modo de producéo estatal
centralizado. Surge, entdo, uma forma de fazer cinema baseada na isencéo fiscal de
empresas publicas e privadas, bem como editais publicos. Em um contexto de
mudancas tecnologicas (TV a cabo, fitas VHS etc.), o publico e o nimero de
lancamentos passam a diminuir progressivamente. O colapso da Boca do Lixo!! e o
namero cada vez menor de longas-metragens sendo produzidos, distribuidos e
exibidos atinge o pico da crise nos primeiros anos da década de 90: 19 filmes lancados
em 1991; 6 langados em 1992; e apenas 3 em 1993. A bilheteria de filmes nacionais
atinge indices abaixo de 1% do mercado total em relacdo aos filmes estrangeiros
(RAMOS, 2018). Esses numeros sdo um reflexo da mudanca no modelo de producao
e distribuicdo decorrente do fim da Embrafilme.

A Lei Rouanet, sancionada em 1992 e a Lei do Audiovisual, promulgada em
1993, por Itamar Franco, séo leis que surgem para viabilizar a producéo audiovisual
no pais. Apesar de seus defeitos e imperfeicfes, € a Lei do Audiovisual que sustenta
grande parte da producdo cinematografica do periodo da Retomada. Gracas aos
incentivos captados pelas isencdes fiscais estruturados na Lei, mais de cem longas-

metragens foram produzidos entre 1994 e 2000. Esteticamente, os primeiros anos da

10 Empresa Brasileira de Filmes S.A., empresa de economia mista estatal produtora e distribuidora de
filmes brasileiros, fundada em 1969 e encerrada em 1990, pelo Programa Nacional de Desestatizacéo,
do governo Fernando Collor de Mello.

11 Regiao do centro da cidade de S&o Paulo, que abrigou um polo cinematografico desde as décadas
de 1920 e 1930. No fim da década de 60 e inicio dos anos 80, foi reduto do cinema independente
brasileiro.
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Retomada sdo marcados por dois tipos de filmes: a comédia leve e a crbnica de
costumes; e o “docudrama”, ficcdo que dramatiza eventos historicos. Aqui, os
nameros de bilheteria se tornam, pouco a pouco, mais expressivos. O interesse geral
da midia e dos criticos pela producédo nacional também tem um aumento significativo.
De acordo com Ferndo Pessoa Ramos (2018), € com Carlota Joaquina, a princesa do
Brazil (1995), de Carla Camurati, que a Retomada se consolida, atingindo mais de 1
milhdo de espectadores. Ademais, durante esse periodo é possivel perceber um
aumento na presenca de mulheres dirigindo filmes, em uma propor¢do inédita no
cinema brasileiro.

Ja nos anos 2000, o cinema nacional € marcado por uma grande diversidade
de caracteristicas e recorréncias. A partir do triénio 2005 — 2007, o volume da
producdo de longas-metragens aumenta consideravelmente, efeito do dinheiro
publico investido no mercado audiovisual, por meio de editais e as leis de incentivo
fiscal, e pela expansdo do digital. E também nesse periodo que ocorre um crescimento
do numero de cursos de cinema e audiovisual, bem como a expansao de festivais de
cinema em todas as regifes do pais e de pesquisa académica sobre filmes. Mesmo
gue a bilheteria ainda ndo tenha sido recuperada, como foi na Retomada, a producéo
cinematografica foi mantida em boas condicdes financeiras, estruturais, tecnolégicas
e de circulacéo, inclusive com filmes de baixo orcamento (até 1,5 milhdo de reais) e
iniciativas de novos realizadores e produtoras fora do eixo Rio-Sao Paulo. Segundo
Cléber Eduardo, “os novos ventos do cinema brasileiro foram soprados de Recife,
Caruaru, Salvador, Vitéria, Jodo Pessoa, Belo Horizonte, Contagem, Ceilandia,
Fortaleza e também do Rio e Sdo Paulo” (2018, p. 568).

O cinema autoral brasileiro no periodo 2005 — 2016, analisado por Eduardo
(2018), € marcado pelo surgimento de diretores estreantes com filmes bem recebidos
pela critica, mas nem sempre com grande circulacdo, de baixo orcamento e que geram
um interesse estético, histérico e afastamento de um comodismo com as convencgdes.
Ademais, enquanto a producdo de pesquisas académicas continua crescendo, a
critica cinematografica de jornais e revistas perde espaco e profissionais. A nova
critica passa a ser feita para blogs e revistas eletrénicas. Dessa critica ja “digitalizada”,

surgem realizadores, dentre eles Kleber Mendoncga Filho.
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3.2 A Retomada do cinema pernambucano

Em fevereiro de 2013, Kleber Mendonca Filho declara que se seu vizinho
filmasse o churrasco do final de semana e tivesse o selo da Globo Filmes, alcancaria
200 mil espectadores no primeiro final de semana de bilheteria. Em resposta, o entéo
diretor-executivo da empresa, Carlos Eduardo Rodrigues, “desafiou” o diretor
pernambucano a produzir e dirigir um filme com o apoio da Globo Filmes e, caso o
filme alcancasse os 200 mil espectadores, a empresa arcaria com todos 0s custos,
mas, se falhasse em chegar ao numero esperado, Kleber teria que assumir
publicamente que “como diretor, ele talvez seja um bom critico” (Folha de S&o Paulo).
A tréplica do cineasta veio na forma de uma carta aberta, publicada na pagina do
Facebook dedicada ao filme O som ao redor. Na postagem, Kleber, além da recusa
da proposta-desafio feita por Carlos Eduardo, afirma que o sistema Globo Filmes: “faz
mal & ideia de cultura no Brasil, atrofia o conceito de diversidade no cinema brasileiro
e adestra um publico cada vez mais dopado para reagir a um cinema institucional e
morto”. Ademais, o cineasta propde outro desafio, que a Globo Filmes invista em pelo
menos trés projetos por ano que tenham o objetivo de ir além e que ndo sumam do
radar cultural apos 3 ou 4 meses tentando atingir milhdes de espectadores que nao
entendem o motivo pelo qual consomem esse tipo de filme. No final do texto, Kleber
conclui: “A maior publicidade de O som ao redor é o préprio filme. [...], fazemos
cinemas diferentes, em geografias diferentes”.

Apesar de os longas-metragens de Kleber Mendonca serem reconhecidos
internacionalmente e atingirem um numero de publico consideravel no mercado de
exibicdo, participando inclusive de festivais nacionais e internacionais, 0
enfrentamento por parte do cineasta pernambucano a Carlos Eduardo — agora ex-
diretor-executivo da Globo Filmes — e a prépria Globo Filme, a obra e o préprio diretor
nao estao sozinhos; fazem parte de mais de 90 anos da tradicdo cinematografica de
Pernambuco??. De acordo com Cléber Eduardo (2018), Pernambuco se torna a capital
cinematografica do Nordeste entre 2002 e 2016, chegando a ser a terceira forca

regional no total de longas-metragens produzidos no pais. Porém, desde 1996, com o

2.0 Ciclo do Recife (1923 — 1931), o cineclubismo, os investimentos regionais da Embrafilme, o “superoitismo”,
a retomada do cinema pernambucano e o pds-retomada.
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sucesso de Baile perfumado, dirigido por Lirio Ferreira e Paulo Caldas, diversos
diretores e filmes recebem prémios em festivais e criticas positivas.

A retomada da producdo cinematografica pernambucana ocorre a partir da
década de 1980. E nesse periodo que despontam roteiristas e diretores como os ja
mencionados Lirio Ferreira e Paulo Caldas, e também Claudio Assis, Adelina Pontual,
Hilton Lacerda, Marcelo Gomes e Samuel de Holanda. Este grupo organiza diversas
trocas na producdo de filmes da regido, movimento que sera conhecido como a
‘brodagem” e que se estendera até meados da década de 90. O movimento €,
basicamente, “um jogo de reciprocidades e interesses pessoais no qual estdo
envolvidos diversos grupos [...]" inseridos em uma conjuntura de periferia da produgao
cinematografica do pais, esses jovens fazem filmes de baixo orgamento, em que “os
lagos de interesses pessoais sdo necessarios para a concretizagdo dos projetos”
(NOGUEIRA, 2009, p. 52-3). Os temas trabalhados no cinema pernambucano e no
cinema recifense especificamente ressoam o processo de reestruturacdo urbana do
Recife, cidade que se vé cheia de ruinas e perde memoria(s): a especulacdo
imobiliaria, conflitos de poder, novo governo em 2002, campanhas eleitorais muito
disputadas, saida do campo para a cidade, verticalizacao das cidades e a inseguranca
dos habitantes que se mantém atras de grades e muros. Ou seja, sdo obras que
abrangem as tematicas de género, cidade, sexualidade, racismo; além de serem
filmes que surgem no periodo de transicdo da pelicula para o digital. Nao é
coincidéncia que estas tematicas aparecem por toda a filmografia de Kleber
Mendonca.

A Retomada do cinema brasileiro foi marcada pela proliferacdo de linguagens
filmicas que refletiam pretensdes regionais. Em Pernambuco, isso se da a partir da
superacédo de condicionamentos estruturais relacionados as dindmicas sociopoliticas
e econbmicas. Isso sera materializado na esfera cultural por meio de determinadas
obras que dialogam entre a Retomada e o Manguebeat, atingindo a profissionaliza¢ao
do audiovisual pernambucano com Cinema, aspirinas e urubus, filme de 2005, dirigido
por Marcelo Gomes (SILVA; SANTANA, 2016, p. 224-5). A “brodagem”, que desponta
nesse periodo e segue até hoje, ocorre tanto em documentéarios quanto em filmes de
ficcdo; e dela resultam filmes que representam a cidade como uma criadora de
corporalidades, medos, imaginacodes, violéncias, desejos. Percebe-se, também, a

constancia de profissionais do audiovisual na ficha técnica dos filmes recifenses, e
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gue o periodo serviu como uma possibilidade de organizacdo e profissionalizacéao

para os artistas da area.

3.3 A pos-retomada e Kleber Mendoncga Filho

A pos-retomada surge a partir de um contexto de politizacdo e imaginacéao do
audiovisual pernambucano. O filme que abre o periodo é Amigos de risco, de Daniel
Bandeira, langado em 2007; no mesmo ano, é langado Deserto feliz, de Paulo Caldas.
Ambos os filmes colocam Recife como principal local das encenacdes, indo além de
mero cenario, sendo o principal elemento tematico que baseia a histéria e impulsiona
as personagens. Um lugar ao Sol, documentario de Gabriel Mascaro, langcado em
2009, e Recife frio, curta-metragem de Kleber Mendoncga, do mesmo ano, séo filmes
gue trazem novamente o espaco urbano como tema principal, trabalhando ainda com
a desigualdade social e as relacdes de poder, o urbanismo, a memoria e a
reestruturacdo da cidade de Recife e da paisagem. Nos anos seguintes, outros curtas-
metragens da poés-retomada exploram a mesma temética do urbano e da cidade:
Camara escura (Marcelo Pedroso, 2012), Pausas silenciosas (Mariana Lacerda,
2013), Em transito (Marcelo Pedroso, 2014) e A clave dos pregdes (Pablo Nébrega,
2015). Os longas-metragens produzidos e lancados no mesmo periodo também séo
filmes urbanos, que tocam nas teméaticas da dicotomia periferia e centro, da
sexualidade, da repressao, da heranca colonial e da violéncia simbdlica, sdo eles:
Febre do rato (Claudio Assis, 2011), O som ao redor, Tatuagem (Hilton Laceerda,
2013), Eles voltam (Marcelo Lordello, 2012), Era uma vez, eu Verdnica (Marcelo
Gomes, 2012), Amor, plastico e barulho (Renata Pinheiro, 2013) e Brasil S/A (Marcelo
Pedroso, 2014).

A cidade de Recife serve como um contexto simbdlico para os cineastas e
roteiristas da retomada e da pos-retomada no cinema pernambucano. No cinema de
Kleber Mendoncga e de outros diretores pernambucanos, o olhar filmico é construido
a partir de uma poética do espago, ao mesmo tempo interligando aspectos politicos e
poder, espagcos como rios e mar, centro e periferia. Ao fazer isso, utilizam leituras
dessas imagens enraizadas no imaginario simbolico para compor suas histérias e
complexificar suas personagens.

Kleber Mendongca inicia sua carreira como jornalista, escrevendo para o Jornal

do Comercio, como critico de cinema. Em 1998, Kleber foi um dos principais criticos
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a publicar textos no site CinemaScopio, 0 primeiro site pernambucano dedicado ao
cinema. E também em 1998 que Kleber se torna coordenador da Fundacg&o Joaquim
Nabuco (Fundaj), onde intensificou, fortaleceu e modernizou a politica de formacéao
de publico da entidade. Em 1997, Kleber dirige e produz o curta Enjaulado, gravado
em video Betacam; o filme, inspirado por Roman Polanski e Dario Argento, aborda o
medo e o sentimento de inseguranca que enclausura a classe média brasileira. O
cineasta-critico ja havia gravado outros quatro curtas, Homem de projecéo e Casa de
imagem, ambos de 1992, imagens que depois serdo inseridas em seu documentario
mais recente, Retratos fantasmas (2023). Além disso, ainda faz Paz a esta casa
(1994), curta-metragem que mostra as ruinas de uma casa; e Lixo nos canais (1995),
curta documental com imagens de arquivo de propagandas publicitarias que
passavam nos anos 80 e 90.

Ja nos anos 2000, Kleber lanca uma série de curtas-metragens: A menina do
algodao (2002), sobre a lenda de um fantasma de uma menina que aterroriza criancas
nas escolas do Recife; Vinil verde (2004), montado a partir de fotos em 35mm, o filme
mostra uma popular fabula russa transfixada para o Recife, trabalhando o suspense e
o surrealismo por meio da trilha sonora de Silvério Pessoa e da sonoplastia,;
Eletrodoméstica (2005), no qual traz temas, enquadramentos e cenarios que serao
atualizados em Som ao redor; Noite de sexta, manha de sabado (2006), as cidades,
a distancia e a tecnologia sdo as tematicas trabalhadas aqui; Jogo sem gandula
(2007), segue a mesma estrutura de Vinil verde, da montagem por meio de sonoplastia

e fotos still, dessa vez digitais. Em 2008, lan¢a seu primeiro longa-metragem, Critico,

Figura 2 - O muro em Eletrodoméstica
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filme em que entrevista diversos criticos de cinema através da sua experiéncia como
critico, jornalista e cineasta. Recife frio (2009) € um mocumentario sobre uma
mudanca climética inesperada na cidade de Recife; tornou-se o curta-metragem mais
premiado do pais, com mais de 50 prémios nacionais e internacionais. J4 Luz
industrial magica (2010) é um curta silencioso que aborda, pelas imagens de pessoas
fotografando ou filmando, a relacdo entre o ser e a imagem, principalmente a imagem
das cameras digitais. Seu ultimo curta-metragem é A Copa do Mundo em Recife,
lancado em 2014, mostra a cidade como pano de fundo de um grande evento
internacional e as contradicfes que atravessam o Brasil.

O som ao redor, seu primeiro longa-metragem de ficcéo, foi lancado em 2012.
O filme contempla diversos temas e imagens ja trabalhadas ao longo da filmografia
de Kleber, e que ainda apareceriam novamente em Retratos fantasmas. A casa em
gue o cineasta morou durante grande parte de sua vida, as grades que foram sendo
colocadas em volta dos prédios e janelas, o barulho constante do cachorro do vizinho,
0s corredores, 0s muros, 0s préprios vizinhos, as memérias de um lugar que é
retratado de diversas maneiras. O som ao redor pode ser visto como uma sintese do

imaginario do conjunto da obra de Kleber Mendonca.

Figura 3 - Grades em Eletrodoméstica
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Figura 4 - Grades em Enjaulado

Figura 5 - Grades em Recife frio e O som ao redor
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A figura 2 mostra 0 muro que aparece diversas vezes ao longo dos curtas e
longas do diretor, visto as vezes como um abismo que divide e isola: criancas
brincando sozinhas, trabalhadores, uma bola que € perdida e acaba a brincadeira. A
arquitetura urbana também é explorada nas imagens 3, 4 e 5, dessa vez com a
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imagem da grade em primeiro plano, que também separa e demonstra o ja citado
medo e a paranoia da classe média brasileira. Nas figuras abaixo (6 e 7), percebe-se
0 uso de eletrodomésticos como extensdes do corpo humano, a maquina de lavar e o
aspirador de p6. Em Enjaulado, o micro-ondas € o eletrodoméstico escolhido pelo
diretor. O fetichismo tecnolégico, que vém da propria légica de consumo presente em
uma sociedade capitalista, € traduzido na necessidade de aparelhos tecnoldgicos,
banais ou nado, para resolver questdes do cotidiano. Porém, é por meio desses objetos
que as relacdes de poder simbdlico transparecem, criando um sentimento de
competicdo entre os individuos; por exemplo, ha cena em que Bia apanha da vizinha,
pois comprou uma televisdo nova com mais polegadas que a dela. Além disso, as
aulas de lingua estrangeira que os filhos de Bia recebem também sdo uma forma de
distinguir os seus filhos desde cedo, ja que o capital cultural € um determinante social.

Figura 6 - Donas de casa e a maquina de lavar roupa em Eletrodoméstica
e O som ao redor
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Figura 7 - Donas de casa e o aspirador em Eletroméstica e O som ao redor

Os filmes de Kleber Mendonca sdo uma critica a uma sociedade que o diretor
considera doente, que precisa de muros altos, concreto, prédios que tapam o Sol na
beira da praia, 0 mar interditado por causa dos tubardes que apareceram depois da

intromissdo humana. De acordo com Kleber:

Eu j& ouvi algumas vezes gque eu supostamente adoro 0 meu bairro, Setdbal,
por sempre retrata-lo. Esse bairro, na verdade, é onde eu tenho a minha casa,
gue eu adoro, € a minha casa. O bairro, no entanto, ilustra tudo que ha de
errado na vida em comunidade hoje no Recife, ou no Brasil, da casta que é a
classe média, média alta. E um bairro de cimento e concreto onde vizinhos
podam arvores que dao farta sombra no verdo porque as arvores sujam o
patio com folhas e mangas. Os muros altos dos prédios de 25 andares tornam
a coisa mais indspita, como se vocé estivesse sobrando na rua. As casas ja
foram, ou as Ultimas estio sendo demolidas. E claramente uma comunidade
doddi, cuja ideia de arquitetura resume-se a barrar o elemento externo e
proteger quem esta dentro, e a altura de uma morada seria 0 escudo mais
natural e desejado. Por tudo isso estar do lado de fora da minha janela, eu
ainda sinto o desejo de retratar isso, comentar isso. [...] E bem organico e as
fronteiras entre imaginacado, lembranca afetiva e registro factual ficam muito
borradas (MENDONCA, 2011).

Em 2016, estreia Aquarius, filme que assim como O som ao redor trabalha o
tensionamento entre o drama e o suspense. A obra aprofunda ainda mais a questéo
da especulacao imobiliaria no Recife e a destruicdo de espacgos urbanos que, de uma
forma ou outra, constituem o patriménio histérico da cidade. O filme estreou no

Festival de Cannes, onde a equipe do filme protestou contra o processo de
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impeachment contra a entdo presidente Dilma Rousseff. Bacurau (2019), filme dirigido
junto a Juliano Dornelles, € um faroeste que mistura tracos de fantasia, ficcao cientifica
e terror gore. O filme ganhou o Prémio do Juri, no Festival de Cannes, e foi
selecionado para diversos outros festivais internacionais. O filme se passa no sertdo
pernambucano, e mesmo que ndo seja no usual espaco urbano que atravessam a
filmografia do diretor, as suas tematicas seguem presentes. Finalmente, em 2023,
Kleber langa o documentario Retratos fantasmas, o longa aborda a rotina cinéfila do
diretor e de outros habitantes do Recife ao longo do século XX. O filme traz novamente
as tematicas da construcdo e destruicdo da memoaria coletiva e individual nesses

espacos urbanos, neste caso 0s cinemas de rua e a vida cultural no centro da cidade.
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4 IMAGINARIO, ESPECTROS E ESPACOS POETICOS EM O SOM AO REDOR

A andlise filmica que desenvolvida ao longo desse capitulo € baseada nos
conceitos abordados nos capitulos anteriores, a imaginacao simbolica e os signos
alegoricos, 0s espacos poéticos e a fantologia. A temética de O som ao redor dialoga
com outros filmes do diretor, bem como com outros filmes lancados a partir da
retomada do cinema pernambucano. Ja que a cidade e as relacfes sociais sao
estruturadas a partir de no¢des imaginérias, é possivel, a partir das imagens filmicas,
fazer uma analise socioantropolégica e fenomenoldgica da reestruturacédo urbana da
cidade do Recife, das imagens que permeiam 0s espacos afetivos da casa — as vezes
em oposi¢ao ao espaco da rua —, e das herancas coloniais.

A partir da analise dessa estrutura, é possivel evidenciar, segundo Pierre
Sorlin (1976 apud VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 56): os sistemas de
papéis ficcionais e de papéis sociais, esquemas culturais que identificam
“lugares” na sociedade; os papéis ou 0s grupos sociais implicados em lutas ou
desafios; as hierarquias, a organizacdo e as relagdes sociais; a selecao de
lugares, fatos, eventos, tipos sociais e relacdes mostradas; como o tempo é
concebido (individual, histérico, social); do espectador € solicitado:
identificacbes, simpatia, emocdo em relacdo a este ou aquele papel ou grupo
social, certa acao, rejeicao, reflexao.

Em relacdo a andlise e a interpretacdo simbdlica, Vanoye e Goliot-Lété
(1994) separam trés classes de filmes que podem ser discernidos quanto a
producdo de significacdes simbdlicas: primeiro, os filmes que demandam do
espectador uma “leitura” simbdlica global ou parcial (uma interpretagdo que ndo
se detém no sentido literal, situando-se de imediato pelo que é dito e mostrado
em relagdo a um “outro” sentido). Nesses casos, o “mundo possivel” do filme é
fortemente afastado do mundo real (passado, presente ou imaginavel);
segundo, filmes que possuem uma tonalidade “realista”, trazem um mundo
plausivel e uma possivel leitura literal da narrativa, trabalham o material
narrativo e filmico de maneira particular. Ou seja, séo filmes que ndo séo de
imediato simbdlicos, mas tornam-se simbolicos a medida que se desenvolvem,
convidam a uma leitura simbdlica a partir de desvios de uma estética realista e
classica. Por fim, estdo os filmes que, em um primeiro momento, ndo requerem

leitura simbdlica, oferecendo uma apreenséo literal da obra. Aqui, € o analista
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gue cria essas significagdes simbolicas. O som ao redor pode ser inserido ha segunda
categoria defendida pelos autores em relagédo a um “outro” sentido). Nesses casos, o
“‘mundo possivel” do filme é fortemente afastado do mundo real (passado, presente
ou imaginavel); segundo, filmes que possuem uma tonalidade “realista”, trazem um
mundo plausivel e uma possivel leitura literal da narrativa, trabalham o material
narrativo e filmico de maneira particular. Ou seja, sdo filmes que ndo séo de imediato
simbdlicos, mas tornam-se simbdlicos a medida que se desenvolvem, convidam a
uma leitura simbolica a partir de desvios de uma estética realista e classica. Por fim,
estdo os filmes que, em um primeiro momento, ndo requerem leitura simbdlica,
oferecendo uma apreensao literal da obra. Aqui, € o0 analista que cria essas
significacbes simbdlicas. O som ao redor pode ser inserido na segunda categoria
defendida pelos autores.

Como ja mencionado no primeiro capitulo, o imaginario permeia todas as obras
ficcionais. Nesse caso, as imagens filmicas nada mais sdo do que a traducao de ideias
por meio de signos alegéricos. O imaginério conecta o cineasta ao espectador, como
parte da expressdo humana, compde qualquer criacao cultural. De acordo com Edgar

Morin:

Entramos no reino do imaginario quando as aspiracdes, 0s desejos e 0s seus
negativos, os medos e os terrores, retomam e moldam a imagem para
ordenar, segundo a sua ldgica, os sonhos, os mitos, as religides, as crengas,
as literaturas, precisamente todas as ficcdes. Mitos e crengas, sonhos e
ficcbes, sdo o despontar da visdo méagica do mundo. [...] O imaginario é a
pratica magica espontdnea da mente sonhadora. Vemos assim, mais uma
vez, como o cinematdgrafo objetivo e o cinema de ficcdo se opdem e se
relacionam. A imagem é o reflexo rigoroso da realidade; a sua objetividade
contradiz a extravagancia do imaginario. Mas, ao mesmo tempo, este reflexo
€ ja um "duplo”. A imagem ja esta saturada de poderes subjetivos que a vao
deslocar, distorcé-la, projeta-la na fantasia e no sonho. [...] O imaginario é o
lugar comum a imagem e a imaginacao. — traducéo nossa.'® (2005, p. 76).

Como ja visto, para Durand (1995) os modelamentos do imaginario sdo as
alegorias, os simbolos, os esquemas e 0s signos. E pelas suas varia¢des que ocorrem

as expressbes da representacdo filmica de ideias, pensamentos e assuntos —

13 We enter into the kingdom of the imaginary when aspirations, desires, and their negatives, fears and
terrors, take up and mold the image to order according to their logic, dreams, myths, religions, beliefs,
literatures, precisely all fictions. Myths and beliefs, dreams and fictions, are the burgeonings of the
magical vision of the world. [...] The imaginary is the spontaneous magical practice of the dreaming
mind. So we see, here again, how the objective cinematograph and the fiction cinema are opposed and
linked to each other. The image is the strict reflection of reality; its objectivity contradicts the
extravagance of the imaginary. But at the same time, this reflection is already a "double." The image is
already saturated with subjective powers that are going to displace it, distort it, project it into fantasy and
dream. [...] The imaginary is the place common to the image and the imagination.
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formando as alegorias filmicas. Partindo de estruturas de cddigos e simbolos
utilizados na narrativa, elas sao os dispositivos simbdlicos que orientam as ideias. I1sso
se traduz na imagem filmica por meio da linguagem cinematogréafica: personagens,
objetos, tempo e espaco fazem parte do jogo cénico que ilumina os signos alegoricos,

gue por sua vez se relacionam com o espectador.

4.1 O imaginario de O som ao redor: o mal-estar da violéncia

O som ao redor narra a historia de uma rua de classe média no Recife. Filmado
entre 2008 e 2010 e lancado em 2012, trés personagens guiam o filme: Jodo (Gustavo
Jahn), Clodoaldo (Irandhir Santos) e Bia (Maeve Jinkings). Um grupo de guardas
noturnos liderado por Clodoaldo chega na rua e oferece seus servigcos aos moradores,
mas precisam da autorizacdo de Francisco (W.J. Solha) para comecarem a trabalhar
ali.

Como ja mencionado no capitulo de introducgédo, o filme inicia com fotos em
preto e branco de pessoas do campo, mulheres e homens trabalhadores rurais,
sobrados e casas grandes (Figuras 8 e 9); sdo espacos que remetem a duas outras
obras: Casa grande & senzala, de Gilberto Freyre, e o filme Cabra marcado para
morrer, de Eduardo Coutinho. A partir desse momento, Kleber aciona no imaginério
do espectador o signo aleg6rico da heranca colonial, de um sistema patriarcal que
extrapolou periodos de tempo e a diversidade da sociedade brasileira, socialmente

desigual.

Figura 8 — Trabalhadores rurais na abertura de O som ao redor
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Figura 9 - Casa-grande na abertura de O som ao redor

A caracterizacdo das classes sociais € delineada jA neste momento do filme.
Mostra-se onde mora o trabalhador rural e onde mora o dono da terra; a cor da pele
dos trabalhadores, suas condi¢des de vida e de trabalho, algo que sera abordado ao
longo do filme. O sistema patriarcal do periodo em que se passa o filme esta
diretamente conectado ao passado brasileiro, vai além do momento em que foram
tiradas as fotos que aparecem no inicio do filme, é heranca antiga, do periodo da
escravidao.

Kleber, juntamente com Pedro Sotero e Fabricio Tadeu, os diretores de
fotografia do filme, trabalha com uma iluminacao e cor que sdo semelhantes a visédo
humana, o que corrobora a sensacéo de verossimilhanca que o filme passa. A casa
grande é atualizada em um espaco urbano verticalizado, cercado de muros e grades.
Apés a abertura do filme, com as imagens em branco e preto, passa-se a um plano
sequéncia ja em cores, acompanhando duas criancas que patinam pelo
estacionamento de um prédio. Ao chegarem em uma quadra de esportes, encontram
varias outras criancas que também brincam e, no canto, vigiando essas criancas,
diversas babas uniformizadas (Figura 10). E nesse primeiro momento do filme que se
tem a primeira diferenciacéo de espaco: a rua (fora) € onde mora a inseguranca, medo

e violéncia; o condominio (dentro) € lugar de paz e seguranca.
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Figura 10 - Plano sequéncia de O som ao redor: criangas, babas e vigilia

Criancas e adolescentes brincam e se relacionam apenas dentro dos muros
dos prédios, perto da vigilancia que esta por todos os lados, onde janelas, cameras,
empregadas domésticas e vizinhas as alcancam (Figura 11); a rua nao lhes é
permitida, pois é perigosa. O lazer, a conduta e as relacdes sao regradas e
controladas, mantendo-se dentro dos critérios aceitos por uma classe média
estimulada por relacdes de poder e de género. O destino do porteiro do prédio, por
exemplo, é decidido em uma reunido de condominio. Um seleto grupo de pessoas
decide pela demissédo por justa causa apés o porteiro, ja mais velho, ter sido filmado
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dormindo no trabalho por um menino morador do prédio (Figura 12). Nao € apenas o
porteiro que vigia, ele também ¢é vigiado. Jodo tenta contrapor os argumentos do

grupo, que se resumem ao gasto que teriam na demissao. Porém, Jodo vai embora
antes que possam votar, eximindo-se de efetivamente ajudar o porteiro.

Figura 11 - Vigilancia
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A violéncia simbdlica e a obediéncia servil que perpassam o0s contratos

domésticos estdo ligados a informalidade nas relagbes de trabalho, muitas vezes
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chegando a regimes de semiescraviddo. Essa informalidade é retratada em diversos
momentos durante o filme: quando Jodo conversa com a empregada doméstica Maria
(Mauricéia Conceicao), que conta ter 60 anos e j4 ter trabalhado com a familia dele
h& muitos anos; outro momento, de maior tenséo, é no café da manha, em que Jodo
pressiona Maria (Freedom Cavalcanti), filha de Maria, a calcar as sandalias para nao
tomar choque enquanto passa as roupas do patrdo (Figura 13). Jodo demonstra
preocupacao, mas o tom da voz nao esconde a autoridade de sua posi¢cao de patrao,
dono da casa. Além disso, a posicao de Marid agora foi preenchida por Maria, também
empregada doméstica. Na mesa do café da manha, além de Jo&o e Sofia, esta a neta
de Maria e filha de Maria, que parece mostrar que existe uma linha de sucesséo clara
de quem serd a proxima empregada doméstica da familia, quando sua mae se

aposentar.

Figura 13 - Heranga do trabalho doméstico e autoridade
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Outra cena de maior tensionamento € com a empregada doméstica de Bia,
Francisca (Mariquinha Santos), em que a empregada queima, sem querer, o aparelho
de frequéncia sonora para o cachorro do vizinho parar de latir. A relacdo, que em um
primeiro momento parece harmoniosa, toma outro rumo quando Bia percebe que
perdeu o aparelho importado e que evitava o estresse dos latidos repetitivos. Como é
possivel ver na Figura 14, Bia fica visivelmente alterada, gritando e esbravejando

contra a doméstica, que, por sua vez, pede que ela ndo a trate daquele jeito.

Figura 14 — Tensao entre Bia e Francisca

Dessa forma, Kleber Mendonca apresenta para o espectador as ressonancias
herdadas da constituicao historica e social do Brasil, abordadas por Darcy Ribeiro, em
O povo brasileiro (2012). Ademais, como analisado, essas violéncias podem ser sutis,
mas transpassam pedidos, ordens e repreensdes dos patrdes a seus empregados. A
informalidade e a familiaridade caracteristicas dessas relac6es ndo impede que elas
ocorram.

Os espacos carregam as marcas dos espectros de pessoas que um dia
passaram por eles. Na cena em que uma mulher e a filha visitam um apartamento que
pertence a familia de Jodo, ela pergunta sobre a jovem que recentemente havia se
suicidado no prédio, ao pular da sacada de um apartamento acima daquele. A mulher
vai até a sacada e vé a coroa de flores que esta no canto (Figura 15), onde o corpo
da jovem foi encontrado. Em seguida, ela sugere que o valor do aluguel deve ser
diminuido devido ao ocorrido. Jodo afirma que apartamento ndo € mal-assombrado,
mesmo assim, a mulher se recusa a aluga-lo, dizendo se sentir incomodada. A coroa
de flores é o simbolo funebre que aciona o imaginario da morte e que parece lembrar
a mulher de que o apartamento e o condominio estdo “marcados” por ela. As

narrativas de lendas urbanas comecam, muitas vezes, com este tipo de

50



acontecimento. Comuns do imaginario popular, esse poderia ser o inicio de uma
histéria sobre o fantasma de uma mocga que se suicidou: “a moga da janela”, “a moga

do patio”, “a moga do décimo andar”, etc. Esse tipo de narrativa passa a ressignificar

um espaco, fazendo com que seja visto como mal-assombrado, por exemplo.

Figura 15 - Sacada e coroa de flores

e R e

-
bt
-
=
-
s
=
-
o
-
e
-

Na mesma sequéncia, a filha da mulher que visita o apartamento vai até a
sacada e vé um menino chutando uma bola contra o0 muro do prédio (Figura 16). Apos
0 menino perder a bola, ela tenta avisa-lo onde ela foi parar, mas sem sucesso; eles
estdo separados por muros, sdo fronteiras fisicas, mas também simbolos da
segregacdo social e o distanciamento entre individuos de classes diferentes. Logo
apos 0 menino voltar para sua casa, a bola é devolvida para o seu lugar de origem —
nem ela nem o menino pertencem ao condominio de classe média. O ato pode ser

entendido como um signo alegorico das forgas das classes sociais.
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Figura 16 — Criang¢as, muros e incomunicabilidade

As situacdes cotidianas da classe média do Recife — mas que podem ser
traduzidas para outros bairros de classe média brasileiros — moldam a paisagem
simbdlica e a paisagem sonora do filme: o cachorro que late o dia e a noite inteira,
interrompendo sono e estudo; a briga entre as duas irmas por conta de uma televisao;
o roubo do radio do carro de Sofia; a batida de carros; o ruido constante de
construcdes; entrega conjunta de galdo de agua e maconha; o arranhdo no carro de
luxo apos grosseria da mulher que confunde o frentista com pedinte; o carro de Bia
gue passa por cima da bola do menino que brinca na rua; os vigias que ficam na rua
durante toda a noite e conversam pelos walkie-talkies. S&o sons que constroem o
imaginario do urbano cotidiano.

O morador da Unica casa da rua em que se passa o filme, o Tio Anco (Lula
Terra), enfatiza para Clodoaldo que a sua casa € a unica no bairro que ndo tem muros
e alarmes de seguranca. Clodoaldo o lembra da cdmera de seguranga que consegue
ser vista da pequena grade que separa o espaco privado do espaco publico. E
Clodoaldo que oferece o servi¢o de vigilancia da rua das 19h as 7h, periodo em que

a rua se distancia da normalidade do dia e o onirico se apresenta. Clodoaldo, um
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homem pardo, € acompanhado por Fernando (Nivaldo Nascimento), um homem negro
e cego de um olho, para pedir a bencdo de Francisco (W. J. Solha), um homem
branco, dono de um engenho e “dono” da rua. Francisco recebe os homens em sua
cozinha, ao lado da porta de servigo. Ele se comunica apenas com Clodoaldo, que,
por sua vez, tenta controlar o que Fernando diz. A relagéo de poder entre esses trés
homens pode ser entendida como uma representacao simbdlica do que Ribeiro (2012)

afirma ser a construcao socio-historica do paradigma identitario brasileiro.

Figura 17 - Cenarios urbanos e a classe trabalhadora
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No alto de um edificio chamado “Castelo de Windsor”, Jo&do fecha o negdcio e
vende um apartamento. Ele recebe a ligacdo de Francisco, que questiona sobre os
segurancas privados. Com movimentos de zoom-in e zoom-out, a camera mostra o
espaco abaixo que cerca o edificio: a periferia (Figura 17). E ali que mora a classe
trabalhadora, a m&do de obra dos meios de producdo que pertencem a classe
burguesa. E de onde vem as empregadas e babas que cuidam dos filhos herdeiros da
classe média. Eles adentram os espacos da burguesia apenas quando prestam
servicos, em uma relacao hierarquica de trabalho. Fora desse contexto, 0s muros
servem para deixa-los de fora, longe, pois podem ser perigosos. Dinho, na cena em
gue se apresenta para 0s segurancas privados, faz questdo de enfatizar que onde
eles estdo “ndo é favela”. A ideia de revolta da classe trabalhadora periférica tem
raizes nas revoltas quilombolas e revoltas de escravos contra os donos de engenho e
suas familias (FREYRE, 2006; AZEVEDO, 1987). E essa forca de trabalho alienada e
gue mora as margens do centro urbano que constréi a prépria cidade; sem ela, nao
h& prédios, condominios, fabricas. O parafuso, que Jodo segura ha mao, € o signo
alegorico das instituicbes capitalistas da modernidade. Jodo, e outros de sua classe
social, herdardo o poder sob a classe trabalhadora.

Francisco pede que Jodo visite o engenho. Por mais que a relacdo dos dois
seja distante emocionalmente, percebe-se que Francisco deseja que Jodo seja O
préximo responsavel pelo seu “império”. Jodo e Sofia (arquétipos de Romeu e Julieta)
visitam o engenho, e apés uma conversa constrangedora sobre o futuro do
relacionamento do casal e a possibilidade de um casamento, passeiam pelo terreno e
pelos arredores da casa. Adentram as ruinas de um cinema antigo, estrutura que
permanece mesmo apos tanto tempo; escutam gritos, de onde eles vém? Na casa,
cheia de médveis e retratos antigos, escutam sons de passos, assombracdes sonoras
de outros tempos que ecoam pelas paredes dos espacos marcados pelo
patriarcalismo, nepotismo e racismo e que se atualizam na contemporaneidade. O
banho na cachoeira (Figura 18), agua que purifica, Francisco puxa Jodo e Sofia,
incluindo-os no ritual do espirito genealogico da familia. Jodo, de repente, € banhado
por sangue. E um signo alegérico de um batismo de sangue, simbolo da vida e da
morte dos que padeceram no passado e padecem no presente; Jodo vem de uma
familia de escravocratas. Ele acorda em casa, com uma das filhas de Maria cantando:

“Boi, boi, boi, boi da cara preta, pega essa menina que tem medo de careta”. E um
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ponto de virada para Jodo: ele aceita seu lugar no mundo e na sua classe social. Se
antes ele conseguia transitar pelas classes sociais, conversando “de igual para igual’
com pessoas de classes sociais inferiores, a partir de agora isso ja ndo acontece. Na
cena seguinte, a que Joao manda Maria colocar os chinelos, ele reafirma sua posi¢céo
de patrdo e, consequentemente, a dela de empregada. Em outra cena, Jodo se depara
com o filho de Marid dormindo no sofé, chacoalha-o pelos ombros, perguntando se
ele esta com sono. Ele demonstra mais uma vez uma agressividade simbdlica de

autoridade, reproduzida ndo apenas em dialogos, mas também em gestos e olhares.

Figura 18 - Batismo na cachoeira
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Enquanto Clodoaldo e Luciene (Clebia Sousa) estdo no quarto de um
apartamento vazio, um menino negro de bermuda branca passa rapidamente pelo
corredor; seria um espectro? Na cena seguinte, Fernanda (Clara Pinheiro de Oliveira),
filha de Bia, sonha que olha pela janela e vé homens negros pulando o muro e portdo.
Vai até o quarto de seus pais e vé a cama vazia, inclusive sem o colchdo. Volta ao
seu quarto e vé que seu irmao também néo esta mais |4, ela esta sozinha e os homens
continuam invadindo o seu espac¢o seguro. Depois, um barulho dentro de sua casa,
um plano fechado em seu rosto; os homens estéo dentro da sala de casa (Figura 19).
E um pesadelo que simboliza 0 medo e a inseguranca que é ensinada as criancas da
classe média desde muito cedo. Fernanda absorve os signos do imaginario de sua
mae, de sua familia, de seus vizinhos, de seu bairro, ela vé como Bia trata pessoas
socialmente abaixo dela. Sua imaginacdo e subconsciente j4 estd tomado pela

alegoria do medo negro e que simboliza o racismo presente nessa classe social.

Figura 19 - O sonho de Fernanda
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O menino negro e sem nome aparece para Bia, a noite, andando pelos telhados
das casas da rua. Aparece na arvore, para Fernando, que o encontra, segura-o
enquanto o outro seguranca lhe d4 um soco. Ele corre. Ndo € um espectro, € um
menino de carne e 0sso; apanha e é expulso do bairro a qual ndo pertence, por causa
de sua cor, sua raca, sua classe. Em nenhum momento o menino fala, ndo sabemos
seu nome. A sociedade brasileira ndo o vé como parte de sua histéria, da construcao
do pais, diferentemente dos imigrantes e descendentes europeus. Ele é agredido,
mesmo sem ter feito nada, roubado nada, mas o seguranca o expulsa, como se ele
fosse um grande perigo a rua, como se estivesse invadindo um espaco que néo |lhe
diz respeito. Filmes como Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002) e
Pixote: a lei do mais fraco (Hector Babenco, 1981) também trabalham com
personagens sem nome, as vezes conhecidos apenas por seus apelidos, remetendo
a uma ideia de inexisténcia historica.

O medo e 0 medo da violéncia perpassam O som ao redor. O filme é dividido
em trés partes: Cao de guarda, Guardas noturnos e Guarda-costas. E o imaginario da
seguranca, da salvaguarda da propriedade, da protec&o do interno do perigo externo.
O céo de guarda passa o dia latindo, os guardas noturnos sao os responsaveis pela
seguranca privada e o guarda-costas € Clodoaldo, convidado por Francisco para
protege-lo apos o0 seu antigo guarda-costas morrer.

Além disso, Kleber mostra que a transformacdo dos espacos, publicos e
privados, é também uma transformacao das pessoas que os habitam. Jodo conta a
Sofia que a casa em que ela morou quando jovem sera destruida, em seu lugar sera
erguido um prédio alto. Eles visitam a casa, Sofia vé a piscina com agua pela metade,
vé o quintal jA malcuidado, os muros com a tinta descascando (Figura 20). Sofia toca
em uma das estrelas que ainda estéo no teto do quarto que era seu. Ela relembra o
espaco, lembrando de onde ficavam moveis e ambientes da casa. E uma casa que
logo néo existira, mas ainda é espaco de memoria; esta entre a presenca e a auséncia.
Para Bachelard (2000), a casa onirica desperta os simbolos da imaginacgéo, evidencia

lembrancas, imagens ocultas no inconsciente.
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Figura 20 - A casa da memoria
1 B

Tio Anco, irméo de Francisco e tio de Jodo, ao sair de sua casa, vé a rua de
sua casa como um dia ela ja foi (Figura 21). A rua da memoéria é drasticamente
diferente da rua do presente: é cheia de arvores, ndo tem asfalto, os muros das casas
sdo baixos, quase ndo ha calgcadas, os carros estacionados sdo poucos, ndo ha
prédios. Os Unicos sons sdo o do vento e o0 de um inseto, esse ruido que aumenta até
a memoria se dissipar e o corte levar para outra cena. Sofia e Anco revivem suas
memoérias de maneiras diferentes, mas ambos se conectam com o espaco a partir de

seu imaginario e das imagens amadas. Os espacos envolvem os individuos,

Figura 21 - A rua da meméria
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constroem significados, ressignificam imagens poéticas e criam memdarias espaciais
tomadas por afeto.

O irméo de Clodoaldo chega ao mesmo tempo que Bia passa de bicicleta em
sua missao para comprar um saco de bombas, Luciene chega no mesmo momento.
Ele chega de moto com Clodoaldo, ndo vemos seu rosto, apenas as reacdes dos
outros segurancas e de Luciene. A camera se aproxima com um zoom-in, ouve-se 0
som um pouco distorcido das criangas brincando, uma melodia comeca e fomenta o
sentimento de ansiedade; algo mudou e algo esta para acontecer.

Em seguida, a noite, ocorre a festa de aniversario da sobrinha de Francisco.
Ele fica desconfortdvel durante toda a comemoracdo; os enquadramentos s&o
fechados, sufocantes. Uma mulher fala com ele, de perto, mas ndo escutamos o
dialogo, apenas os ruidos da festa. Diferentemente de outros momentos, dessa vez
Clodoaldo e seus colegas sao convidados para participar da festa, eles recusam o
convite, mas o portdo permanece aberto, bebem junto com o dono da casa. Francisco
vai embora cedo. Ele chama Clodoaldo para uma conversa em sua casa. Clodoaldo
e Claudio, seu irmédo chegam ao apartamento; Francisco conta que seu capataz foi
assassinado e convida Clodoaldo para reforcar sua seguranca pessoal, por achar que
possa sofrer algum tipo de vinganca (Figura 21 e 22). Apenas entdo 0s irmaos revelam
para Francisco que sdo eles os responsaveis pela morte de seu capataz, parte da
vingancga pela morte de seu pai, morto por causa de uma cerca em 1984; o mandante
havia sido Francisco e o executor, Reginaldo, o capataz.

Figura 22 - Francisco
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Figura 23 - Clodoaldo

A violéncia ndo é mostrada ao espectador em nenhum momento. O Unico ato
de violéncia fisica no filme € o soco dado no menino negro. Contudo, a construcao do
personagem de Clodoaldo leva o espectador a acreditar que ele realmente se vingou
de Francisco: é Clodoaldo que ataca Dinho, é ele que forca o colega a contar a
situacao de violéncia que os levaram a se conhecer, é ele que mostra o video em que
um seguranca é executado — repetindo o video com entusiasmo. Os simbolos
construidos ao longo da narrativa fazem com que acreditemos que a vinganca foi feita.
A violéncia ocorre fora de quadro; ouve-se os sons das bombas de Bia (organizada
em sua prépria vinganca: a de estourar os timpanos do cachorro vizinho), mas um
deles — o ultimo — é diferente dos outros. A violéncia € explorada simbolicamente e na
prépria linguagem cinematografica através da montagem e dos enquadramentos.

Quando o dialogo entre Clodoaldo, Claudio e Francisco chega no seu apice,
vé-se Bia acendendo as bombas. O menino esta animado, a menina esta apreensiva.
Eles correm para longe das bombas e elas comecam a estourar, o cachorro chora.
N&o vemos mais 0 que acontece no apartamento de Francisco, mas nao € preciso. A
explosdo das bombas funciona como metafora e plastica sonora para o disparo da
arma. Ja Bia e sua familia ficam animados com sua solucdo, apenas o menino tapa
0s ouvidos, 0s outros assistem maravilhados a explosao (Figura 24). A construcéo do
arco de Bia também aqui se completa: ela, assim como Clodoaldo, também é violenta;
apanha e bate na irma, grita com a empregada, trata mal os entregadores, joga um
pedaco de carne com sonifero para o cachorro, passa por cima da bola da crianca.
Em todos esses momentos, seus filhos prestam atencdo no seu comportamento. A
classe média esta cotidianamente no limiar da crueldade. As bombas sdo aqui mais
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um signo alegorico usado por Kleber Mendonca para demonstrar de forma simbdlica

a crueldade das acdes humanas. Nao existe siléncio.

Figura 24 - Bombas, estouros e vingancas

a
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo principal dessa pesquisa, desde a ideia inicial que inspirou essa
monografia, era o de desvendar e compreender o mal-estar e a tensdo experienciados
ao assistir ao filme O som ao redor. Ao considerar o cinema como expressao artistica
e cultural através dos conceitos propostos por Durand, é possivel perceber como a
imaginacdo, os sonhos, 0s sentimentos, 0s gestos, as atitudes, os simbolos e o
imaginario constroem, no cineasta e no espectador, os cédigos organizados por meio
da linguagem cinematografica. A partir dos textos de Durand e Bachelard foi possivel
refletir sobre os espacos poéticos memoriais, tdo importantes no cinema de Kleber
Mendonca. Os conceitos da fantologia, de Derrida, juntamente ao texto de Azevedo,
sobre o imaginario do medo e o negro no Brasil, trouxeram elucida¢gdes sobre os
espectros que habitam ndo apenas o imaginario, mas também esses espacos
poéticos atualizados e (re)visitados no filme.

O cinema brasileiro moderno, principalmente a partir do periodo do Cinema
Novo, faz uso de signos aleg6ricos e do imaginario simbdlico para compor suas
narrativas. A producado cinematografica pernambucana da pos-retomada segue essa
tradicdo. Os filmes desse periodo sdo tomados por questdes da vida cotidiana na
sociedade brasileira, o espaco urbano que muda constantemente, as memaorias de
lugares que j& ndo existem, as marcas que ficam nas pessoas que permanecem
nesses ambientes. O Weltbild — o acervo das imagens do mundo — é reproduzido em
cada uma das imagens captadas pela camera, demonstrando que o cinema funciona
também como um acervo antropoldgico imaginario. Em O som ao redor, ele é a
estrutura imaginaria para fazer e compreender as realidades sociais recifenses e do
pais.

O mal-estar, 0 medo e a sensacao de inseguranca trazidos pelo filme séo
construidos através de codigos: a violéncia é comentada simbolicamente em
momentos de afastamento do real; em momento algum Kleber mostra ao espectador
a violéncia em quadro. Quando vemos uma cena em que Jodo é autoritario com a
empregada domeéstica, sabemos o0 que aquilo representa, onde aquele
comportamento esta enraizado, sua familia era escravocrata. O engenho decadente
e a fantasmagoria que o cerca — os retratos de antepassados, as ruinas de um cinema,
0s gritos escutados por Sofia e Jodo, os passos ouvidos no andar de cima quando

eles estdo no pordo — revelam o eco e os extratos do tempo de uma violéncia que
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uma parte da sociedade brasileira gostaria de esquecer. E uma sociedade ainda
patriarcal e tomada pelas relacdes de informalidade — a policia aparece somente uma
vez, e nao resolve nada. A seguranca ¢ feita pelos cdes de guarda, pelos guardas
noturnos, pelos muros dos prédios, pelas cercas e grades; e mesmo assim nao parece
ser o suficiente — Fernanda sonha com a invasao de sua casa por dezenas de homens
gue ndo fazem nada, apenas ocupam o espaco da casa. A complexidade da relacao
com o passado e da violéncia de nossa sociedade € abordada por meio do
sobrenatural, do simbolismo e do sonho.

O som ao redor consegue, por mais que sua narrativa se passe em uma rua do
Recife, traduzir o imaginario da rua e da casa de um Brasil contemporaneo. Trata de
temas complexos e intimos da sociedade brasileira, as dificuldades dos contatos
truncados por muros e diferenciacbes de classe social, a violéncia simbdlica e a
discriminac&o, a vigilancia e o medo. E um exercicio de aproximacéo do cinema e do

processo historico, representando simbolicamente a realidade.
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FILMOGRAFIA

A Clave dos Pregbes (Pablo Nobrega, 2015)

Amarelo Manga (Claudio Assis, 2002)

Amigos de Risco (Daniel Bandeira, 2007)

Amor, Plastico e Barulho (Renata Pinheiro, 2013)
Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016)

Auséncia (Chico Teixeira, 2014)

Avenida Brasilia Formosa (Gabriel Mascaro, 2010)
Babas (Consuelo Lins, 2010)
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Baile Perfumado (Lirio Ferreira e Paulo Caldas, 1997)
Boi Neon (Gabriel Mascaro, 2015)

Branco Sai, Preto Fica (Adirley Queirds, 2014)

Brasil S/A (Marcelo Pedroso, 2014)

Cabra marcado para morrer (Eduardo Coutinho, 1984)
Cémara Escura (Marcelo Pedroso, 2012)

Campo Grande (Sandra Kogut, 2015)

Carlota Joaquina, princesa do Brasil (Carla Camurati, 1996)
Casa Grande (Fellipe Barbosa, 2014)

Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002)
Cinema, Aspirinas e Urubus (Marcelo Gomes, 2005)
Deserto Feliz (Paulo Caldas, 2007)

Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964)
Domeéstica (Gabriel Mascaro, 2012)

Eles Voltam (Marcelo Lordello, 2012)

Em Trénsito (Marcelo Pedroso, 2014)

Era Uma Vez Eu, Verdnica (Marcelo Gomes, 2012)
Febre do Rato (Claudio Assis, 2011)

Malha (Paulo Roberto, 2013)

O Som ao Redor (Kleber Mendonga Filho, 2012)
Pausas Silenciosas (Mariana Lacerda, 2013)

Pixote: A Lei do Mais Fraco (Hector Babenco, 1981)

Memorias do carcere (Nelson Pereira dos Santos, 1984)
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Rio, 40 Graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955)
Tatuagem (Hilton Lacerda, 2013)

Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967)
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ANEXO A — Ficha técnica do filme O som ao redor

Filme: O Som ao Redor Dur. 131min Lan.
04/01/2013

Direcao: Kleber Mendonga Filho

Roteiro: Kleber Mendonga Filho

Edigao: Kleber Mendonga Filho e Jodo Maria
Fotografia: Pedro Sotero e Fabricio Tadeu
Direcéo de arte: Juliano Dornelles

Desenho de som: Kleber Mendonga Filho e
Pablo Lamar

Som direto: Nicolas Hallet e Simone Dourado
Figurino: Ingrid Mata

Maquiagem: Marcos Freire

Preparacao de elenco: Amanda Gabriel e
Leonardo Lacca

Produtora: CinemaScépio

Produgao: Emilie Lesclaux

Diregao de produgao: Brenda da Mata e Renata
Pimentel

Produtor de Elenco: Daniel Aragao

Trilha sonora: DJ Dolores

Distribuigdo: The Cinema Guild

Elenco:

Irandhir Santos - Clodoaldo
Gustavo Jahn - Joao

Maeve Jinkings - Bia

W.J. Solha - Francisco
Clébia Souza - Luciene

Irma Brown - Sofia

Albert Tendrio- Ronaldo

Yuri Holanda - Dinho

Bruno Negaum - Pacote
Sebastido Formiga - Claudio
Lula Terra - Anco

Maria Luiza Tavares - Garota do apartamento
Rubens Santos - Adailton

Resumo: A vida numa rua de classe-média na
zona sul do Recife toma um rumo inesperado
apos a chegada de uma milicia que oferece a
paz de espirito da seguranca particular. A
presencga desses homens traz tranquilidade para
alguns, e tensao para outros, numa comunidade
que parece temer muita coisa. Enquanto isso,
Bia, casada e mae de duas criangas, precisa
achar uma maneira de lidar com os latidos
constantes do céo de seu vizinho. Uma crénica
brasileira, uma reflexdo sobre histéria, violéncia
e barulho.

“UMA DAS GRANDES PRODUCOES NACIONAIS DOS ULTIMOS ANOS”

“O PRIMEIRO GRANDE FILME BRASILEIRO SOBRE O CRESCIMENTO RECENTE DO PAIS”

“...UM FILME COM HUMOR, CAPAZ DE CONTORNAR O OBVIO"

O SOM AO REDOR

69



ANEXO B - Biografia e filmografia completa de Kleber Mendonga Filho

Nome: Kleber Mendonga Filho, 54 anos, Nasc.
Recife-PE

Profissao: Diretor, roteirista, Montador, Fotégrafo still

Biografia: Formado em jornalismo pela Universidade
Federal de Pernambuco, tem um trabalho
abrangente como critico e responsavel pelo setor de
cinema da Fundagéo Joaquim Nabuco. Escreveu
para o Jornal do Commercio, no Recife, seu site
CinemaScépio, Revistas Continente, Cinética e o
jornal Folha de S. Paulo. E também diretor artistico
do Janela Internacional de Cinema do Recife, que
tera sua 5a. edigdo em 2012. Como realizador,
migrou do video nos anos 90, quando experimentou
com ficgdo, documentario e videoclipes para o digital
e 0 35mm na década de 2000, realizando A Menina
do Algodéo (co-dirigido por Daniel Bandeira, 2003),
Vinil Verde (2004), Eletrodoméstica (2005), Noite de
Sexta Manh& de Sabado (2006), Critico (2008) e
Recife Frio (2009). Seus filmes receberam mais de
120 prémios no Brasil e no exterior, com selegdes
em festivais como Brasilia, Tiradentes, Festival do
Rio, Gramado, Karlovy-Vary, Clermont-Ferrand,
Hamburgo, BAFICI, Indie Lisboa e Cannes
(Quinzena dos Realizadores). Os festivais de Santa
Maria da Feira, Toulouse e Roterda ja apresentaram
retrospectivas dos seus filmes. Sua primeira
experiéncia no longa metragem é o documentario
Critico, realizado ao longo de oito anos. O Som ao
Redor é o seu primeiro longa-metragem de ficgéo.

Filmografia:

* Retratos fantasmas (2023). Longa-metragem.
Documentario estreou na 76° edigéo do Festival de
Cannes, na segao Special Screening.

* Bacurau (2019). Longa-metragem. Ganhador do
Prémio do Juri no Festival de Cannes 2019.

* Aquarius (2016). Longa-metragem. Indicado para a
Palma de Ouro no Festival de Cannes de 2016.

* O som ao redor (2012). Longa-metragem. Prémio
da Federacao Internacional de Criticos de Cinema
(Fipresci) no Festival de Roterda de 2012. Prémio de
melhor filme pelo juri popular e Juri da Critica,
melhor diretor e melhor desenho de som no Festival
de Gramado. Prémios de melhor filme e melhor
roteiro na Premiére Brasil do Festival do Rio 2012,
entre outros.

* Recife frio (2009). Curta-metragem. Prémio de
melhor curta no Grande Prémio do Cinema
Brasileiro. Prémio de melhor filme pelo publico e
critica, melhor diretor e roteiro no Festival de
Brasilia.

* Critico (2008). Curta-metragem.

* Noite de sexta, manhé& de sabado (2006). Curta-
metragem. Prémio de melhor dire¢do no Cine PE.
Prémio de melhor atriz e prémio da critica no
Festival de Brasilia.

* Eletrodoméstica (2005). Curta-metragem. Prémio
de melhor filme pelo publico e critica e melhor atriz
no Cine PE.
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* Vinil verde (2004). Curta-metragem. Prémio de
melhor filme pela critica, melhor dire¢do e montagem
no Festival de Brasilia.

» A menina do algodéo (2003). Curta-metragem.

* Enjaulado (1997). Média-metragem.
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