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Por isso ser contemporaneo é, antes de tudo, uma questdo de coragem:
porque significa ser capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no escuro
da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida
para nds, distancia-se infinitamente de nds. Ou ainda: ser pontual num
compromisso ao qual se pode apenas faltar.

Giorgio Agamben, “O que é o contemporaneo?”
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APRESENTACAO

O presente livro digital surgiu da vontade de divulgar, e ver circular com maior
facilidade, a pesquisa desenvolvida por mim para elaboragdo de meu tabalho de
conclusdo de curso em ciéncias sociais, na universidade federal da paraiba em 2018.

O cinema brasileiro contemporaneo esta recheado de filmes independentes
qgue rompem com as normas do cinema industrial. Apesar das dificuldades de
categorizar essa produgao devido a sua diversidade em termos de forma e conteudo, é
evidente que temos dos anos de 2010 em diante um circuito outro de filmes, sendo
legitimado pela critica e por determinados festivais de cinema, criando outra nogdo de
autoria para o cinemacontemporaneo.

Nessas paginas que seguem busquei analisar através do filme O Som ao Redor
(2012), do cineasta Kleber Mendonca Filho, uma das formas em que a func¢do-autor,
nos termos de Michel Foucault, se apresenta hoje na produgdao cinematografica
brasileira, como a autoria se dd@ em um contexto de uma arte coletiva, em um
comtemporaneo onde a produgao se da de forma cada vez menos fragmentada, ainda
mais se tratando de filmes produzindo a margem do centro produtor mundial, e com
orgamentos atrelados a editais publicos.

Assim veremos que a autoria requer ainda certa postura politica de
desconstrucdo dos modelos tradicionais, ou melhor, industriais, de se fazer cinema,
existindo e operando, de maneira atualizada no contemporaneo, dentro da tensdo
entre tendéncia e qualidade problematizada por Walter Benjamin - no caso especifico

deste estudo, tendéncia autoral e tendéncia comercial.
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1. INTRODUCAO

A presente pesquisa busca compreender um dos sentidos que a autoria possa
vir a ter no cinema contemporaneo brasileiro, a partir da analise da produgao e do
contelddo de um filme do cineasta pernambucano Kleber Mendonga Filho, O Som ao
Redor (2012).

Para tanto, interessa a pequisa o entendimento do que significa ser
contemporaneo, e qual o sentido ou as formas em que a autoria aparece nesse
contexto, que é compreendido dentro de uma ldgica que uns chamam pds-industrial
(BELL, 1973), outros de capitalismo tardio (JAMESON, 1991).

Pensar a produgao cinematografica contemporanea no Brasil do século XXI nos
traz a debates recentes e ainda pouco consolidados, onde a criacdo de categorias que
abranjam toda a producao para a critica sociolégica é um terreno incerto e polémico.

Muito da dificuldade de discriminagdo em termos categéricos é devido a uma
diversidade estética e de conteiudo de filmes independentes que vém sendo
produzidos a partir dos anos dois mil e que de fato diferem do - sendo inclusive uma
reacdo ao - cinema no periodo que ficou conhecido como "cinema da retomada"
(OLIVEIRA, 2016).

Inserido nesse contexto plural, temos o cinema de Kleber Mendonga Filho, que
dirigiu seis curtas metragens antes de O Som ao Redor, seu primeiro longa-metragem
ficcional, e que em entrevista concedida pelo cineasta a jornalista Luisa Pécora em
2013 contou que redigiu o roteiro em apenas uma semana para conseguir inscrevé-lo
no edital de Filmes de Baixo Orcamento do Ministério da Cultura, vencendo-o, tendo
depois partido em busca de mais financiamentos publicos com o governo de
Pernambuco e com a Petrobras, alcangando a quantia total de dois milhdes para

realizagdo do filme®.

' Link para a entrevista: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2013-01-03/kleber-mendonca-

filho-cinema-do-brasil-esta-achatado-por-megalancamentos.html. Acesso em: 23/maio/2018

* Kleber Mendonga Filho foi recentemente (junnho de 2018) interpelado pelo Ministério da Cultura
(MinC) a devolver o dinheiro gasto na produ¢do do filme, sob alegagdo do mesmo ter ultrapassado o
valor de um milh3o e oitocentos mil reais, que é o valor definido pelo edital de baixo or¢amento do MinC
para filmes de baixo orgamento, Kleber Mendonga respondeu que a complementagdo do orgamento teve
como fonte um edital estadual, e que na época consultou a Agéncia Nacional de Cinema que disse que s6
haveria problemas se fossem verbas federais. O cineasta ainda levanta a contradicdo do mesmo MinC ter
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Em fala concedida ao ciclo de debates da USP? intitulado “O Novissimo Cinema
Brasileiro”, o realizador, quando questionado pelas formas de financiamento do longa
e sua relacdo com um cinema independente, afirma a independéncia do seu filme,
pois, apesar dos dois milhGes serem relativamente acima da média se comparado a
producdes relacionadas aos filmes compreendidos dentro do dito “cinema garagem”
(IKEDA-2012), ao mesmo tempo estd longe de configurd-lo como uma grande
producao industrial.

Apesar do ponto indicado, apresenta um universo comum aos filmes ditos
independentes em relagdo a uma certa ousadia estética e uma linguagem critica e
contemporanea - revelador das violéncias cotidianas praticadas sob o véu de
normalidade nas relagdes entre classes no Brasil contemporaneo — e, também, na
escolha da equipe de profissionais que compde o filme.

%k %k %k

Pretendo pensar a arte sociologicamente a partir de duas facetas, a primeira
em sua poténcia epistemoldgica na relagdo profunda entre forma/sociedade como
instrumentos para conhecimento e critica do social (BENJAMIN, 2011; LUKACS, 2000).
Ja a segunda seria a arte como articuladora do real, produzindo modos de experiéncias
ao nivel do sensivel, que configuram formas de ser e estar no mundo, sendo assim
eminentemente politica, o que aponta para outro laco forte, ja elaborado por Jacques

Ranciére (2000)*, entre estética e politica.

indicado o filme em 2014 para concorrer ao Oscar representando o Brasil e agora criminalizar o filme
desta forma, trazendo questdes sobre uma possivel perseguigdo politica ao cineasta pois, na ocasido de
exibigdo de seu ultimo filme, Aquarius (2016), no Festval de Cannes, o cineasta e seu elenco se
manifestaram de forma a apontar um golpe politico no Brasil. Seguem os links a respeito deste
acontecimento: https://www.revistaforum.com.br/kleber-mendonca-filho-de-aquarius-e-o-som-ao-redor-
divulga-carta-ao-ministro-da-cultura//. Acesso em: 12/jun/2018 ;
http://www.redebrasilatual.com.br/entretenimento/2018/05/artistas-cobram-minc-perseguicao-politica-
diretor-aquarius. Acesso em: 12/jun/2018; https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/kleber-mendonca-
filho-publica-carta-sergio-sa-leitao-em-resposta-cobranca-do-minc-22729391. Acesso em: 12/jun/2018

? Segue o link para o debate com Kleber: https://www.youtube.com/watch?v=ilawTiAxlzU. Acesso em
12/jun/2018

YA partir da ideia de uma génese e de um potencial criativo comum entre estética e politica, Ranciere
(2000) pensa a ideia de partilha do sensivel, que seria justamente o que da forma a comunidade, para ele
partilha significa duas coisas, a participagdo em um conjunto comum e, inversamente, a separagio, a
distribui¢do em quinhdes, uma partilha do sensivel seria desse modo a forma como se determina no
sensivel a relagdo entre um conjunto comum compartilhado e a divisdo de partes exclusivas (RANCIERE,
2005). Entdo a partilha do sensivel corresponde a formagdo da comunidade politica com base no encontro
discordante das percepgdes individuais. A estética e a politica aqui sdo maneiras de organizar o sensivel,
de construir o discernimento dos acontecimentos, a inteligibilidade e visibilidade dos acontecimentos.
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Rancieére pensa a estética enquanto um meio de ampliacdo do sensivel, que
modela as possibilidades de experenciar o mundo, ou seja, meios de transformar as
relagdes socialmente vigentes, instaurando um vetor de poténcia politica.

O cinema, logicamente, se encaixa nesses imbricamentos, configurando-se
como uma forma artistica recente, que consoante criticos como Jacques Aumont
(2008), ja nasceu moderna, tendo seu desenvolvimento totalmente ligado aos meios e
avangos tecnologicos, que o fazem passar por constantes “revolugdes”, como do
cinema mudo para o falado, do analégico para o digital; essas mudancgas,
principalmente a ultima, operam tanto na distribuicao, circulagdo, quanto na
produgdo. Sendo, portanto, uma forma de arte ligada ao periodo da revolugao
industrial com questdes como a da reprodutibilidade técnica da obra de arte
(BENJAMIN, 2017), enquanto seu cerne, seu modus operandi artistico, diferenciando-
se largamente da produgao artistica das imagens do periodo classico, que trabalhava a
arte junto a ideia de autenticidade’, sofrendo diversas alteracdes que acompanham de
forma intima a evolugao técnico-cientifica do mundo.

Outra caracteristica que difere o cinema das outras artes desenvolvidas até
entdo diz respeito a quantidade de artistas envolvidos para a realizagdao de uma Unica
obra. O cinema, de modo geral, € um processo coletivo, que envolve uma gama de
pessoas em técnicas especializadas de producdo, apresentando, ja ai, no seu processo
de feitura, uma ldgica industrial, onde se é necessdrio uma soma vultuosa de dinheiro,
que acaba sendo investido a partir da proposta de retorno ligada ao sucesso da
distribui¢ao e do publico, criando uma industria miliondria que tem seu auge nos anos
1930 em Hollywood, onde é compreendido enquanto ferramenta para a difusao dos
valores americanos.

A compreensdao do cinema enquanto instrumento de criagdo do social é
ressaltado em Benjamin (2017), com relagdo aos perigos da estetizagdo da politica,
aplicando como exemplo os usos do cinema pelo partido nazista alemao em 1930. Essa
forma de perceber a relagao entre estética e politica enquanto uma novidade sera

posteriormente criticada por Ranciere (2011), quando diz que desde o periodo classico

> Mais & frente (p. 7) vamos discutir o retorno da ideia de autenticidade no cinema a partir de um
deslocamento, quase que transcendental, da ideia de auténtico, do produto para o diretor do cinema, que
se d& com a criagdo do cinema de autor, ou camera-caneta, na Franga, tendo inicio com Alexandre Astruc,
em 1948, segundo a politica dos diretores da Nouvelle Vague.
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a politica é estetizada, sendo, portanto, seus direcionamentos estéticos colocados em
disputa.

Assim, desde o principio, o cinema se mostrou, além de uma forma de
entretenimento, um importante instrumento para refletir, imaginar e construir a
sociedade, pois a partir dele foram introduzidas formas de ser e perceber o mundo.
Um vetor de novas formas de imaginagdo e sensibilidade constituindo um modo de
tecer o real a partir das experiéncias sensiveis de espectador e realizador. Em uma
reflexdo sobre a poténcia de producao do real das imagens, Cesar Migliorin nos diz:

Toda imagem, portanto, é o mundo afetando-a e, a um sé tempo, uma certa
op¢do de mundo que envolve atores humanos e ndo-humanos. Essa
definicdo nos langa no campo necessariamente politico e estético da
experiéncia do cinema, uma vez que a imagem é o mundo e uma opg¢ao de
mundo, simultaneamente. O cinema é a transformacgdo continua do que ha.

Pelo menos nos bons filmes, o mundo nao estd separado de um desejo de
mundo. (MIGLIORIN, 2013, p. 35)

* %k %k

Partindo dessa premissa da relacdo intima do processo de desenvolvimento
cinematografico com os avangos técnicos-cientificos, levando em conta a relagao da
forma artistica com a sociedade, é interessante, para a presente pesquisa, pensar que
condi¢des sociais e econOmicas encontramos atualmente no Brasil que estruturam
esse novo cendrio de producdo cinematografica independente, que diverge
consideravelmente dos altos valores investidos na producdo cinematografica
hegemonica no momento®, possuindo maior abertura para experimentacdes estéticas,
repensando questdes de autoria; nesse sentido, construindo um outro modelo de
cinema, estando este mais adequado ao contexto que uns chamam de cinema pds-
industrial (MIGLIORIN, 2011), ou cinema no capitalismo tardio (JAMESON, 1991).

N3do achando necessario nem produtivo para o desenvolvimento das ideias aqui
propostas tomar partido nessa disputa epistemolégica, me convém pensar até onde os
dois conceitos - sociedade pds-industrial e capitalismo tardio - podem me ajudar a
refletir questdes que atravessam o contemporaneo e suas expressoes artisticas, mais
especificamente a cinematografica, em torno de perguntas como “o que é um cinema

independente contemporaneo no Brasil? Como o filme O Som ao Redor se faz

® Vide as producdes da Globo Filmes, Conspiragdo Filmes, O2 Filmes e congéneres.
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representativo desse cinema? E, quais os sentidos da autoria no cinema
contemporaneo?

Migliorin (2011) indica o surgimento de um cinema péds-industrial. Fara isso
inserido no referencial pds-estruturalista de compreensdao da sociedade a partir das
nogOes de sociedade pods-industrial (BELL, 1973), que parte de uma ldgica operativa
fundada em cada vez mais conexdes e compartilhamentos, operando como uma rede
(CASTELLS, 1996) de fluxos vivos, onde a busca da producdo do novo é fundamental, o
gue monta um processo de ativacao e desativacao constante dessas conexdes.

A sociedade pés-industrial também seria caracterizada por Gilles Deleuze
(1990), no Post-scriptum como sociedade de controle como caracterizada pela
passagem do controle e operacbes de poder das estruturas disciplinares (FOUCAULT,
ano da obra?), a exemplo da prisdo que se estende para a fabrica, a escola, o quartel.
Caracterizando um modelo de sociedade pautado em “concentrar, distribuir no
espaco, ordenar no tempo e dessa forma organizar no espago-tempo forgas produtivas
elementares” (DELEUZE, 1990, p. 1), passando no pds-Segunda Guerra por uma crise
das institui¢des fechadas, o que seria uma crise da sociedade disciplinar, configurando
o que Foucault (2004) apontava como sociedade de seguranga, caracterizada por um
tipo novo de poder — ou melhor, uma outra forma de operacdo do poder -, que ficou
conhecido como biopoder. Deleuze apontara os caminhos da sociedade de seguranga
pela sociedade de controle, que dispensard os muros para exercer seu governo,
havendo a substituicao da fabrica pela empresa, da prisao pela tornozeleira eletrénica.
O capitalismo trabalha aqui de forma imaterial e cognitiva, pautado em um novo tipo
poder, o biopoder, produz um novo tipo de sujeito, do qual emanara uma outra forma
de produgao artistica.

Com essas, entre outras, nogdes, o cineasta e professor César Migliorin pensa,
em artigo publicado em 2011, (Por um cinema pds-industrual: Notas para um debate),
0 que seria a producao cinematografica nesse contexto pds-industrial, o pontapé inicial
do artigo é um paradoxo identificado pelo professor no contexto do audiovisual
independente brasileiro, onde, ao mesmo tempo que o cinema independente (r)existe,
se renova a cada ano, circula em festivais, contando com um aparato técnico de

pessoas, publico, e é valorizado pela critica, também hd o discurso que isso é
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insuficiente e de que esse cinema precisa da industria, gerando o que Migliorin (2011)
chama de esquizofrenia onde “o que existe deve deixar de ser como é para existir.”

O cineasta continua construindo um percurso histérico e sociolégico sobre o
sentido da industria no século passado e qual seu sentido hoje. A nossa pesquisa ndo
cabe a discussao sobre o que foi a induUstria do século XX, basta dizer que havia uma
concepgao clara do posicionamento (econémico, simbdlico e sensivel) das classes - os
donos dos meios de produgdo e os dos trabalhadores, que operam tais meios de
produgdo. Os ultimos operavam apenas exatamente o material que era proposto pela
fabrica, dessa forma, o trabalhador ndo realizava o produto de forma criativa, mas
apenas manuseava uma parte do projeto para a confec¢ao do produto final, que nao
variava nunca o resultado final, sendo caracterizado pela sociedade disciplinar, de
organizacao de espaco, tempo e confinamento dos corpos. Migliorin, embasado em

Raniciére (2011), nos diz sobre o trabalhador industrial:

Ndo é sé a falta de dinheiro que o afasta do capital, mas todo o campo
simbdlico. Assim, mais do que um sistema de produgdo a industria é um
regime discursivo e estético, que opera no sensivel, no dizivel e no vivivel.
(MIGLIORIN, 2011)

Na sociedade pds-industrial, a que nos interessa de fato, pois € o contexto a
gue se remete a pesquisa, hda um deslocamento de onde o valor se encontra. No
terceiro estagio do capitalismo “ndo é mais no produto/matéria que se encontra o
centro do valor, e sim no conhecimento, na forma de organizar e modular uma
inteligéncia coletiva” (MIGLIORIN, 2011). Agora a criatividade, a poténcia inventiva dos
individuos é o que é valorizado, ndao mais um produto material acabado e sim uma
produgdo imaterial, onde muito mais importante que a criagao de objetos, é a criagao
de espacos no mundo — que envolvem producdo de sujeitos - em que esses objetos
possam circular, o valor aumenta pelo compartilhamento, quanto mais ele circula mais

ele vale, e ndo pela acumulagao.

Trabalho e invengdo de si tornam-se um mesmo gesto a ser disputado pelos
mais diversos poderes, demandados em suas forcas de inveng¢do os sujeitos
ndo podem estar mais presos a uma linha de montagem em que suas
poténcias criativas sdo deixadas de lado, nem podem estar presos a
previsibilidade e a passagem ideal do projeto ao produto. (MIGLIORIN, 2011)
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E, nesse contexto, como fica o cinema enquanto uma arte que tem seu
nascimento na industria? Para o professor, se o cinema na era industrial era pautado
pela escassez, hoje o é pela abundancia. Os meios de produc¢do ndo estdo mais
centralizados como no século XX, temos uma multidéo’ de realizadores e espectadores
do audiovisual que devido aos avangos técnico-cientificos ndao precisam mais de
milhdes ou do suporte de um estudio para filmar, ao mesmo tempo em que raramente
conseguem fazer a vida, a ideia de um sujeito compreendido pela profissdao, enquanto
realizadores. Migliorin aponta, no campo da producdo, essa como a grande mudanca
sofrida na relagdo do cinema com o capitalismo, a légica industrial ainda busca
capturar essa relagdo, e quando o faz acaba por cristalizar a poténcia que essa
multidao cinematografica representa em termos de abrir espagos dos mais diversos
para o cinema, essa cristalizagdo se da tanto esteticamente quanto na organizagdo da
producdo, pois j& busca direcionar para uma organizacdo espacial industrial
hierarquizada do set, assim como o da distribuigao.

Ha, no cinema industrial, uma légica de linha de montagem, que trabalha a
partir das ideias de especializagdo e hierarquizagdo. Em Migliorin (2011), o cinema no
pos-industrial organiza o set e as produtoras sobre outra estética, onde no lugar das
tradicionais empresas produtoras sao coletivos ou grupos que geralmente produzem e
realizam seus proéprios filmes, desmontando a ldgica de especializagdes hierarquizadas.

Em relagao a distribuicdo dos filmes ha, gragas também a novas possibilidades
técnicas e midiaticas, toda uma gama de formas nao-comerciais, que transitam pelas
bordas dessa estrutura de distribuicdo mais dura e convencional, através de festivais,
cineclubes, eventos e até mesmo os canais de internet. A cdpia digital casa muito bem
com essa nova diversidade de producdo, facilitando, de tal forma, a circulacdo dos

filmes.®

7 Aqui, o termo multidio diz respeito a uma massa de pessoas que nio mais se definem enquanto classe,
mas em uma diversidade de produtores de audiovisual, que raramente fazem isso como principal tarefa de
suas vidas, mas como uma entres as coisas que define a multiplicidade, que é o sujeito fragmentado e
disperso que configura o contemporaneo.

¥ Migliorin, (2011), chama a atengdo para o cumprimento do papel social do Estado, que deixando o
retorno financeiro como um ganho paralelo, deveria privilegiar a produgdo de filmes que estdo mais
incluidos a esses meios de circulagdo alternativos aos das salas comerciais de cinemas, “fazendo das salas
de cinema um eventual desdobramento da distribuicio.” E interessante pensar, aqui, que foi justamente
esse caminho inverso percorrido com sucesso pelo O Som ao Redor.
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(...) foco na carreira comercial dos filmes tem desconsiderado as novas
formas de acesso, como se elas fossem, simplesmente, periféricas, residuais.
Ndo sdo; elas constituem hoje a producgdo e a transformam por dentro. Na
era industrial se perguntava com quantas copias um filme foi lancado. Hoje,
essa pergunta serve apenas para uma parcela minima da producdo, aquela
que, justamente, faz todo esfor¢o para restringir o niumero de cdpias
(MIGLIORIN, 2011)

Esse contexto socio-econémico-cultural que acabamos de dissertar desenha, e
é desenhado, pelos moldes dessa nova producdo cinematografica no Brasil, da qual,
dentro de suas particularidades, O Som ao Redor faz parte de forma relevante.

Mesmo representando uma outra forma de producao, os filmes que trabalham
na ldgica pds-industrial ndo constituem um movimento coeso, regionalmente
identificado, que, como ja dito, compartilhem um programa estético ou de conteudo
em torno do qual essa producdo gire e muito menos os préprios cineastas se veem
enquanto movimento (OLIVEIRA, 2016).

Sendo assim, filmes dirigidos por jovens diretores, que em certos sentidos
criticam a ideia de autoria centralizada e hierarquizada na figura do diretor,
apresentando determinada inventividade tanto no sentido estético quanto no de
financiamento, e que sdao legitimados por uma curadoria interessada na inovagao
formal, vém fomentando e reestruturando os festivais de cinema desde 2008.

Segundo o critico Marcelo lkeda (2012), em concordancia com Pedro Butcher
(2010), o marco dessa producdo se daria com a exibicdo de Estrada para Ythaca,
(2010), de Ricardo Pretti, Guto Parente, Pedro Didgenes, Luiz Pretti, e outros dois
documentarios, Um Lugar ao sol (2009), de Gabriel Mascaro e Pacific (2009), de
Marcelo Pedroso, no festival de cinema de Tiradentes em 2010, trazendo novas
tendéncias, dessa vez tirando o foco da produc¢do do Sudeste, mostrando o Nordeste e
outras regides enquanto cerco das inovagdes.

Em 2012, ao participar de uma mesa durante a Mostra Cinema Garagem no

Ceard, Marcelo lkeda fez a seguinte declaragao:

Percebemos que existe um contexto de renovagdo na produgdo
cinematografica brasileira, cujas origens sdo difusas, mas que relacionamos
ao inicio desse novo século. Muito se fala no que seria um ‘novissimo’
cinema, que ganhou destaque ao revelar uma gerac¢do jovem, com filmes
baratos, jovens e com dramaturgias nada tradicionais — um contraponto a
maior parte do cinema produzido pelas leis de incentivo e que visava
principalmente uma ocupacdo de mercado. E possivel afirmar que existe, de
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fato, um contexto de renovacdo no cinema brasileiro contemporaneo? E
possivel afirmar que esses realizadores formam uma geragdo ou um
movimento? Isso é algo realmente novo ou apenas a repeticdio de
transformacdes anteriores? (IKEDA apud OLIVEIRA, 2012, p.12)

Logo em seguida, o critico cearense afirma a existéncia de um novissimo
cinema brasileiro, mesmo que, como elaborado acima, os rétulos ndo deem conta das
singularidades dos filmes representados.

Dessa forma, criticos e académicos, como o supracitado, além de José Geraldo
Couto, Eduardo Valente, entre outros, cunharam o termo “Novissimo cinema
brasileiro” para pensar essa inovagdo, mesmo apontando as restricdes que a
categorizagdo acarreta a uma produgao tao diversa, caindo no perigo de cristalizar os
objetos de analise, mas também, nos ajuda a configurar e mapear um tipo de
producao que data de uma época e que apresenta novidades para refletir o contexto
do cinema brasileiro no contemporaneo.

Essa pesquisa bibliografica, que parte do didlogo com os criticos, académicos,
realizadores e as realizagdes cinematograficas determinantes desse contexto aludido
busca compreender os sentidos de uma produgdo autoral no cinema contemporaneo
no Brasil, e para tanto, como ja ressaltado, minhas analises giram em torno do filme O
Som ao Redor, longa-metragem ja mencionado do critico e cineasta pernambucano
Kleber Mendonga Filho.

O filme alcancou um inesperado sucesso nacional - dentro de um horizonte
esperado para um filme nativo, independente e com poucos atores conhecidos - e
internacional, sendo na época citado na lista dos dez melhores filmes do ano no New
York Times, e arrematando varios prémios em festivais dentro e fora do Brasil. No
meio a tamanho reconhecimento da critica na sua semana de estreia, chegou,
proporcionalmente ao nimero de copias, a ter melhor média de publico do que o filme
De Pernas Pro Ar 2 (2012), producdo da Globo Filmes também em sua semana de
estreia.

Desta forma, o filme se encontra em um limiar interessante para se pensar o
cinema independente - como é de tal maneira reafirmado pelo préprio cineasta - que
consegue, em certa medida, romper barreiras de circulagdo do cinema comercial, ndo

operando dentro da légica de cinema de produtor que é embasada pelo cinema
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mainstream no Brasil, principalmente representado pela Globo Filmes, mas sim
apresentando tragos de um cinema autoral.

Busco investigar, a partir da nog¢do de Foucault (2000) de fungdo-autor, as
formas como a autoria operava pela politica dos autores, embasada pela Cahiers du
cinéma e pelos jovens cineastas franceses, que na década de 1960 fizeram a Nouvelle
Vague, e como essa fungdo se estabeleceu no Brasil. Em seguida, no terceiro capitulo,
busco uma anadlise do conteddo e da produgdao de O Som ao Redor, afim de
compreender se ele sustenta ou ndo uma ldgica autoral. No quarto capitulo, busco a
compreensao do que é ser contemporaneo, e de que forma o filme se comporta nessa
categoria.

Como referido, O Som ao Redor é um filme que orbita em torno de questdes
que estdao marcadas por um cinema pds-industrial, ao mesmo tempo que apresenta
indagacdes em relagdo ao que podemos entender enquanto um cinema autoral, ainda
ligado ao cinema industrial, indo em diregdo ao cinema que ficou conhecido,
principalmente a partir dos anos sessenta, com a Nouvelle Vague, como “politica dos
autores”.

De tal modo, acredito que para compreender o que seria uma pratica autoral
no contemporaneo, o longa nos levard a caminhos instigantes, quando nao

reveladores, para as questdes que aqui levanto.
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2. NOGOES DE AUTORIA NO CINEMA: DE ASTRUC A O SOM AO REDOR

Discussdes em torno das nogdes de autoria assumem uma importancia
significativa no século XX, principalmente para os pensadores ligados a teoria literaria,
ao desconstrutivismo de Jacques Derrida (1995) e ao pds-estruturalismo foucaltiano.

Os debates envoltos ao processo de descentralizacdo do sujeito, referente a
sua fragmentacdo, e as compreensdes das identidades enquanto fluxos giraram muito
em torno de uma destituicao do lugar privilegiado do autor nas andlises literarias,

inclusive, enquanto suposto ‘pai’ da obra.

Barthes (2004) serd uns dos mais radicais tedricos ao tratar desta destituicdo,
chegando a proclamar a “morte do autor”, este perde sentido enquanto sujeito
enunciador, ou melhor, criador, sendo muito mais um ser atravessado pela linguagem,
da qual faz uso a partir de um processo de bricolagem para a realizagdo de
determinado texto, que sé é fundamentado enquanto obra no momento em que é
experenciado pelo leitor.

Foucault (2001) também aponta para o esmaecimento do sujeito, mas busca
tratar do tema de outro ponto, esta interessado pelo autor como uma func¢do do
sujeito e o tipo de relagdo que existe entre o texto e o autor.

Esta fungdao nem sempre existiu, mas advém de um contexto social especifico
gue sustentou as bases - uma episteme moderna- que fomentaram uma noc¢do do
autor que estd inserida “no momento crucial da individualizagao na histéria das ideias,
dos conhecimentos, das literaturas, e também na histéria da filosofia e das ciéncias”
(FOUCAULT, 2001, P.5) para que tal funcdo passasse a existir, mais precisamente
localizdvel no século XVIIl, e desde entdo tem sua importancia e aplicabilidade,
variando de discurso para discurso (do filosofico para o literario ou cientifico), um
exemplo dado por Foucault (2001) em uma conferéncia de 1967 nomeada de O que é
um Autor, é o deslocamento da autoria com relacdo a ciéncia no periodo cldssico para
o moderno — as descobertas cientificas s6 eram consideradas caso o nome do cientista
fosse enunciado junto a descoberta, na modernidade, o discurso cientifico adquiriu a
validade por meio de praticas metodoldgicas autdbnomas ao sujeito, o autor da
pesquisa nesse caso foi deixado em segundo plano.

O filésofo francés observa que esse tipo de deslocamento aconteceu, ndo

necessariamente da mesma forma, em outros lugares em que a fungao autor também
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é exercida, criando “a abertura de um espaco onde o sujeito que escreve ndo para de
desaparecer. ” (FOUCAULT, 2004. p. 5). Entdo, se busca que espaco é este que se abre,
como ele se configura agora, e em qual posicdo e para que a funcdo do autor é
exercida.

Dito isso, penso que seja importante fazer um resgate histdrico da questao da
autoria no cinema, e a partir de entdo perceber seus deslocamentos e suas
especificidades no contexto brasileiro, no qual O Som ao Redor é representativo, é
interessante pensar que no momento que as questdes em torno de uma crise da
autoria nas artes comegam a ocupar espago nos debates sobre a literatura é
justamente quando ela passa a ser exigida no cinema apontando determinado status

cinematografico positivo para os filmes.

2.1 LA POLITIQUE DES ATEURS

Tudo comegou na Franga, enquanto uma busca para garantir um lugar no pédio
das artes para as produgdes de cinema, o que conduzia a um processo de subjetivacao
das obras, que parte de um didlogo direto com o espirito autoral da literatura; na
Franca, as letras estdo no mais alto degrau, talvez até hoje, do pddio da arena artistica.

Na busca pela definicdo da palavra autor em um diciondrio francés,
encontraremos dentre varias definicdes a de Deus, também veremos a palavra ser
usada mais comumente como sin6nimo de escritor (BERNARDET, 1994). Visto tal
importancia concedida ao autor, é certo que se buscava a partir da aplicacdo do
sentido da autoria no cinema uma valorizagdo de seu produto enquanto arte,
enquanto fruto de uma sublimagao de um sujeito Unico, virtuoso.

Um marco para se pensar a construgao da fungdo autor no cinema se deu com
Alexandre Astruc, por meio de um artigo publicado em 1948 na revista Cahiers du
cinema, sob o titulo de “La caméra stylo: o nascimento de uma nova vanguarda”
(1948), stylo em francés quer dizer o mesmo que caneta, e aqui de fato se defendia era
gue quem filmasse o fizesse como quem escrevia, no sentido de imprimir uma marca,

uma assinatura propria, segundo Astruc apud Jean-Claude Bernardet:
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O cinema estd pura e simplesmente tornando-se uma linguagem. Uma
linguagem, isto é, uma forma na qual e pela qual um artista pode expressar
seu pensamento, por mais abstrato que seja, ou traduzir suas obsessGes
como ocorre hoje no ensaio ou no romance (...) O autor escreve com sua
camera como o escritor escreve com sua caneta (BERNARDET apud ASTRUC,
1994, p. 20)

Com esse artigo, Astruc deu os alicerces necessarios para que os jovens turcos’
tragassem a sua concepgao de cinema de autor, ou proposta de critica cinematografica
conhecida como politica dos autores (BERNARDET,1994).

Estes jovens turcos, que poucos anos mais tarde fizeram cinema em um
movimento que ficou conhecido como a Nouvelle Vague, correspondiam a um grupo
de criticos franceses que escreviam na Cahiers du cinéma, e acabaram por lancar, a
partir de um artigo de Francois Truffaut (1957) intitulado “Uma certa tendéncia no
cinema Francés’”, um movimento critico que busca a centralidade do autor na obra
cinematografica, sendo este representado pelo realizador, que deveria assumir a
triade de produgado-diregao-roteiro.

Essa triade é interessante, porque acaba por constituir o modus operandi do
cinema independente brasileiro, incluindo O Som ao Redor — significando, assim, uma
busca por uma unidade estilistica, que inclusive transcenderia a prépria obra,
compreendendo o cinema como uma arte de expressao subjetiva e pessoal, sendo,
portanto, considerado autor aquele que consegue inserir uma assinatura auténtica no
filme, “o autor transforma o material em uma expressdo de si mesmo” (TRUFFAUT
apud BUSCAMBI)

E interessante que, nesse momento, onde havia a perspectiva de que o cinema
de maior qualidade, aquele que detinha uma autonomia criativa maior relativa aos
grandes estudios era considerado o cinema europeu, mas especificamente o francés,
esses jovens criticos iriam justamente voltar seu olhar para o cinema que era

considerado de massas, o cinema americano, atingindo de forma negativa e severa o

® Assim eram chamados os jovens criticos da revista Cahiers du Cinéma de 1957, tinham esse nome
por alusdo ao movimento que quis derrubar a monarquia na Turquia, representando um grupo de
jovens criticos transgressores da ordem cinematografica até entdo estabelecida, que a partir de seus
artigos polémicos buscavam estremecer a valorizagdo candnica do cinema europeu e francés,
também conhecidos como os jovens da Nouvelle Vague que s6 em 1969 comecariam a atuar
enquanto cineastas com as estreias de Os incompreendidos, de Frangois Truffaut; Acossado, de Jean-
Luc Godard; Hiroshima, meu amor, de Alain Resnais.
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tradicional cinema Francés, elegendo enquanto idolos cineastas -autores- como
Hitchcock, Orson Welles, Howard Hawks, Fritiz Lang, Nicholas Ray, junto a alguns
outros cineastas europeus como Rosselini e Bufiuel, que serdo os martires do culto
aos autores do altar da politica dos autores. Pois, a grande questdo, aqui, € como
apesar de todas as restricdes mercadologicas, industriais hollywoodianas, o estilo
desses autores/diretores conseguia se sobressair, era possivel escapar ao controle
criativo e deslizar sua assinatura pelos filmes. Justamente isso configura o carater mais
“polémico e original” da politica dos autores (BERNARDET, 1994).

A partir dessa ideia de autoria surge uma nova compreensdo que diferencia e
hierarquiza o auteur do metteur em scéne, ou seja, um autor de um de diretor, sendo
logicamente o primeiro o que consegue se expressar artisticamente, como dito antes,
exprimir um estilo préprio a sua obra, e dessa forma sendo mais fundamental que a
obra em si, “a capacidade do autor de fazer um filme verdadeiramente préprio, uma

III

espécie de original” (BUSCAMBE, 2010), o que configura um quadro onde aquele que é
considerado autor nunca podera fazer um filme, ou até o pior de seus filmes serd
melhor que um bom filme, um filme de qualidade, de um nao autor.

Para o critico e editor chefe da Cahier du cinema, André Bazin (1957), uma das
premissas da politica dos autores, a de que a individualidade e a originalidade detém o
valor em si mesmas, remete a teoria romantica, aqui é interessante perceber que ao
mesmo tempo que ha uma aproximagao aquilo que seria considerado o ethos da
literatura, a ideia de autoria, de uma cdmera caneta, hd também um esforco desses
mesmos criticos para garantirem ao cinema uma linguagem unica e totalmente diversa
da literatura.

Bazin vai na contramdo de Sarris’® quando deixa claro que n3o se usa a
individualidade, a personalidade, como prova de um valor cultural, tendo se mostrado

mais cauteloso a politica dos autores, sendo assim um ponto contundente de critica a

politica.

' Andrew Sarris foi um critico americano que adotou e trabalhou mais que qualquer outro a politica
dos autores, transformando-a em uma teoria dos autores, que pretendia que a teoria dos autores
servisse como um meio para que se medisse o valor dos filmes, quando mais original, autentico,
pessoal, ou seja, quanto maior a personalidade revelada no filme, maior o seu valor.
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“No creo concebir el papel del autor en el cine como lo hacen Tuffaut y eric
Rohmer por ejemplo, esto no impide que, en la medida en que creo yo
también en la realidad del autor, comparta generalmente sus evaluaciones,
si no siempre sus paciones. Los sigo con menos asiduidad, es cierto, en la
negacion, es decir en la severidad para con peliculas que a mi me parecen
defendibles, pero incluso entonces, las mas de la veces porque considero
que la obra sobrepasa a su autor (...) En otros términos, no diferimos mas
que en la apreciacion de la relacién entre la obra y el criador.” (BAZIN, 1957,
p. 92)

Mais a frente, no mesmo artigo, Bazin defende uma critica pautada numa
analise socioldgica, levando em conta a cultura e a sociedade e ndo apenas os

individuos, dessa forma, critica a ideia de ‘génio’ atribuida aos autores.

“Pero cierto que hay que entender como un progresso, como un
refinamento de la cultura, esta evolucion del arte occidental hacia una
mayor personalizacion, pero sélo a condicién de que esta individualizacion
venga a coronar la cultura sin pretender definila (...) Es el momiento de
recordar um lugar comun académico pero irrefutable: el individuo excede a
la sociedad pera la sociedade se encontra tambien y desde el principio en él.
De modo que no hay critica total del génio o del talento que no tenga en
cuenta previamente los determinismos sociales, la conyutura histérica, el
trasfondo técnico, aspectos que en grande medida los determina.” (BAZIN,
1957. p. 92)

2.2 0 AUTOR E A AURA

Em certa medida, a obsessao da politica dos autores pela busca de um original
remete a um retorno a ideia tradicionalista que encarna o valor da obra artistica em
seu carater Unico, onde “o aqui e agora da obra de arte encerra a sua autenticidade”
(BENJAMN, 2017, p.13) que segundo Benjamin (2017), configura a arte em uma légica
ritual, que tem sua expressdao no culto - que no caso da arte atravessa diferentes
epistemes chegando na modernidade enquanto culto secularizado.

Para o filésofo alemao: “a autenticidade de uma coisa é a esséncia de tudo o
que ela comporta de transmissivel desde a sua origem, da duragao material a sua
qualidade de testemunho histérico” (2017, p.15.), configurando uma experiéncia com
a obra que, no contexto tradicionalista, serd realizada enquanto experiéncia artistica a
partir do conceito de aura, que seria em suas proprias palavras “o aparecimento Unico
de algo distante, por muito perto que esteja” (Ibid. p.17). Essa definicdo quase mistica,
gue remete a uma experiéncia do sensivel e que, na realidade encarna um contexto

sociologico claro — a possibilidade de experimentagdo ritualizada da arte, onde se
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constrdi um altar para o objeto artistico em si, digno de culto, e que emana algo que
transcende ao préprio objeto, que nunca pode ser alcangado, encerrando-se em sua
autenticidade, ou cardter unico.

Esse carater, ou a aura, se esvai ja no fundamento do préprio cinema enquanto
arte industrial, que sé se realiza na ldgica da reprodutibilidade, o que leva a uma
independéncia da arte da fundamentacao ritual, do dominio da tradi¢ao, inaugurando
um novo tempo artistico onde a autenticidade nao é mais o critério para legitimagao
artistica, gerando os moldes para uma funcdo outra da arte, que agora se fundamenta

numa pratica politica (BENJAMIN, 2017).

Pode dizer-se, de um modo geral, que a técnica da reproducdo liberta o
objeto reproduzido do dominio da tradicdo. Na medida em que multiplica a
reproducdo, substitui a sua existéncia Unica pela sua existéncia em massa. E
na medida que permite a reproducdo vir em qualquer situa¢do ao encontro
do receptor, atualiza o objeto reproduzido. (BENJAMIN, 2017, p.15)

Nesse sentido, ao que parece, temos uma busca romantica dos jovens turcos
pela aura perdida da arte, um resgate a ldégica ritual encarnada em um culto
secularizado aos autores, uma forma de acoplar a aura que se fragmentou até se
esmiugar nas copias varias dos filmes, e que agora pode ser projetada novamente na
figura do autor.

O que se substancializa por meio de um processo ritual em que o autor
transcende a obra, trazendo o cinema para um lugar que nunca antes tinha sido seu,
gue é o da tradicdo, inserindo mais uma vez o cardter de autenticidade enquanto
qualidade, agora a aura estaria no diretor/autor e ndo na cdpia reproduzida. Elevando
de forma hieratica o autor ao altar das artes. Dessa forma, creio que esses jovens

transgressores caiam num tradicionalismo artistico.

2.3 A POLITICA DOS AUTORES NO BRASIL: O CINEMA NOVO

O cinema ja era considerado arte ha um tempo, mas a construgao da autoria foi
importante naquele momento para consolidagao dessa ideia. Dessa forma, a autoria
viajou o Atlantico, tendo respaldo importante nos Estados Unidos através do

supracitado critico Andrew Sarris e sua teoria dos autores, que seria a representagao



27

mais radical da politica dos autores, mas deixemos para nos aprofundarmos nisso em
outra oportunidade, pois agora creio que seja importante nos voltarmos para os
sentidos adotados no Brasil com relagao a politica dos autores.

A questdo onde quero chegar é, a saber: qual a forma que a politica dos autores
tomou no Brasil a partir principalmente da década de 60 e 70 com o Cinema Novo, que
tinha como expoentes o critico Gustavo Dahl e o critico e cineasta Glauber Rocha, e
que acabou por consolidar os alicerces tedricos para o cinema independente ou em
certa medida anti-industrial no Brasil.

O Cinema Novo construiu um lugar eminentemente politico para a ideia de
autoria, as bases tedricas eram empreendidas, assim como no caso dos jovens turcos e
a Cahiers du Cinéma, com inspiragao no ethos literario, no caso de Glauber também na
pintura. Logo, legitima-se a ideia do diretor do filme enquanto autor e detentor de
uma assinatura estética, de determinada personalidade, o filme como um drgao

externo do autor.

A camera participa organicamente de sua personalidade, integrando-se
fisicamente no diretor. Jamais havera um filme brasileiro enquanto seu
diretor ndo tiver em relagdo a camera as mesmas relagdes, sensacoes e
sentimentos que tem pela sua mao ou pelo seu figado. A camera nao pode
ser um instrumento de evocacdo ou descri¢cdo da realidade exterior, o autor
necessita como queria Bazin, ‘escrever diretamente em cinema’ (DAHL apud
BERNARDET, 1994, p. 135)

Gustavo Dahl, apesar da proximidade e admiragao que sentia pela Nouvelle
Vague, “a ansia pela liberdade, a obsessdo do estilo e a valorizacdo do autor (...) as trés
nogdes sao complementares. Nouvelle Vague é a valorizagao irredutivel do autor”
(DAHL apud BERNARDET, 1994, P.134), acaba se afastando da politica dos autores em
certos momentos quando pensa sua aplicabilidade para a construcdo de um cinema
autoral no Brasil.

O periodo compreendido entre 1940 e 1970 no Brasil foi bastante turbulento,
com muitas mudangas politicas, tem-se o contexto de duas ditaduras — o Estado novo
1937-1945 e a ditadura civil militar iniciada em 1964, que atravessa os anos 70 até
1985 — e, entre estas, os governos populares de Juscelino Kubitschek, Janio Quadros e

seu vice Jodao Goulart. Durante o ultimo governo popular do periodo citado acima, a
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direita oligdrquica, em conjunto com setores burgueses liberais e anticomunistas
conseguiu, através do golpe de 1964, atirar a esquerda popular para fora do jogo
politico institucional, retraindo todos os avangos democraticos conseguidos no curto
tempo em que setores da esquerda, a exce¢do de Janio Quadras, prosperaram -1959 a
1963-, que caracterizou o melhor ensaio de democracia ja vivido pelo pais.

Esse ensaio -Cultura e politica, 1964-1969-, gestou um pensamento e
producdes culturais de esquerda extremamente fortes e ligadas a bases sociais, tais
guais o método Paulo Freire, o teatro de Arena e o Cinema Novo, que infelizmente
comecou a atingir sua maturidade em diversos setores ja durante a ditadura militar de
1964, tendo seu poder politico e transformador ferido de morte por conta do corte
gue a ditadura infligiu as relacdes da esquerda com as bases sociais (SCHWARZ, 2008).

Roberto Schwarz (2008) entende o Brasil nesse periodo ditatorial de 1964 a
1968 enquanto imerso em uma grande contradi¢ao, se encontrava em um periodo de
hegemonia cultural da esquerda - a cultura e ideologia produzida e consumida por
burgueses era majoritariamente de esquerda - enquanto viviamos um regime ditatorial
de direita e de cunho liberal extremamente alinhado a politica externa econémica dos
Estados Unidos.

Como o golpe militar tinha um carater extremamente técnico, voltando-se mais
para os termos da economia liberal, ndo se fez necessaria a formacado de uma ideologia
propria de sustentacdo, ndo importava para eles que o pensamento cultural burgués
fosse de esquerda, contanto que essa elite cultural se mantivesse afastada das bases
sociais, sem condi¢des de criar vias de mobilizacdo e formagao das massas. Dessa
forma, por meio da repressado policial, a producdo artistica da esquerda ficou retida
entre a prépria esquerda, e como ja mencionado anteriormente, perdeu grande parte
de sua poténcia revoluciondria.

Esse também foi o contexto do processo de industrializagdo no Brasil, onde o
cinema foi fortemente fomentado. Mas de que cinema estamos falando? Como a
autoria constituida nos moldes brasileiros vai pensar essa producao?

Em 1940, teremos o que ficou conhecido como pulverizacdo de modelos
industriais, onde hd uma proliferacdo dos estidios cinematograficos e se inicia um
reduto de producdo industrial do audiovisual nacional (AUTRAN apud OLIVEIRA, 2004).

Nesse momento, 1941, hd a criacdo da Atlantida, de Moacir Fenelon e José Carlos
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Burle no Rio de Janeiro, houve a tentativa de feitura de filme com tematicas mais
criticas, mas devido ao malogro de bilheteria acabou por padronizar as realizacdes em
chanchadas e em musicais, o que se intensifica em 1947, quando o estldio passa a
integrar as fungdes de produgdo com as de distribuicdo (OLIVEIRA, 2010).

Em oposicdo a esse cinema chanchada e de massas que se desenvolvia no Rio
de Janeiro, um grupo de industriais paulistas, com destaque para Franco Zampari, cria,
em 1949, a Vera Cruz, tendo como principal objetivo elevar o nivel técnico e artistico
do cinema nacional. Mas, devido aos fracassos de bilheteria, acabam recorrendo a
filmes mais populares, investindo, em 1951, em comédias com Mazzaropi (AUTRAN
apud OLIVEIRA, 2010).

Ha também, nos anos de 1950, os congressos de cinema, que sdo organizados
por produtores, afinal, estamos na era dos estudios no Brasil e, aqui, questdes como as
de autoria, que davam uma importancia fundamental ao cineasta, ainda ndo estavam
nas pautas, sendo os produtores os mais considerados. O cinema nacional estava
sendo construido nos moldes industriais hollywoodianos, e é exatamente em oposicao
a esse cinema que a politica dos autores no Brasil vai se estruturar, tomando a forma
de um cinema independente, diga-se de passagem anti-industrial, como premissa para
um cinema de autor.

Glauber Rocha, em artigo publicado em 1963, intitulado RevisGo critica do
cinema brasileiro, ira se posicionar mais claramente sobre a questao da autoria,
colocando a condi¢ao de autoria para um cinema revolucionario em oposi¢ao ao
cinema comercial, em que o diretor seria apenas um artesdo (BERNADERT, 1994).
Glauber compreende o compromisso do cinema autoral com a verdade, sendo “sua
estética uma ética, sua mise en scéne uma politica” (ROCHA apud BERNARDET, 1994,
p.140). Dessa forma, a busca pela verdade estd vinculada a uma negacao “da industria,
dos estudios e da linguagem convencional que afastam o cinema da realidade”
(BERNARDET, 1994, p.141). Como o Brasil vivia um periodo de industrializacao,
Glauber entdo concebe enquanto dever do cinema autoral lutar contra a industria
antes que a mesma se consolide, que é claramente uma posicdo contra o cinema
commercial. Dessa forma, Glauber radicaliza a posicao dos franceses se voltando
contra a produgdao cinematografica americana, que é o cinema industrial por

exceléncia.
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(...) Casanova é sucesso moderado de Fellini, num mercado de cineautores,
dominado por Bergman, Antonioni, Buiuel, Resnais, etc". no trabalho do
artista cinematografico produtores investem milhdes. E necessério tornar o
autor intelectual do filme uma peca rara. é preciso converté-lo em monstro
sagrado, como antigamente era feito com as estrelas, todos nds sabemos
que o fenédmeno da Nouvelle Vague foi apenas um golpe de producdo muito
bem lancado (...). No caso francés abrimos uma biblia como Cahiers du
Cinéma e encontramos alinhados em alta consideracdo nomes como os de
Hitchcock, Samuel Fuller, Richard Brooks, Nicholas Ray, Martin Ritt, Richard
Quine e de quase todos os diretores americanos da moda, diretores que, a
excecdo de Hitchcock, ndo possuem o menor sentido criativo (ou ndo
podem demonstra-lo). Sdo apenas artesdes contratados sem ideias mas,
lucrativamente, portadores de certas caracteristicas pessoais capazes de
servir para melhor faturar novos padrbes. Este minimo de dignidade
permitido significa muito dentro do complexo industrial. Qual autor
moderno americano livre do pecado, se mesmo a esperanca Stanley Kubrick
mergulhou numa superprodu¢do como Spartacus? (ROCHA apud
BERNARDERT, 1994, p.141).

Ao mesmo tempo, Glauber compreende uma contradicdo em sua concepc¢ao de
compor uma autoria em oposi¢do ao cinema industrial, sendo o cinema, inclusive o

autor, em certa medida dependente da industria, o que lhe leva a pensar:

Esse autor cuja criacdo depende dos meios técnicos que lhe sdo negados —
pode existir? Serd possivel um cinema de autor, ou o cinema, por sua
propria composicdo, € uma arte menor, que ndo permite autores? Estardao
os autores verdadeiramente possuidos do cinema ou de condi¢do autoral
incorporada ao cinema? Pela contradicdo de um processo é possivel o
autor se afirmar? A Unica forma de negar essas perguntas ndo sera como diz
Orson Welles- uma manifestacdo totalmente criminal do autor, criminal e
suicida ao ponto de subverter a ordem do cinema e da moral em nome do
mito (ROCHA 1964, p.3).

Assim, conforme Jean Claude Bernardet (1994), Glauber Rocha compreende o
cinema independente, ou autoral, dentro de um doloroso paradoxo, ao mesmo tempo
em que se coloca contra a estrutura e a colonizagdo dos impetos artisticos pela
industria, é sabido que a indUstria é necessdria para a producdo de filmes com
gualidade técnica e para a circulagdo, questdes também s3do caras ao cinema de autor.
O cineasta ird resolver essa questdo clamando por uma inddstria do autor, que seria a
sintese da nova dialética da histéria do cinema. Essa histéria do cinema agora é
reorganizada a partir da formulacdo de autoria em Glauber, agora ndo se conta a

histéria do cinema pela divisdo entre cinema mudo e sonoro, mas “a histéria do
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cinema, modernamente, tem que ser vista, de Lumiere a Jean Rouch, como cinema

comercial e cinema de autor” (ROCHA apud BERNARDET, 1994, p. 143)

2.4 A AUTORIA NO CINEMA POS-INDUSTRIAL

Nesse ponto, na ideia de uma induUstria do autor, chegamos em um lugar
interessante para pensar a fungdao autoral do cinema no contemporaneo, a
contradicdo que Glauber enfrenta -um cinema independente que depende da
industria- parece ser bem a mesma que Migliorin (2011) observa em seus escritos
sobre o cinema pds-industrial: “cinema independente (r)existe, se renova a cada ano,
circula em festivais, contando com um aparato técnico de pessoas, publico e é
valorizado pela critica, também hda o discurso que isso é insuficiente e de que esse
cinema precisa da industria”, mas, devido aos avangos técnico-cientificos — tanto as
possibilidades técnicas de feitura quanto as de circulagao do filme se ampliam - é
possivel pensar uma outra sintese: uma independéncia da indudstria com o
estabelecimento de um cinema pds-industrial. Como fica a questdo da autoria nesse
contexto contemporaneo?

E importante situarmos como se d3o as bases dessa sociedade da qual se é
possivel uma modificacdo nas relagcbes nas questdes entre tendéncia e qualidade
(BENJAMIN, 2017) em relacdo ao cinema autoral e cinema industrial.*

Assim, pensar o cinema produzido no contemporaneo em suas especificidades
nos coloca necessariamente uma andlise de como se porta a légica da criagao e
producdo nesse que seria o terceiro estadgio do capitalismo, que Jameson (1991)
chamara de “capitalismo tardio” ou “pds-modernidade”.

O pds-modernismo, enquanto estilo que foi averiguado primeiro na
arquitetura e depois passou a ser percebido em todas as outras formas de arte, parece
ser a manifestagao cultural dessa nova etapa do capitalismo globalizado, ou
multinacional, que tem os Estados Unidos como lideranga imperialista (cultural e
econdmica) dessa nova fase, sendo o resultado da absorgdo da esfera da cultura pela

economia capitalista.

"' Um pouco mais adiante no texto (p.52) voltarei mais aprofundadamente a esta discussio das
tensdes entre tendéncia e qualidade em Benjamin com relag@o ao cinema autoral.
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O que ocorreu é que a producgdo estética hoje estd integrada a producdo da
mercadoria em geral, a urgéncia desvairada da economia em produzir novas
séries de produtos que cada vez parecam novidades com um ritmo turn over
cada vez maior, atribui uma posicdo e uma funcdo estrutural cada vez mais
essenciais a inovacdo estética e ao experimentalismo. (JAMESON, 1991, p.
30)

Desta forma, Jameson aponta para uma mudanca na prépria forma de
funcionamento da produgdo cultural, de fato, o tedrico literario busca as condigdes de
producdo do pds-modernismo, onda a ideia de um capitalismo imperialista foi
substituida por um capitalismo globalizado, havendo agora um deslocamento do
dominio da categoria de tempo pela de espaco, o sujeito perde a centralidade fazendo
com que conceitos como ansiedade e alienagdo ndao fagam mais sentido. Estes
conceitos funcionavam enquanto patologias culturais ligadas a alienagao do sujeito,
que agora se desloca pela sua fragmentag¢do (JAMESON, 1991), o que sugere, inclusive,

uma outra relagdo com a autoria:

Pés-modernismo assinala (...) o fim do Ego burgués ou da moénada, sem
duvidas traz consigo o fim das psicopatologias desse ego — o que tenho
chamado de esmaecimento dos afetos. Mas isso também implica o fim de
muitas outras coisas, por exemplo do estilo, no sentido do Unico e do
pessoal, o fim da pincelada individual e distinta (JAMESON, 1991, p. 42)

Essas mudancas nas formas de organizacdo social, econbmica e culturais
também sdo observadas por outros tedricos, e exemplo de Daniel Bell (1973), criador
do conceito, que muito sera recorrido nesta pesquisa, de sociedade pés-industrial*2.

As principais caracteristicas apontadas por esse rompimento giram em torno da
relagdo com o trabalho, onde a principal for¢a produtiva torna-se o trabalho abstrato e
imaterial com relagao ao conteudo e o trabalho continuamente mais cientifico e mais

intelectual com relacdo a forma, o aumento da importancia do setor de servicos que

passa a abarcar a maioria dos trabalhadores e a maior parcela do PIB, predominancia

2§ evidente que temos problemas de pensar a aplicabilidade do conceito com “p6s” quando se pensa que
boa parte do mundo ainda estd em processo de industrializagdo, ou buscando subir seu nivel de
industrializacdo, mas é obvio também que Daniel Bell, junto aos outros autores contemporineos que
fazem uso do conceito, ndo ignoram essa outra realidade. O que ocorre é que, nesse caso, 0 que importa
sdo as mudangas que consideram o arcabouco para o prisma cultural a qual denominamos Ocidente,
ocorridas no capitalismo mais avangado, particularmente constataveis nos Estados Unidos, e indicam um
rompimento no paradigma da sociedade industrial.
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do capital financeiro, de fluxo e imaterial, em uma relacdo associativa com a producao;
integragdo mundial e desenvolvimento comunicacional e informacional nunca antes
vistos, uma relagao outra com a nogdo de espago-tempo, que agora passam por um
encurtamento, dentre outras caracteristicas.

Essa sociedade pds-industrial parte de uma légica cada vez mais conectada,
operando como uma rede (CASTELLS, 1996) de fluxos vivos, onde a busca da producdo
do novo é fundamental, o que monta um processo de ativagdo e desativagao
constante de conexdes.

Dentro da perspectiva de uma produgdo cada vez mais acelerada, de um
trabalho criativo que precisa se atualizar constantemente, em meio a um processo de
fragmentagdo do sujeito onde a arte passa a se valer mais dos conceitos do que da
técnica, a autoria conceito que surgiu dentro de uma ideia romantica, centrada no
individuo e em suas angustias e percepgdes do mundo parece ndo ter mais tanta forga,
nao se ha tempo, na légica hiper produtivista de ideias para um trabalho que se queira
maturado, pensado. E preciso criar, e criar bem, mas tem que ser depressa, porque a
producdo se desvaloriza rapido. Dentro do regime estético (RANCIERE, 2000) onde a
experiéncia artistica esta cada vez mais diluida no cotidiano, a fungao-autor vai
perdendo forga, e as obras ganhando independéncia.

Ainda assim, falamos constantemente de autores, principalmente dentro de
determinados campos artisticos, falar de autor quase sempre parece querer designar
alguma qualidade, um diferencial, talvez algo que fuja da nogao produtivista.

O que irei investigar no préximo capitulo é como essa funcdo-sujeito ainda se
comporta junto ao O Som ao Redor, e talvez assim apontar uma de suas formas de

persisténcia no contexto contemporaneo.
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3 AUTORIA E O CINEMA POS-INDUSTRIAL EM KLEBER MENDONCA
FILHO

Foucault (2001) pensa o autor enquanto uma fungdo, dentre tantas outras
empreendidas pelo sujeito que tem seu inicio quando a partir do século XVIII se passa
a pensar a atribuicdo dos textos a uma individualidade. Esse processo é intimamente
relacionado a construgao da ideia de obra, que se configura como um conjunto que
compreende marcas personificaveis, estilisticas desse individuo-autor. O filésofo a
partir dessa nocdo de uma funcdo-autor permite pensar em autorias varias,
empreendidas enquanto um modo de articulagao e circulagao de diversos discursos,
no cientifico, literdrio. E porque ndo no cinematografico? Segundo Foucault, a fung¢do-

autor:

Esta ligada ao sistema juridico e institucional que contém, determina,
articula o universo dos discursos; ela nasce e se exerce uniformemente e da
mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as épocas e em todas as
formas de civilizacdo; ela ndo é definida pela atribuicdo espontanea de um
discurso ao seu produtor, mas por uma série de operac¢des especificas e
complexas; ela ndo remete pura e simplesmente a um individuo real, ela
pode dar lugar simultaneamente a varios egos, a varias posi¢ées-sujeito que
classes diferentes de individuos podem vir a ocupar. ( FOUCAULT, 2001, p.
248)

De tal maneira é possivel pensar a autoria a partir das formas como ela se
articula em determinados contextos sociais, as formas que ela se articula a
determinados dispositivos de poder, como ela é atravessada por uma linguagem, o
qgue fica bem claro na percepcao de Barthes (1969), que chega a declarar o fim do
autor em prol de uma autonomia do texto e de seu relagdo com o receptor, e de um
atravessamento determinante do sujeito pela linguagem. Foucault ndo nega esses
postulados, mas o que interessa a ele é como a fungao-autor se desloca no tempo e
opera na ordem do discurso. A partir disso Foucault abre o caminho para uma andlise

histérica do discurso:

Talvez seja o momento de estudar os discursos ndo mais apenas em seu
valor expressivo ou suas transformagbes formais, mas nas modalidades de
sua existéncia: os modos de circulagdo, de valorizacdo, de atribuicdo, de
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apropriacdo dos discursos variam de acordo com cada cultura e se
modificam no interior de cada uma; a maneira com que eles se articulam
nas relagbes sociais se decifra de modo, parece-me, mais direto no jogo da
funcdo-autor e em suas modificagdes do que nos temas ou nos conceitos
que eles operam. (FOUCAULT, 2001, p.291)

Para a presente pesquisa, é importante compreender os deslocamentos da
fungdo-autor no cinema, para isso demonstramos o inicio da perspectiva autoral com
os jovens da Nouvelle Vague e o quanto isso foi importante, dentro de suas
contradigOes, inclusive entre ideologia e pratica estética, para assegurar ao cinema um
carater artistico, no Brasil como a partir fundamentalmente do Cinema Novo isso se
deu de forma a criar as bases para um cinema independente, que no caso virou
sinbnimo de cinema autoral.

Agora me pergunto no contexto de contemporaneidade, em uma ideia onde o
independente esta atrelado a possibilidade de um cinema pds-industrial, em um
contexto de pds-modernidade, da compreensdao do regime estético das artes
(RANCIERE, 2011)", como fica a funcdo-autor no cinema autoral no Brasil no periodo
conhecido por novissimo cinema brasileiro?

Apesar de toda a discussdo sobre morte do autor, fragmentacdo do sujeito,

ainda se tem a autoria como uma questdo central para a analise de obras, a grande

13 Ranciére cria regimes de identificagdo para as artes para que seja possivel perceber as especificidades
de suas préaticas e correlaciona-las com modos diversos de percepgdes e afetos, a partir disso Ranciére
desenvolveu trés regimes, os trés apesar de datarem de relagdes sociais de épocas determinadas, ndo
seguem uma linearidade se misturando a contemporaneidade.

O primeiro é o regime Etico das imagens: a produgdo artistica ndo é considerada arte, e sim imagens. As
imagens precisam ser copias fieis dos originais. E a recep¢do tem um ordenamento moral e pedagogico
para sociedade, que seria no caso da republica de Platdo, contribuir para a educag@o dos bons cidaddos.
Seguido do regime Representativo onde ha uma permanéncia do dominio particular da mimese, mas
agora livre do dominio policialesco do regime ético, o regime representativo vai se submeter as regras de
verossimilitude e de coeréncia interna, pressupde uma rede de relagdes estaveis entre a produgao artistica
e a recepgdo do publico — a poiesis em conformidade com a aisthesis-. O que cria a necessidade de regras
artisticas bem definidas, que compreendem sintonia com a relagdo emocional dos espectadores, havendo
aqui uma similitude entre as posi¢des sociais hierarquicas e a produgdo e recepgdo artistica. As posigdes
sociais determinavam aquilo que era digno ou ndo de ser arte, quais eram os temas possiveis de serem
representados, assim como quais formas de representagdo seriam mais adequadas ao que seria
considerado erudito e as formas para o popular.

Por ultimo o regime Estético da arte, aqui as regras de correspondéncia entre temas, formas de
representagdes ¢ formas de expressdo que moldam o regime representativo se deterioram, e em
decorréncia disso ocorre uma quebra com a hierarquia de temas e de géneros, agora todos os temas
podem ser representados através de toda e qualquer forma de representagdo. Aqui a arte esta ligada a
instituigdo museu, nesse espaco as obras se apresentam descoladas de suas finalidades e das hierarquias.
A grande questdo ¢ que deixa de existir qualquer fronteira que delimite o que ¢é arte do que ndo € arte,
ocorre uma autonomizagdo da arte na esfera da experiéncia. No Regime Estético ha uma quebra na
sintonia entre a poiesis e a aisthesis. (RANCIERE, 2011)
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guestdo aqui é perceber as formas como ela opera no cinema nacional atual,
compreendendo os limites dessa discussdo apresentados a presente pesquisa, vamos
apenas circunscrever como a nogao de autoria se estabelece no filme O Som ao Redor.

Vale a pena lembrar que no percurso descrito da autoralidade no cinema, ela se
constitui sempre em relacdo ao cinema comercial, seja em oposicdo, seja de certa
forma usando-o como referéncia. A relagdo com o autoral sempre remete a
determinada personalidade, assinatura do cineasta diante da obra, e em relacdo ao
cinema também se remete ao modo de producao e distribuicdo dos filmes.

No caso de Kleber Mendonga Filho é possivel perceber claramente um percurso
de construcdo de uma critica social da classe média nos seus curtas — Enjaulado, 1997;
A Menina do Algoddo, 2002; Vinil Verde, 2004; Eletrodoméstica, 2005; Noite de Sexta,
Manhd de Sabado, 2006; Recife Frio, 2009 - até chegar em seu primeiro longa ficcional,
O Som ao Redor, 2012. Uma assinatura é claramente perceptivel no decorrer desse
percurso tanto na forma de contar as histérias quanto no universo e conteudo que
atravessam os filmes: geralmente o cotidiano urbano que por muitas vezes beira o
suspense, devido aos medos, sendo esses um dos principais afetos hoje mobilizados no
cotidiano das pessoa citadinas (SAFATLE, 2016), o que leva a loucura, pesadelos,
grades, segurangas e toda uma estrutura social voltada para dar conta desses medos, o
que Christian Dunker explicou muito bem a partir de sua nogdo de sociedade
contemporanea no Brasil compreendida enquanto a légica de condominio™.

Kleber, ao olhar para a prépria obra em entrevista concedida a revista Cinética,

maio de 2011, nos diz:

O Som ao Redor é provavelmente um filme sobre um certo estado de
espirito. De uma maneira geral meus filmes talvez se dividam entre os que
trazem experiéncias pessoais e 0s que sdo observac¢des pessoais. No fundo,
é tudo a mesma coisa, talvez algo impossivel de ordenar. Essa mistura de
cenas vividas e cenas vistas, ou cenas reimaginadas, me dd uma certa
seguranca. (MENDONCA, 2011)

A ideia de um estado de espirito que rodeia suas obras enquanto insatisfagao
ou em relacdo a coisas que marcam seu dia-a-dia até culminar em O Som ao Redor é

retomada um pouco mais adiante na entrevista:

'* Na pagina 34 da presente pesquisa ha um topico totalmente voltado para a ideia de sociedade de
condominio de Christian Dunker.
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O filme, portanto, tem muita coisa da minha experiéncia ndo sé com a ideia
de espacgos construidos, ou espa¢os ociosos, mas com temas que talvez
sejam politicos. Eu acho que o roteiro veio de sentir um certo clima no Brasil
dos ultimos anos, e por consequéncia, ou reflexo, em Pernambuco. Me
interessa a arquitetura como sintoma de uma sociedade que ndo é saudavel,
a arquitetura como diagndstico brutalista, como algo que deu errado. Acho
que meus filmes normalmente surgem como respostas, um pouco como um
leitor que decide escrever para um jornal, revista ou site porque um
determinado assunto o incomoda, ou lhe deixou com o desejo de colocar
seu ponto de vista. (MENDONCA, 2011)

Assim, é possivel perceber nos temas abordados na obra de Kleber um circuito
autorreferencial e de autoandlise da classe média, e desse lugar perceber as relagdes,
conflitos entre classes. O quarto de empregada em Recife Frio e em O Som ao Redor, a
dona de casa estressada que para passar o tempo se diverte com os eletrodomésticos
em Eletrodoméstica, que pode ser lido como um subtépico (ou mesmo um ensaio) de
O Som ao Redor, as grades e o sistema de seguranga, em Enjaulado, Vinil Verde, e no
proprio O Som ao Redor, a constante dos medos infantis em Vinil Verde, A Menina do
Algoddo e O Som ao Redor.

Em fala se referindo a um curta metragem anterior a O Som ao Redor, o

cineasta levanta questdes que também sdo problematizadas no seu primeiro longa.

Recife Frio é um filme muito pessoal sobre uma visdo minha do Recife,
cidade que anda muito maltratada no seu tracado urbano. Embora o filme
seja claro no que quer dizer, Recife Frio é um lamento de amor pelo Recife.
Ndo é por um acaso que Recife Frio junta-se a uma onda espontanea de
filmes feitos por cineastas pernambucanos (Um Lugar ao Sol, de Gabriel
Mascaro, Eiffel, de Luiz Joaquim, Menino Aranha, de Mariana Lacerda) que
enfocam exatamente essa crise pela qual passa o Recife, que se vé demolida
e verticalizada sem qualquer atengdo para o futuro. O poder que o filme
tem de se comunicar com todos dentro e fora do Recife talvez mostre que
esta é uma questdo universal (MENDONCA, 2010)

Usando o argumento para reiterar a construgdo de uma obra autoral por
Kleber, no sentido estabelecido por Foucault (1970) para a nogdo de obra. Onde a ideia
de obra esta intimamente ligada, sendo de fato correspondente, ao surgimento da
noc¢do de autoria, ou seja, um conjunto de feitos de um individuo, cujo qual ao ser
estabelecido enquanto autor, tem seus feitos compreendidos enquanto obra, pois

passam a ser possivel tragar determinada identificagao entre as produgdes do autor e
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logo compreender sua assinatura, o que pode ser identificado nos fotogramas

retirados de seus filmes que seguem abaixo:

r

Figura 1 Eletrodomestica (2°32")

Figura 2 Som ao Redor (17' 53')

As duas figuras acima (Figuras 1 e 2) demonstram pontos que circudam a obra
de Kleber, que na compreensdo da pesquisa chega a um ponto maximo de sintese no
longa O Som ao Redor. Questdes a respeito da arquitetura urbana de uma cidade
pautada pelo medo, e por grandes abismos sociais circundam seus filmes, ganhando
muitas vezes aspecto de terror, como nos pesadelos do referido longa ou em

Enjaulado (essas questdes também sdo notadas nas figuras 3, 4, 5, 6).



Figura 3 Eletrodoméstica (3' 18')'

Figura 4 O Som ao Redor (8' 37")

Figura 5 Enjaulado (7' 27")
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Figura 6 Recife Frio (16’ 38")

Posicionar e enquadrar em primeiro plano as grades enquanto a cena se
desenvolve no fundo do quadro também se apresentam como uma constante,
montando o cenario de bairros da classe média do Recife, como podemos constatar
nas quatro figuras acima destacadas (respectivamente figuras 3, 4, 5 e 6) de quatro

distintas obras de Kléber Mendonga.

Figura 7 Eletrodoméstica, dona de casa com a maquina de lavar (19' 47"')
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Figura 8 O Som ao Redor, dona de casa com a maquina de lavar 45'

Figura 10 O Som ao Redor (27' 32")
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As figuras 10, 9 e 8 onde vemos cenas de usos de eletrodomésticos, que sao
adotados literalmente enquanto extensdes do prdprio corpo, a exemplo de fumar
maconha com ajuda do aspirador de pd, ou se masturbar com a vibracdo da maquina
de lavar. A énfase nos eletrodomésticos € uma constante na obra de Kleber (o
microondas em Enjaulados, o controle que emite ondas sonoras para caes em O Som
ao Redor) o que aponta para um fetichismo tecnoldgico™, que é préprio da légica de
consumo do contemporaneo, criando necessidade dos aparelhos tecnoldgicos mais
banais para resolucdo de problemas praticos do dia-a-dia, que acabam por reforcar um
valor social de identificacdo com determinada classe, aquilo que Bourdieu (2007)
apontara enquanto distingao, que acabar por nutrir o funcionamento de determinado
poder simbdlico, gerando, além da distingdo, competi¢cdes dentro do prdéprio campo
social, a exemplo da cena de O Som ao Redor em que Bia vai receber sua televisdao
nova, enquanto a vizinha também esta no aguardo de um televisor, ao ver que a de Bia
tem mais polegadas que a dela acaba por bater em Bia, demonstrando de uma forma
qguase literal uma luta por poder simbdlico. Outro momento onde se é possivel
perceber tracos que Bourdieu (2007) apontaria no filme, seria as aulas de linguas —
mandarim, inglés -, que também fazem parte de um processo de distingdo, voltado
para acumulagdo do capital cultural, que no tempo do capitalismo cognitivo é sem
duvidas o capital que mais assegura uma distingao.

Esse carater imersivo e pessoal de se aprofunda, seja por questdao orcamentdria
ou por escolha estética, ainda mais ao sabermos que o filme foi gravado na rua do
proprio diretor no bairro Setubal, e seu apartamento, ndo pela primeira vez é usado

como locacdo para seus filmes. Sobre isso Kleber diz:

'3 Sobre o fetichismo da mercadoria Feenberg critica a ideia de um desenvolvimento auténomo da
ciéncia e da tecnologia, encarando a mesma como nem intrinsicamente boa, nem ruim mas
claramente inserida no contexto de luta de classes, sendo parte de um processo social, onde existem
pontos ndo técnicos que operam através dela tal como valores morais, configurando mais um
elemento para uma quem estd no topo hierarquico da cultura: No uso marxiano, o fetichismo das
mercadorias ndo ¢ a atragdo pelo consumo, mas a crenga pratica na realidade dos pregos colocados
nas mercadorias pelo mercado. Como destaca Marx, o pre¢o ndo ¢, de fato, um atributo "real"
(fisico) das mercadorias, mas a cristalizagdo de uma relagdo entre os fabricantes e os consumidores.
No entanto, o movimento das mercadorias do vendedor para o comprador é determinado pelo preco
como se ele fosse real. Do mesmo modo, o que se mascara na percepgdo fetichista da tecnologia é
seu carater relacional, justamente porque ela aparece como uma instdncia ndo-social de pura
racionalidade técnica. (FEENBERG, 1999, p. 25)
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Eu ja ouvi algumas vezes que eu supostamente adoro meu bairro, Setubal,
por sempre retrata-lo. Esse bairro, na verdade é onde eu tenho a minha
casa, que eu adoro, é a minha casa. O bairro, no entanto, ilustra tudo o que
ha de errado na vida em comunidade hoje no Recife, ou no Brasil, da casta
que é a classe média, média e alta. E um bairro de cimento e concreto onde
vizinhos podam arvores que dado farta sombra no verdo porque as arvores
sujam o patio com folhas e mangas. Os muros altos de prédios de 25
andares tornam a coisa toda indspita, como se estivesse sobrando na rua. As
casas ja foram, ou as Ultimas estdo 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 o
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.
(MENDONCA, 2011)

Kleber parece muito mais confortdvel para falar do seu universo, e faz isso
assumindo um autoria critica, que pretende denunciar do mesmo o que considera uma
sociedade doente, a partir de sintomas como os muros altos, o gosto pelo concreto,
um arquitetura hostil que esta longe de incentivar o espago publico, morar em uma
praia em que mal se vé o mar, e este esta interditado por tubardes, assim Kleber se
coloca como um intercessor® (DELEUZE,1992) de seu bairro, de sua comunidade de
sentido, que a partir de sua vida intima nos traz questdes fundamentais para
compreensao do mundo, no caso ele estd imerso em uma realidade e acaba por
apresentar um instrumento epistemoldgico para toda a sociedade através de seus
filmes.

Assim, a partir da narrativa de um cotidiano de uma rua de classe média do
Recife contemporaneo é possivel contar de forma precisa e critica a histdria do Brasil,

mostrando a passagem de violéncias que atravessaram o tempo e se ressignificaram

' Deleuze (1992) elabora mais propriamente uma ideia de intercessor em Conversagdes. Define a
filosofia, a ciéncia e a arte enquanto criadoras, cada uma cria em seu proprio campo auténomo, mas
retirando do mesmo caos uma espécie de organizagdo, que a primeira organiza enquanto conceitos, a
segunda enquanto fung¢des e proposi¢des e a ultima cria sensagdes que se pautam na relacdo entre afeto,
percepto. Entretanto apesar de serem auténomas essas trés formas de criagdo dialogam entre si, e isso €
fundamental no processo de falseamento do real que ¢é a criagdo, um empresta a matéria do outro para que
se possa criar, esse falar pela lingua do outro, é o uso de um intercessor. Os intercessores sdo muitos, e as
vezes atravessam que falam sem que este nem perceba, outras vezes sdo usados conscientemente. “O
essencial sdo os intercessores. A criagdo s@o os intercessores. Sem eles ndo ha obra. Podem ser pessoas —
para um filésofo, artistas ou cientistas; para um cientista, filosofos ou artistas — mas também coisas,
plantas, até animais, como em Castafieda. Ficticios ou reais, animados ou inanimados, é preciso fabricar
seus proprios intercessores. E uma série. Se ndo formamos uma série, mesmo que completamente
imaginaria, estamos perdidos. Eu preciso de meus intercessores para me exprimir, e eles jamais se
exprimiriam sem mim: sempre se trabalha em varios, mesmo quando isso nio se vé. E mais ainda quando
¢ visivel: Félix Guattari e eu somos intercessores um do outro.” (DELEUZE, 1992. p. 156)
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hoje como o comum moderno, como o coronel urbano Francisco, interpretado por
Waldemar José Solha, herdeiro direto da casa grande (Gilberto Freyre) que agora é
dono da maior parte das casas de sua rua, onde exerce uma espécie de autoridade
moderna, sendo temido e respeitado por todos que por Ia circulam.

O filme inicia com uma sequéncia de fotos antigas, onde é possivel ver cenas de
um nordeste rural, coronelista e desigual, depois nos transporta para a atualidade de
Recife onde tal realidade foi moldada pelo tempo e hoje, apesar dos avancos dos
ideais liberais, aderiu uma capa de normalizacdo na sociedade, que encara como
natural o preconceito social e racial, bem como a imensa disparidade social. Tem-se
uma classe média que se porta contra conquistas de direitos trabalhistas dos mais
comuns, como explicito na cena da reunidao de condominio onde se discute a demissao
por justa causa do porteiro ja idoso que trabalhou a vida inteira no edificio, ndo tendo
a mesma energia que antes dorme em servico, estd a pouco de se aposentar, mas se
demitido ndo ganhard sua aposentadoria e por conta de sua idade dificilmente
conseguira outro emprego, completando assim o tempo de trabalho que falta para
tanto.

Correlacionando o momento histérico presente com o passado histérico
escravocrata, e partindo da compreensdo de que as situagdes seguem um percurso
histérico, o filme nos mostra a partir de sutilezas do cotidiano de uma rua o que resta
de escravocrata nos valores da nossa sociedade, tdo presente nas agbes da classe
média, e na arquitetura da prépria cidade, a exemplos dos prédios confortaveis de
onde da vista das varandas é possivel ver em meio a outros prédios, em construcdo ou
jd prontos, grandes favelas e dentro desses prédios cercados de muros, grades e
outras tecnologia de seguranga (justamente por temer a revanche que possa vir das
favelas) sdo claras as marcas das distin¢gdes sociais através dos elevadores de servicos,
0 quarto quente e mindsculo para as empregada doméstica, o transito de pessoas de
classe mais baixo sendo marcado por relagdes empregaticias onde as mesmas
geralmente estdo padronizadas e higienizadas através do uso de uniformes. Revelando
relacdes e espacos que reproduzem e se mesclam no preconceito classista e de raga,

levando a um forte questionamento do mito do “Brasil Gentil” (SOUZA,2017).
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3.1 O Som ao Redor e a sociedade de condominio

Ndo possuindo um roteiro convencional, centrado em uma personagem
principal, o filme faz de uma rua de classe média sua personagem, onde as pessoas
gue a constituem, moradores, frequentadores e trabalhadores criam seu universo
relacional, formatando uma constelagdo de histdrias paralelas. A nogao de mal estar
de Freud revisitada por Christian Dunker na sociedade de condominio cai muito bem
aqui para pensarmos a vida das pessoas, e a légica arquitetonica demonstrada pelo
filme.

A sociedade de condominio (DUNKER, 2015) fala de um conjuntos de fatores
gue podem ser observados no Brasil a partir da década de 70. Dunker diz mais
precisamente que, a partir de 1973, quando comecam a surgir os primeiros anuncios
de condominio fechados no Sudeste. E interessante perceber que é um momento
marcado pela auge repressivo da ditadura de 1964, tendo como seu principal afeto
politico e como forma de dominac¢do o medo, que leva a restricdes severas aos desejos
das pessoas em relagdo ao espago publico da cidade. Ao mesmo tempo, é um
momento de consolidagdo da urbanizagdo e de industrializagao dos grandes centros,
marcado por fortes ondas migratdrias de mao de obra do Nordeste, constituindo um
espaco inflacionado de gente e com grande circulacdo do diferente, causando
desconforto e maior necessidade de distingdo por parte de uma classe média,
deixando mais explicito nos cenarios urbanos os abismos sociais e as violéncias de
classe.

Nesse contexto, circulam o0s anuncios propagandisticos desses novos
condominios que seriam o lugar ideal para a felicidade, onde todas as questdes que
ndo vdao bem no dominio publico passam a ser resolvidas nesse espaco privado,
segregado da cidade, mas constituido de certas normas publicas: as ruas sdo calgadas e
iluminadas, tem-se area de laser com playgrounds seguros para as criancas, as casas
nao tem muros, segurangas privados fazem rondas, formando uma espécie de bairro
completamente protegido do mundo de fora. Os contatos com os diferentes sao
monitorados, estes ndo expressam sua individualidade, estando ali sempre da forma
gue menos nos apercebamos deles, ndo vemos o rosto do porteiro atras do vidro, as

empregadas, os lixeiros, os jardineiros todos fichados e uniformizados, o lugar onde o
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ideal de sociedade perfeita se realiza, trazendo assim a felicidade para os seus
moradores, um lugar para se proteger da selvageria externa, fogem do desprazer,
trazendo uma tentativa de desconexao do mundo, busca de satisfacdo em processos
internos, para a construgao de mundo préprio, que nunca se concretiza de verdade, o
mundo externo sempre retorna de forma fantasmagoérica, levando a fugas cada vez
mais internas, culminando no uso abusivo de substancias que adormecem e dao prazer

(FREUD, 1930).

Como se vé, é simplesmente o programa do principio do prazer que
estabelece a finalidade da vida. Este principio domina o desempenho do
aparelho psiquico desde o comeg¢o, ndo ha duvidas quanto a sua adequacgao,
mas seu programa estd em desacordo com o mundo inteiro, tanto o
macrocosmo, como o microcosmo. (FREUD, 1930, p.30)

Um pouco mais a frente no mesmo texto, apds ter descritos diversas formas de
perseguicao do principio do prazer, ou simplesmente de fugas do desprazer, Freud nos

diz:

O programa de ser feliz, que nos é imposto pelo principio do prazer, é
irrealizavel, mas ndo nos é permitido, ou melhor ndo somos capazes de
abandonar os esforgos para de alguma maneira tornar menos distante a sua
realizacdo (FREUD, 1930, p. 40).

Assim, a partir de Freud é possivel perceber no condominio um delirio coletivo
de fuga da realidade do mundo e do desprazer que também é apontado por Freud nos
usos da religidao.

De fato, os condominios tinham toda a estrutura para desenhar o mundo ideal,
exceto a concretizagao da felicidade ou de seu programa de interagdo, causando um
choque psiquico e comportamental, estdo 1d as rua iluminadas e asfaltadas, porém
vazias, os espacos subutilizados, o alto indice de uso de narcdticos e ansioliticos, e os
Unicos lugares que estdo cheios sdo os playgrounds - mas estes estdo cheio com a
diferenca de que se buscava fugir, as babdas cuidando dos filhos alheios —, quem anda

pelos jardins sdo os jardineiros.

Em tais condicbes, a possibilidade de sonhar e as ilusGes disponiveis a
consciéncia tornam-se perigosamente préximas de sua realizagdo efetiva.
Nesta situacdo ocorre uma destituicdo tanto da fungdo de ideal, que é a de
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apresentar-se como negatividade futura (utopia), quanto da funcdo do
objeto, que é a de apresentar-se como ilusdo de presenca (atopia). A utopia
é uma ilusdo que se sabe ilusdo, justamente por isso ela exerce a funcdo
reguladora prépria do ideal. Quando a funcdo de ideal é substituida pela de
um objeto encarnado esta estabelecida a condi¢do para o fascinio totalitario
e para a serviddo voluntaria. (DUNKER, 2009)

Dentro desse cendrio ideoldgico de um lugar disciplinar, perfeito para morar,
resta a organizagao das normas comunitarias que ficam a cargo do sindico, este seria
uma espécie de coronel moderno burocratico, especialista em leis e normas,
responsavel pelo controle dos funciondrios da seguranca e de certa medida dos

individuos.

O sindico é como um novo sintoma da patologia brasileira da autoridade:
envolve conflito entre exigéncias antagonicas, simbolizacdo do desejo e
principalmente um tipo especial de satisfacdo, chamado gozo. Esse terceiro
quesito parece ter sofrido uma inversdo. Se antes a autoridade dizia como
gozar, agora ela se contenta em gerenciar o gozo perturbador do outro. Se
antes o dominio se exercia no territdrio pessoal do latifundio familiar, agora
ele se organiza em torno do espago impessoal do condominio (Ibid. 2015. p.
78).

O interessante aqui é como a légica de condominio se emancipa dos muros

residenciais e vira uma estrutura para a circulacdo dos afetos na sociedade em geral,

vira 0 modus operandi dos espagos no Brasil.

Ha condominios de Iluxo e condominios de pobreza, condominios
institucionais e condominios de consumo, condominios de educagdo e
condominios de saude. Em todos eles, encontramos tragcos semelhantes de
racionalizacdo: fronteiras, muros, regulamentos e catracas. Assim como um
sintoma substituiu um conflito por uma formagdo simbdlica onde nao
reconhecemos mais o antagonismo inicial, o sindico neutraliza o
antagonismo deslocando a falta para uma espécie de zona de excesso (p.
78).

O Som ao Redor exemplifica muito bem a operagao dessa légica, moldando um
clima de suspense que envolve o uso sonoro da cidade de um crescimento urbano
acelerado, vidas vazias de sentido pratico, onde as principais questdes estao voltadas
para pontos especificos e proximos, ignorando o mundo ao redor, que sempre retorna

em formato de medo. O grande fantasma que O Som ao Redor traz tanto em conteudo

guanto na forma — o suspense, o recurso lirico para o sonho-pesadelo, o modo como
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se constituem os sons — é a escravidao. Os abismos sociais que sao definidos a partir
dessa passagem nunca tiveram seu acerto de contas no Brasil’.

Para garantir prote¢ao de um medo inconsciente de uma revanche histérica de
classe, que nunca se concretiza, logo que o filme ndo apresenta saida coletivas para
tanto, a ndo ser por pequenas vingangas cotidianas. Assim, o som no filme se porta de
forma omnidirecional, onipresente e de certo sentido autbnomo trazendo o tempo
inteiro o mundo externo e suas questdes das quais as personagens parecem buscar se
desvencilhar.

A personagem Bia, interpretada por Maeve Jikings, € uma dona de casa — cujo
universo dentro da histéria tem bastante identificagdo com o universo do curta
Eletrodoméstica — entediada, que vive em torno de sua casa e dos filhos e preenche
seus vazios pelo consumo de eletrodomésticos — seja usando-os como extensao de seu
corpo, a exemplo da cena de masturbagdo feminina com a maquina de lavar, ou
guando fuma maconha com ajuda do aspirador de pd, ou ainda os aparelhos
eletrénicos que usa para tentar silenciar o cao — e pelo uso de substancias como
ansioliticos, maconha, tabaco. O foco de todos os seus problemas acaba sendo
transferido para os latidos do cachorro do vizinho, que dentre tantos sons urbanos que
rodeiam seu dia-a-dia parece ser o Unico do qual ela ndo consegue se desvencilhar,
tirando seu sono e sendo a causa superficial de sua infelicidade.

Seguindo a linha de pensamento da sociedade de condominio, é impossivel nao
pensar na personagem Francisco, o “sindico” da rua, ou o nosso coronel urbano, dono
de vdrios imdveis na rua, e que impde uma autoridade sobre todos que 1a moram,
sendo varios destes seus descendentes, que trabalham na sua imobilidria, Francisco é
tdo dono de tudo que até a natureza ele enfrenta quando entra a noite na praia
ignorando as placas de tubardo que o cercam.

Tudo vai aparentemente bem na rua até a chegada de um grupo de segurancgas
particulares gerenciados pelo personagem do ator Irandhir Santos, Clodoaldo; chegam
cobrando para fazer a seguranga particular da rua e acabam por criar um clima de

suspense em torno de conflitos classistas no universo do filme que vao se acentuando,

"7 Muito no campo das ciéncias sociais brasileiras foi escrito sobre isso, de Florestan Fernandes
(1965), Octavio Ianni (2004) a Jessé Souza(2017).



49

aumentando assim de certa forma o clima de medo dos moradores da rua, o que
acaba por nos mostrar o plano de vinganga, que representa quase uma vinganga
histdrica, pois Clodoaldo e seu irmao tiveram seus pais assassinados por Francisco em
seus tempo de coronel rural, em um conflito por terra na zona rural de Pernambuco,
como tantos que ocorreram e ainda ocorrem no Brasil.

O final na linha da histéria que segue o Francisco e os segurangas revelam uma
tentativa de vinganca, que ndo sabemos se é concretizada, pois no jogo que se monta
na cena da hora do acerto de contas, tanto o coronel quanto o seguranga estavam
armados, e no exato momento dos tiros somo levados a ver a tentativa da dona de
casa Bia junto com sua familia de silenciar o cachorro que tanto a atormenta com
explosivos juninos, e os tiros sao confundidos ou abafados pelos fogos de artificio.

No filme, hd um clima de conflito entre classes constante que nunca chega a
eclodir de fato, ao menos ndao enquanto uma revanche de classe coletiva, a ndo ser de
forma onirica nos sonhos como o da filha de Bia, a crianca dorme e acorda dentro do
sonho, onde percebe que a cama de seus pais sumiu junto com os mesmos, o0 seu
irmao também ndo estd mais a dormir ao seu lado e se vé sé enquanto o prédio é
invadido por uma multidao de pessoas negras e pobres. O filme cria um clima tenso
com o siléncio da noite atravessado pelos gritos, e um som que parecem catracas
rodando, mas que sdo os outros (justamente a diferenga que motivou os muros)
pulando o muro, até que a crianga acorda, abre os olhos e tudo esta na mais perfeita
ordem a nao ser pelo pé da menina, de forma meio assustada é posto para debaixo do
lengol. Essa cena é fundamental, pois revela um medo que é latente no filme, que esta
expresso nas grades e tecnologias de seguranca, que tem respaldo dentro de uma
sociedade dividida entre prédios altos cercados por muros altos, e favelas. Também
denuncia a questdo racial dos medos do filme, pois os invasores da casa das meninas
sdo pessoas negras, justamente aquelas ques estdao presentes o tempo inteiro no
filme, dentro das casas, mas sempre enquanto prestadores de servicos. Que aponta

um imbricamento entre raga e classe no Brasil.
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Figura 11 O Som ao Redor - 1h 40'14"

Outra passagem que no filme que mescla sonho ou realidade é a visita de Joao,
neto de Francisco, e sua amiga/namorada Sofia ao antigo engenho de Francisco, que
mostra um interior em ruinas, abandonado pelo processo de industrializagdo e pela ida
massiva a cidade.

Sofia e Jodo andam pelas ruinas de um cinema enquanto o som cria um clima
tenso, que lembra mal assombros, com gritos e correntes, as personagens ficam
completamente alheias aos gritos, assim como quando estdo tomando banho de
cachoeira com o avd. Os trés recebem a torrente de agua nas costas e gritam, parece
um grito de prazer, que transborda tudo que angustia para fora, a camera foca no Joao
e em seu rosto coberto de sangue, pois a torrente da cachoeira agora é sangue, o
sangue cai em suas costas, mas ele nem se da conta. Sangue da desocupagao violenta
do campo, dos escravos, e de tudo que historicamente aconteceu para que eles —
Francisco, Jodao e Sofia - estivessem na posi¢ao social confortdvel e autoritdria para
com o destino dos outros que eles ocupam. Na cachoeira de sangue vemos
acompanhado de som estridente um corte do fluxo da imagem. Logo apds ouvimos
uma crianga cantando um acalanto popular “Boi da Cara Preta”, aparece no primeiro
plano o Jodo em seu quarto em Setubal, de onde acorda assustado, acordado — ao
menos por instantes- parece perceber o sangues que cai em suas costas, que o Jodo do
sonho e todos os outros ignoravam, ao fundo Sofia dorme, e ele se depara com uma

crianga negra na porta de seu quarto que o olha cantando, é a filha de sua empregada
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domeéstica, que por sua vez é filha da empregada doméstica que outrora foi sua, e de
sua mae. Ao acordar do pesadelo, se depara com o fantasma da sociedade brasileira, a
desigualdade social decorrente da escravidao, de um pais impedido pelo golpe de 1964
(que encerra, como dito em outro momento, o maior ensaio de democracia popular
gue tivemos), se depara com as sementes do que ficou da cachoeira de sangue,

exatamente que sustenta o conforto de sua vida.

Figura 12 O Som ao Redor - Jodo e a cachoeira de Sangue

3.2 0 modo de producao que sustenta uma autoria

Como ja dito em outro momento, O Som ao Redor é um filme advindo de um
circuito independente e periférico — por sua condicdo de cinema nordestino, no caso
pernambucano — que conseguiu alcangar um publico notdvel em relacdao aos filmes
independentes nacionais.

Percorreu um circuito triunfante de festivais de cinema tendo sua estreia em
2012 no International Film Festival Rotterdan onde obteve o prémio da critica, 362
Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo, ganhou o prémio de melhor filme, assim
como no Festival do Rio, no Festival de Gramado (onde também obteve os prémios de
melhor som e filme da critica), No Festival de Cinema da Pol6énia, Copenhagen
International Film Festival, Festival de cinema da Sérvia, 32 Prémio Cinema Tropical,

Prémio Itamaraty, Associacdo de Criticos de Toronto em 20132,

' Todos os festivais e mostras citadas sio de 2012 exceto, como ja exemplificado, a premiagio
obtida da Associacdo de Criticos de Toronto que ¢ 2013. Fontes: GIPE. O Som ao Redor Recebe
mais dois prémios de melhor  filme. Nov/2012. Disponivel em:
http://gl.globo.com/pernambuco/noticia/2012/11/som-ao-redor-recebe-mais-dois-premios-de-

melhor-filme.html . Acesso: jun/2018; Veja. O Som ao Redor ganha prémio da associa¢do de
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Entrou para lista dos dez melhores filmes do New York Times de 2012 e assim
guase que naturalmente foi a indicacdo brasileira de 2014 para concorrer ao Oscar.
Sendo primeiramente legitimado pela critica internacional e nacional, O Som ao Redor
entrou no circuito comercial das salas de cinema no Brasil em 2013 com uma recep¢ao
inesperada, conseguindo ocupar um certo espaco nas salas de cinema brasileiro, pois
estas ja sdo pouco reservadas para filmes nacionais e quando tanto se limitam a
grandes producdes a exemplo dos producdes da Globo Filmes, que trabalha dentro de
uma légica industrial e milionaria de realizagdao de filmes, que pouco se relacionam
com o Brasil real, configurando um modelo de cinema de produtor.

Novamente em didlogo com Foucault (2001), quando nos diz que a funcdo-
autor esta ligada a um sistema juridico e institucional que a sustenta, e que ela opera
como modulacao para determinados discursos, que por sua vez ajudam sustentar
formas de circulacdo de poder, se apresenta a pergunta: Qual o aparato de legitimacao
do discurso autoral de O Som ao Redor?

O primeiro deles foi bem exemplificado acima, O Som ao Redor construiu o seu
espaco inicialmente pelo discurso da critica e dos festivais, que acabam por funcionar
enquanto institui¢cdes legitimadoras de determinado modelo de autoria. Kleber passou
muito bem por esse crivo, sendo apontado como uma nova forma de tratar as classes
médias e questdes urbanas no cinema brasileiro, e construindo assim uma certa
autoridade no discurso critico e culto de cinema.

Outro aparato que ja apontamos em outro momento do texto nos diz respeito
a assinatura nos filmes de Kleber, que demonstram uma forte subjetividade expressa
em seus filmes, sendo possivel tracar uma ligacdo entre os mesmos, configurando
aquilo que Foucault (1970), entre outros, ira compreender por obra, o que se associa
necessariamente a uma ideia de autor.

Pois bem, agora gostaria de discorrer sobre o modelo de producdo do filme, e
como isso acarreta também uma ideia de autoria. A associagdo entre autoria e modos

de producdo nado é nova, estad presente na Politica dos Autores, estes se voltam para o

criticos de Toronto. Dez/2013. Disponivel em: https://veja.abril.com.br/entretenimento/o-som-ao-
redor-ganha-premio-da-associacao-de-criticos-de-toronto/. Acesso: jun/2018; O Globo. 'O som ao
redor' é escolhido melhor filme em festival em Nova York. Jan/2013. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/o-som-ao-redor-escolhido-melhor-filme-em-festival-em-nova-
york-7308298#ixzz517viz3e8. Acesso jun/2018;
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cinema comercial na busca pelo que sobrevive as normas industriais e hollywoodianas
enquanto um estilo, também é tida como fundamental pelo Cinema Novo que se
constitui em oposi¢ao ao cinema comercial, sendo um cinema que é produzido de
forma mais crua, com menos equipamento, dinheiro e pessoas, assim é na medida do
possivel independente da indUstria e desenha a autoria enquanto dominio do cinema
independente. Agora, proponho pensar o imbricamento do cinema autoral em relagao
a um cinema independente que hoje configura o cinema pds-industrial.

Essa relagdo do cinema autoral e a produgao muito remete as tensoes
levantadas por Benjamin (2017) no texto Autor como produtor, escrito em 1930, em
pleno advento do fascismo, onde Benjamin esta pensando a questdo entre tendéncia
literaria e qualidade, em um momento politico e histérico em que se fazia necessario
enquanto principio ético artistas de esquerda tomarem uma posigao correta, ou seja, a
tendéncia politica certa. O que Benjamin tensiona é que nem sempre a tendéncia
correta é sinbnimo de qualidade, ao menos ndo de uma maneira 6bvia, para ele a
tendéncia politica correta sé se confirma a partir de uma tendéncia literaria correta,
essa tendéncia literaria — que bem podemos trazer para outras artes, uma tendéncia
cénica, fotografica, cinematografica — diz respeito exatamente a forma e inser¢ao do
artista dentro do modo de produgao, configurando técnicas literarias, que podem ser
progressistas ou conservadoras, seria exatamente aquilo que torna os produtos
literdrios (artisticos de maneiras geral) “mais acessiveis a uma andlise social direta e,

assim, materialista” (BENJAMIN, 2017, p. 85) Nas palavras do préprio fildsofo:

A tendéncia de uma obra sé pode ser politicamente correta se também for
literariamente correta. Isso que dizer que a tendéncia politica correta inclui
uma tendéncia literaria. E, para concluir ja o que pretendo dizer,
acrescentaria que é essa tendéncia literaria, que implicita ou explicitamente
em toda tendéncia politica correta, que é ela, e nada mais, aquilo que
determina a qualidade da obra. (BENJAMIN, 2017, P. 83)

Depois, explicita melhor no texto a ideia de uma técnica literaria progressista,

gue acompanharia uma tendéncia correta:

Se ha pouco podemos afirmar que a tendéncia politica de uma obra inclui a
sua qualidade literaria, por incluir a sua tendéncia literaria, afirmamos agora
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com maior exatiddo que essa tendéncia literaria pode consistir num
progresso ou num retrocesso da técnica literaria (BENJAMIN, 2017, p. 85)

E interessante notar como essa formulacdo baseia muito bem o Cinema Novo,
que se fez um cinema politico dentro de uma tendéncia de esquerda, que denunciava
e fazia de sua proépria forca a fome latina, e para tanto pensava criticamente as
técnicas e formas de fazer cinema no Brasil, e de tal maneira transformou ou criou
técnicas novas, progressistas, e estas foram atreladas a ideia de autoria.

Pegando o bastdo do Cinema Novo, acho que nos cabe pensar a autoria no
contemporaneo por meio das tensdes levantadas por Benjamin. Aqui, a autoria
representa a tendéncia correta em relagdo a tendéncia comercial, e para se configurar
enquanto tendéncia correta é necessario uma relagao de inventividade do artista para
com a técnica estabelecida pela industria cinematografica, nesse contexto o cinema
pos-industrial descrito por Migliorin (2011), dentro de suas vdrias possibilidades de
existir, configura um campo forte de inventividade técnica/formal autébnoma da
industria, sendo assim outro aparato que sustentaria a possibilidade de uma funcao
autor na atualidade.

De tal forma, pensando em nosso objeto, vejo como fundamental demonstrar
a partir de como se deu a producdo do filme, seus pontos de convergéncia com o
referido cinema pods-industrial.

Escrito, dirigido por Kleber Mendonca Filho, que também participa em parceria
na montagem, preparagao de elenco, pesquisa do acervo para o filme, o desenho do
som, produg¢ao da finalizagdo, O Som ao Redor acaba dessa forma por ser mais ainda
moldado pela subjetividade do cineasta que esta presente e atua de forma direta em
varias outras vias de preparag¢ao do filme, o que ao mesmo tempo se apresenta como
uma légica de organizacao anti-industrial, mexendo no modelo estético de organizacao
do set de filmagem, que é hierdrquico, industrial e fordista, onde cada pessoa tem sua
especializacdo, e so exerce a mesma, como geralmente ocorre nos filme de estudio ou
em grandes produgdes.

Outra coisa que configura essa produgao num modelo pds-industrial seria a
empresa produtora, Cinemascépio produgdes cinematografica e artistica, que é da

Emili Lesclaux e do préprio Kleber Mendonga que configura um circuito de produgao
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em menor escala e mais pessoal, reforcando a questdo multitask do diretor, e de

outros compositores do filme.

O cinema industrial é pautado pela légica da linha de montagem. Fotdgrafo
fotografa, diretor dirige, e assim por diante. O cinema pds-industrial se
constitui com uma outra estética do set e das produtoras. Grupos e
coletivos substituem as produtoras hierarquizadas, com pouca ou nenhuma
separagado entre os que pensam e 0s que executam. O que temos visto nos
filmes revelam novas formas de trabalho ja distante do modelo industrial.
(MIGLIORIN, 2011)

O filme foi fruto de um edital para filmes de Baixo Or¢camento do ministério da
cultura de 2009, recebendo do mesmo a quantia de R$1.000.000(um milhdo de reais),
complementando a verba com RS300 mil (trezentos mil reais) advindos de um edital
da Petrobras com mais R$S410 mil (quatrocentos e dez mil reais) obtidos pelo
Funcultura do governo do Estado de Pernambuco. Completando aproximadamente o
valor de R$1.8 milhdo (um milh3o e oitocentos mil reais) para a realizacdo do filme®.

O filme, portanto, arrecada a partir de fontes de financiamento publico a
guantia necessdria para sua realizacdo, gastos entre os anos de 2010 e 2011. Apds sua
indicagdo para o Oscar em 2014 recebe mais R$284 mil (duzentos e oitenta e quatro
mil reais) para divulgagdo e propaganda®®, que no final totaliza R$2.08 milho RS (dois
milhGes e oitenta e quatro mil reais).

Este valor para falar em termos da industria cinematografica é infimo,
producdes de grandes produtoras — Globo Filme, Riofilme, Telecine Productions - do

mesmo ano como De Pernas Pro Ar 2 de Roberto Santucci, e Minha Mde E Uma Peca

'® Fonte para consulta dos valores: edital de baixo orgamento do ministério da cultura 2009
:http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/-

/asset publisher/OiKX3xIR9iTn/content/edital-de-filmes-de-baixo-orcamento-
222549/10883?redirect=http%3A%2F % 2Fwww.cultura.gov.br%2Fnoticias-
destaques%3Fp p id%3D101 INSTANCE OiKX3xIR9iTn%26p p_lifecycle%3D0%26p p
state%3Dnormal%26p p mode%3Dview%26p p col id%3Dcolumn-

1%26p p_col count%3D1%26 101 INSTANCE OiKX3xIR9iTn advancedSearch%3Dfals
€%26 101 INSTANCE OiKX3xIR9iTn keywords%3D%26 101 INSTANCE OiKX3xIR9IiT
n_delta%3D15%26p r p 564233524 resetCur%3Dfalse%26 101 INSTANCE OiKX3xIR
9iTn_cur%3D1238%26 101 INSTANCE OiKX3xIR9iTn andOperator%3Dtrue. Acesso
em: Jun/2018 ; edital do FUNCULTURA Pernambuco 2009:
http://www.cultura.pe.gov.br/wp-content/uploads/2014/09/Decreto-FUNCULTURA-
Audiovisual-n-34474.pdf. Acesso em: Jun/2018; edital PETROBRAS cultural 2008/2009 :
https://ppc.petrobras.com.br/sobre-o-programa. Acesso em: Jun/2018

2 Fonte: https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2013/11/22/interna_diversao arte,399759/filme-o-som-ao-redor-recebe-verba-de-r-
284-mil-para-campanha-do-oscar.shtml. Acesso em: Jun/2018
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de André Pellenz, acabam por gastar muito mais que valor total gasto em O Som ao
Redor, s6 na divulgagdao dos filmes, os dois filmes citados foram a maior bilheteria
brasileira de 2013*".

Ha filmes compreendidos dentro da légica pds industrial, ou no que o critico
Marcelo lkeda (2012) chamou de Cinema Garagem, e outros de Novissimo Cinema
Brasileiro, feitos com bem menos recursos que ofe de Kleber Mendonga, mas isso ndo
guer dizer que o mesmo nao se configure enquanto independente, como ja dito em
outro momento. O uso de categorias para uma producao tao plural e diversa como é a
do cinema independente brasileiro contemporaneo pode criar uma compreensao
estatica dos objetos, que quase nunca realmente configura o que eles sdo. Nesse caso,
0 Som ao Redor destoa para cima da média orcamentaria dos filmes independentes, ao
mesmo tempo que também destoa muito para baixo da média orgamentaria do
cinema industrial.

De volta a tensdo posta entre filmes autorais/independentes e o cinema
comercial/industrial, houve um debate publico interessante para ilustrar esse conflito,
Kleber em 2012 fez criticas ao modelo das produgdes e dos filmes que imperam nas
salas comerciais criticando diretamente a Globo Filmes, alegando a discrepancia de
estruturas dos filmes produzido pela Globo e sua circulagao, ele diz: “Minha tese é a
seguinte: se meu vizinho langar o video do churrasco dele no esquema da Globo
Filmes, ele fara 200 mil espectadores no primeiro final de semana’” o que incomodou
bastante o Cadu Rodrigues, diretor-executivo da Globo Filmes que retrucou o Kleber
lancando para o mesmo o desafio de realizar um filme e conseguir 200 mil
espectadores recebendo todo apoio da Globo Filmes, se conseguisse o trabalho da
produtora ndo seria cobrado, mas se ele nao fizesse os 200 mil espectadores teria de
assumir publicamente que, enquanto diretor, € um bom critico. Kleber responde
publicamente, em sua pdagina em uma rede social, recusando o desafio: “o valor de um
filme, ou de um artista, ndo deveria residir Unica e exclusivamente nos numeros”. E

rebate com outro desafio:

Devolvo eu um outro desafio: Que a Globo Filmes, com todo o seu
alcance e poder de comunicagdo, com a competéncia dos que a fazem,

21 ‘Minha Mae E Uma Peca’ arrecadou R$ 49,4 milhdes, enquanto ‘De Pernas Pro Ar 2’
arrecadou R$ 44 milhdes. Fonte: http://cinepop.com.br/conheca-as-maiores-bilheterias-
brasileiras-em-2013-63469. Acesso em: Jun/2018
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invista em pelo menos trés projetos por ano que tenham a pretensdo de ir
além, projetos que ndao sumam do radar da cultura depois de trés ou quatro
meses cumprindo a meta de atrair alguns milhGes de espectadores que nao
sabem nem exatamente o porqué de terem ido ver aquilo. Esse desafio visa
a descoberta de novos nomes que estdo disponiveis, nomes jovens e ndo
t30 jovens que fariam belos filmes brasileiros que pudessem ser bem vistoS,
se o interesse de descoberta existisse de membro tdo forte da cadeia
mididtica nesse pais, e cujos produtos comerciais também trabalham com
incentivos publicos que realizadores autorais utilizam. Ndo precisa me
incluir nessas novas descobertas, gosto do meu estilo de fazer cinema. Ainda
estou no meio de um grande desafio com O Som ao Redor, 9 cépias 35mm,
mais algumas salas em digital, chegando aos 80 mil espectadores em 8
semanas, e com distribuicdo comercial em sete outros paises. A maior
publicidade de O Som ao Redor é o préprio filme (FOLHA APUD MENDONCA,
2013)

O cineasta ainda alegou que a Globo Filmes “atrofia o conceito de diversidade
no cinema brasileiro e adestra um publico cada vez mais dopado para reagir a um
cinema institucional e morto”.*?

Até 2013, O Som ao Redor tinha custado R$1.8 milhdo (um milh3o e oitocentos
reais), em sua semana de estreia obteve 10.920 espectadores, sendo exibido em 13
salas (dividindo algumas delas com outros filmes), tendo uma média de 840
espectador por cOpia enquanto o De Pernas Para o Ar 2, da supracitada produtora,
custou 6 (seis) milhdes de reais, 528 cdépias em circulacdo e obteve 561 mil
espectadores em 718 salas, sendo uma média de 781 espectador por cdpia
(IG.CULTURA APUD BOLETIM FILME B, 2013)*. Salvaguardadas as devidas proporcdes,
de fato, O Som ao Redor tem uma média que rompe as expectativas do espaco
proposto ao cinema independente, dentro do cinema comercial.

Essa polémica protagonizada pelo executivo/produtor Cadu Rodrigues e o
cineasta Kleber Mendonca Filho demonstra muito bem um conflito nacional, porque
ndao mundial, entre cinema independente e cinema industrial, ressaltando ainda mais

as disparidades evidentes entre os dois tipos de producdo. Rodrigues deixou bem claro

2 E possivel encontrar maiores detalhes sobre este debate publico no seguintes sitios:
http://jconline.ne10.uol.com.br/canal/cultura/cinema/noticia/2013/02/22/critica-de-kleber-
mendonca-filho-incomoda-executivo-da-gigante-globo-filmes-74261.php. Acesso em:
Jun/2018; https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/02/1234030-executivo-da-globo-
filmes-desafia-diretor-de-o-som-ao-redor-a-fazer-sucesso-comercial.shtml. Acesso em:
Jun/2018; https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/02/1234345-globo-filmes-faz-mal-a-
cultura-e-adestra-publico-diz-diretor-de-o-som-ao-redor.shtml. Acesso em: Jun/2018.

3 Fonte: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2013-01-12/na-estreia-
som-ao-redor-tem-melhor-media-de-publico-que-de-pernas-pro-ar-2.html.
Acesso em Jun/2018.
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gue o que importa sao cifras, os numeros, longe de tentar também pensar o cinema
por um viés artistico, apesar de ser publico para todos, que ambas as producgdes, as
independentes e as industriais, aqui no Brasil, recebem financiamento publico. Aqui se
configura uma outra questao, como viabilizar uma forma artistica que possui custos
tdo caros, que preserve tracos autorais e artisticos e ainda seja rentavel
financeiramente?

E Interessante que Kleber deixa claro na sua resposta que a questdo n3o se
encontra na estrutura para realizagdo de filmes que a Globo Filmes tem, mas sim sua
falta de diversidade, por ndo abrir espacos para outros formatos e conteudos,
engolindo o mercado nacional, que por sua vez ja é engolido pelo hollywoodiano, pois
no final das contas pode-se dizer que qualquer cineasta deseja uma estrutura potente
para a realizagao de seus filmes e depois vé-los circulando massivamente pelas salas
do pais.

E valido notar que Aquarius (2016), o longa posterior do Kleber, foi feito em
parceria com a Globo Filmes, e este arrecadou quatro vezes mais bilheteria de que o
Som ao Redor (O Som ao Redor conseguiu 62.304 entradas enquanto Aquarius obteve
346.880 entradas.)“, ao ser questionado sobre a contradicao de ter fechado com a
Globo Filmes Kleber responde que quem mudou foram eles, ja ele continuava o
mesmo.

Assim, O Som ao Redor ganha maior relevancia em relacdo a sua tendéncia
autoral ao apontar caminhos outros que ndao o comercial, industrial padrdao e ainda
assim consegue em certa medida romper os muros envoltos ao circuito de circulagao
do cinema comercial. Assumindo um lugar critico de contravengao nao sé no
contelddo, mas também na forma e na producdo. A relacdo tendéncia, qualidade e
técnica acaba por também sustentar os alicerces da fungdo autor, e Kleber exemplifica

muito bem uma das formas de seus exercicios no cinema contemporaneo.

' Dados retirados dos seguintes sitios: http://www.adorocinema.com/filmes/fime-202700/.
Acesso em: Jun/2018 ; http://www.adorocinema.com/filmes/filme-239210/. Acesso em:
Jun/2018
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4.0 SOM AO REDOR E O CONTEMPORANEO

Umas das mudangas mais fundamentais nas formas estruturais do contemporaneo
é, Segundo Foucault (1969), a predominancia da categoria espago em relagdo a de
tempo, o filosofo indica que o século XIX foi extremamente voltado para questdes
relacionadas ao tempo, a ideia de historicidade, mas ja o século XX, e ao que tudo
indica os nossos dias também, pensa de forma obsessiva ao problema dos espacos, o
qgue, é claro, ndo quer dizer que o tempo deixou de ser importante.

Sabendo disso, é interessante perceber como as artes, enquanto constituintes da
episteme (FOUCAULT,2000) de determinada época e sociedade, acabam por também
incorporar as problematicas de espaco, tanto em sua circulacdo, ao se pensar espagos
publicos (arte na rua) ou espagos privados (galerias, museus), quanto em conteudo.
Segundo Ranciere (2005), as problematicas dos espacos, lugares, habitacdo, formas de
vida, fazem parte do pensar constante da arte contemporanea.

Nesse sentido, nosso objeto exprime uma forca contemporanea: na busca de
elaboracdes de questdes sobre cidade, especulacdo cega do capital, ocupacdo
desenfreada dos espagos dentro apenas de uma légica do lucro, que acaba por
ressaltar ainda mais as segregacdes sociais/espaciais, colocando em primeiro lugar o
concreto em relacdo as pessoas, que sdo vetadas das elaboracdes dos espacos da
cidade, e depois sdo vetadas dos espacos publicos da prépria cidade. Os sons
incessantes das construcdes parecem um sinal de que o espaco estd cada vez mais se
encurtando para o que tem vida, arvore, bicho, gente e mar, enquanto o concreto se
alastra e toma conta de tudo. O Som ao Redor é uma reflexao sobre lugares e espacos,
e por isso apesar de tratar de uma rua de uma cidade especifica possui uma forca de
identificagdo universal, e tdo bem circulou pelo mundo.

E interessante pensar o elemento de determinado didatismo que se perde na
compreensao mesma entre arte e politica no contemporaneo. Este didatismo é muito
comum na légica do artista como o produtor, onde Benjamin aponta Brecht e o teatro
épico como grande exemplo de arte transformadora, e ndo o qual Glauber Rocha se

inspirava abertamente ao pensar a construcao de seu cinema para exposicdo de uma
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verdade, em uma forma politica, pedagogica, esta verdade seria uma sintese libertaria
extraida da dialética dos conflitos sociais. Roberto Schwarz (2008) como ja comentado
em outro momento da pesquisa, discorre muito bem sobre isso levantando as
contradigdes da tentativa de uma produgao pedagdgica cortada do publico popular
pela forga policialesca da ditaduta civil-militar de 1964.

Nos contextos das artes contemporaneas e nas formas de compreender a
imagem, o didatismo se perde, e a busca de sinteses para os conflitos elencados pela
arte acaba parecendo fragil e pouco sustentdvel. O imbricamento entre arte e politica
no contexto contemporaneo passa a ser outro, no lugar do didatismo temos uma certa
indiferenca (Ranciére, 2005), no sentido que a poténcia politica esta nas proprias
imagens, independente do querer do artista, imagens sao autbnomas, e operam uma
espécie de poder sensibilizante nas pessoas em relacdo a sua forma de experenciar o
mundo, configurando uma possibilidade de expansao da partilha do sensivel
(RANCIERE,2000), uma juncdo do sentimento, da experiencia¢gdo de um com todo um
meio, que dessa forma sdo mutualmente transformados.

Essa indiferaga é potente na medida em que levanta as tensdes, contradigdes
inerentes a heterogeneidade dos espagos, todavia, sem buscar fechamentos ou
conclusdes, mas deixando aberto uma gama de possibilidades sensiveis para o mundo.
“Mas também pode-se dizer, inversamente, que essa auséncia de explicacdes nos
coloca na presenga do que é realmente politico: ndo o conhecimento das razdes que
produzem tal ou tal vida, mas o confronto direto entre uma vida e o que ela pode”
(Ranciere, 2005)

O Som ao Redor, da mesma forma que o filme de Pedro Costa, No Quarto da
Vanda, (2000), analisado por Ranciére (2005) ndo foge aos conflitos presentes no
espaco, ao contrario, os expdem a todo momento. Mas, ao mesmo tempo, O Som ao
Redor nao foge “do fato de que um filme é apenas um filme, que sua maneira de fazer
politica esta sempre tensionada entre contrarios e que sua eficacia depende, em
dltima instancia de algo que tem lugar fora dele.” (RANCIERE, 2005)

O Som ao Redor é um filme essencialmente contemporaneo e critico por expor
as tensdes de uma sociedade doente, cercada por uma arquitetura e sons sufocantes
de uma cidade que cresce de forma desenfreada, crescimento este ordenado apenas

pela légica do capital, no caso da especulagao imobilidria, que é cega para o espago
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publico, s6 vé cifrdes em forma de concreto, uma cidade que perde o mar para os
tubardes devido a construcdo de um porto ecologicamente assassino (MEDAGLIA,
2014), mas financeiramente rentavel, perde o sol na praia para a sombra de arranha-
céus, sons que mostram o constante processo de constru¢ao, e uma populagao tao

autocentrada que parece alheia ou indiferente a toda agressividade urbana.

A rua de classe média do Recife figura uma interpretacdo do Brasil
contemporaneo. Nao resta nenhuma ilusdo mitica ou pitoresca: mal se vé o
“belo mar selvagem”, enfrentado com coragem e orgulho apenas por
Francisco, o representante do velho e ainda atuante poder. Na trama das
relagbes sociais, as estruturas de iniquidades decorrentes do passado
historico, bem como suas consequéncias destrutivas, associam-se, sem
perturbagbes, aos novos dinamismos sociais impostos pelo processo em
curso do capitalismo atual. Mas a desconexdo aparente entre as tramas
soltas das diferentes personagens, que constitui boa parte da composicao,
intriga e faz pensar. (RABELLO, 2015)

Apesar disso, no filme ndo ha uma busca por um didatismo politico
emancipatério, da mesma forma que ndo ha sinteses para as narrativas contadas, nem
ao menos um conflito com resolugdo. O final, que segue duas linhas narrativas
diferentes, termina completamente aberto para as duas, ndo temos como saber se a
vinganca ensaiada por Clodoaldo e seu irmdo contra Francisco — que encarna um
conflito do campo, que é atualizado na construcdo urbana contemporanea — se realiza,
muito menos sabemos se as bombas de S3o Jodo jogadas pela familia de Bia para
silenciar o cachorro do vizinho funcionam. Ou, mesmo, as tensGes expressas no
cotidiano que se esvaem a partir de pequenas vingancas individuais que ndo tem
objetivo de mudangas sociais precisas, ndao apontando para nenhuma solidariedade de
classe, ou possibilidade de revanche coletiva®.

Onde Ranciere chamou atencdo para indiferenca, Jameson (1997), ird apontar
para a impossibilidade de compensacdo utdpica, o que é justamente uma das
caracteristicas que configuram a légica pds-modernista, que esta intimamente ligada a
um “aparecimento de um novo tipo de achatamento ou de falta de profundidade, um
novo tipo de superficialidade no sentido mais literal, o que é talvez a mais importante

caracteristica formal do pés-modernismo” (JAMESON, 1997, p. 35).

25 . ~

Aqui ¢ interessante lembrar o exemplo do guardador de carros, que ndo pensa duas vezes ao se
vingar da mulher arrogante que o humilhou, mas ao fazer isso — arranhando o carro da mesma — faz
sem que ela veja, ndo havendo assim um conflito direto de classe.
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Em relagdo a compensagdo utdpica Jameson (1997) fala de uma certa utopia
representada na arte moderna, mas que se perde na pds-modernidade a partir do
processo de esmaecimento do sujeito e superficializacdo da vida. Para tanto, ele faz a
comparacdo de duas obras: ‘Um Par de Botas’, de Vincent Van Gogh e ‘Diamond Dust
Shoes’ de Andy Warhol. Na primeira ele chama ateng¢ao para o que diz ser a matéria-
prima da obra, o ‘mundo objeto da miséria agricola’ (ibid.p.32), indicando as
dificuldades laboriais da vida no campo, a fome e marginalizagao do camponés, mas
Van Gogh os pintam em uma explosao de cor e movimento, em suas pinturas as
arvores estdo sempre cheias de frutos, havendo assim uma inversao proposital do
mundo abjeto e violento do campo “na mais gloriosa materializagdao de pura cor em
pintura a 6leo”(ibid.p.33), o que é interpretada por Jameson enquanto um gesto de
compensagdo utdpica, produzindo de tal forma uma expansdo utdpica dos sentidos,
uma possibilidade de experienciagdo outra para o mundo (aqui nos faz lembrar o
potencial politico da arte em Ranciére (2001) que é justamente uma democratizacdo

ou expansao da partilha do sensivel).

Um ato de compensacdo que acaba por produzir um dominio utépico dos
sentidos totalmente novo, ou, pelo menos, um dominio daquele sentido
supremo — a visao, o visual, o olho- que agora se reconstitui para nés como
um espago semi autdonomo, parte de uma nova divisdo do trabalho no
interior do capital, uma nova fragmentag¢do de um sensorial emergente que
replica as especializagGes e divisdes da vida capitalista, ao mesmo tempo
que busca em tal fragmentacdo, uma desesperada compensa¢do utdpica.
(JAMESON, 1997, p.33)

Ja a imagem vista em negativo, pelo uso de uma placa de raio X, na obra de
Andy Warhol tem como objeto o préprio fetichismo das mercadorias, sao sapatos
femininos de festa enfileirados. O negativo fotografico indica um aspecto de morte na
imagem ao mesmo tempo que a decora “reificando o olhar de quem a observa”
(Jameson, 1997, p. 36) fazendo com que a imagem, aparentemente, nada mais tenha a

ver com a morte. Aqui consoante Jameson:

(...) o fato é como se aqui tivéssemos que lidar com o inverso do gesto
utdpico de Van Gogh: na primeira obra, um mundo ferido é transformado,
por um fiat nietzschiano, ou por um ato de vontade, na estridéncia de um
colorido utépico. Aqui ao contrario, é como se a superficie externa colorida
das coisas — aviltada e previamente contaminada por sua assimilacdo ao
falso brilho das imagens da propaganda — fosse retirada para revelar o
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substrato mortal branco e preto do negativo fotografico que a subtende. (...)
Penso que ndo se trata mais de uma questdo de conteido, mas de uma
mutacdo mais fundamental, tanto no préprio mundo dos objetos — agora
transformados em um conjunto de textos ou simulacros- quanto na
disposicdo do sujeito. (ibid. 1997. P.37)

Assim na perda de sentido do didatismo politico, e na era do fim das
compensacdes utdpicas ganha forca as interpretacdes, uma das grandes forcas que o
tipo de narrativa de O Som ao Redor nos traz é a forca do cotidiano, a identificacdao
com as personagens, podendo levar alguns a pensar um filme sobre as normalidades
do dia-a-dia, como se lhes falasse apenas da prépria rua. Mas, também pode levar
outros a se verem imersos em uma sociedade doente que é essa vida de condominio, e
ao se ver dentro dessa realidade narrativa construir uma repulsa critica a tal realidade
apontada, ou até de sua atuacdo na prdpria realidade.

Kleber ndo se propde, ou melhor, a condicdo de autor ndao permite que ele va
além disso. O resto é funcdo do devir imagem-movimento (DELEUZE,2004), imagem-
tempo (ibid, 2013)* (ibid, 2013) indo ao encontro dos olhos, ouvido e mundo do
espectador. Entdo, o filme pode ser extremamente critico e desterritorializador — no
sentido da propria identificacdo do espectador ser um ponto de deslocamento moral e

critico- ou um filme banal sobre o cotidiano.

*% Imagem-movimento e imagem-tempo sdo dois conceitos desenvolvidos por Deleuze nos anos
oitente, cada uma nomeia um livro, que podem ser considerado irmdos. Nesses livros o filésofo
utiliza como intercessor mais de 800 filmes e 120 cineastas, onde a partir de uma analise ontologica
da imagem cinematografica ele classifica e conceitualiza dois tipos de imagens no cinema, as que
caracterizaram o cinema classico (imagem-movimento) e as que indicam o cinema moderno
(imagem-tempo). O cinema cldssico estaria ligado a ideia de um regime representativo
(RANCIERE,2000), onde impera uma logica mimética em relagdo ao mundo, a partir de regras
voltadas para a veracidade e consisténcia interna da obra. Assim a imagem-movimento se orienta por
uma organizagdo da imagem consoante uma forma de deixa-la mais representativa do ‘real’ possivel,
na fuga das abstracdes na busca de uma logica entre sentidos e movimentos, criando um
encadeamento natural que liga na procura da coeréncia absoluta uma imagem a outra, e constroi
assim a compreensdo das agdes representadas.

Ja a imagem-tempo representaria uma ruptura com o modelo classico, devolvendo as imagens sua
for¢a autdnoma, tanto em relagdo a um temporalidade propria a imagem quanto a sua indiferenca
para com as outras que a acompanham (Deleuze, 2017) fala de um vazio entre as imagens), aqui
Deleuze (2017) aponta como marco o cinema de Rossellini de Orson Welles, que inaugurariam a
modernidade cinematografica. Isto é exatamente o que Ranciére (2000) irda compreender enquanto o
regime estético das artes, onde as imagens assumem sua autonomia (e nem de longe perdem sua
poténcia politica por isso), havendo a derrocada das regras de recepgdo e verossimilhanga que
constituem o regime representativo, € uma promessa cada vez maior de indiferenga entre vida e arte.
Deleuze ndo esté interessado em construir uma histéria do cinema marcada por duas eras, o que ele
aponta sdo duas formas diferentes de atuagdo e percep¢do da imagem no cinema, podendo, como
ocorre com frequéncia, as duas formas estarem presente no mesmo filme (inclusive em O Som ao
Redor, a exemplo das cenas oniricas: o sonho da filha de Bia, o sonho do Jodo com a cachoeira de
sangue, que nos levam a um mundo temporal outro, em certa medida auténomo de outras sequencias
imagem-movimento do filme), e ocorrem mutualmente no contemporaneo.
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A idéia de uma politica da arte é portanto bastante distinta da idéia de um
trabalho que visa tornar as frases de um escritor, as cores de um pintor ou
os acordes de um musico adequados a difusdo de mensagens ou a producdo
de representacOes apropriadas a servir uma causa politica. A arte faz politica
antes que os artistas o facam. Mas sobretudo a arte faz politica de um modo
que parece contradizer a propria vontade dos artistas de fazer — ou de ndo
fazer — politica em sua arte. (RANCIERE,2005)

A questdo é que independente da vontade do autor, da resolugdo dos conflitos,
da construcdo de uma sintese, ou de uma preocupacao diddtica, a obra artistica é
embutida de ponténcia politica, de uma forga transformadora da sociedade a partir da
ampliagdo das possibilidades do sentir. Ranciére (2011) definiu o regime estético como
uma libertagdao da arte em relagdo a ordem mimética, onde a arte pode agora ser
simplesmente indiferente ao mundo que a compreende, ao mesmo tempo que fica
mais imersa no cotidiano do mesmo, apontando para um futuro onde nao haja mais
sentido a separacdo entre vida e arte, a constituicdo de uma rotina imbricada as

experiéncias estéticas.

Arte ndo é politica antes de tudo pelas mensagens que ela transmite nem
pela maneira como representa as estruturas sociais, os conflitos politicos ou
as identidades sociais, étnicas ou sexuais. Ela é politica antes de mais nada
pela maneira como configura um sensorium espago-temporal que
determina maneiras do estar junto ou separado, fora ou dentro, face a ou
no meio de... Ela é politica enquanto recorta um determinado espaco ou um
determinado tempo, enquanto os objetos com os quais ela povoa este
espaco ou o ritmo que ela confere a esse tempo determinam uma forma de
experiéncia especifica, em conformidade ou em ruptura com outras: uma
forma especifica de visibilidade, uma modificacdo das rela¢Ges entre formas
sensiveis e regimes de significacdo, velocidades especificas, mas também e
antes de mais nada formas de reunido ou de soliddo. Porque a politica, bem
antes de ser o exercicio de um poder ou uma luta pelo poder, é o recorte de
um espaco especifico de “ocupag¢des comuns”; é o conflito para determinar
os objetos que fazem ou ndo parte dessas ocupagdes, os sujeitos que
participam ou ndo delas, etc. Se a arte é politica, ela o é enquanto os
espacos e os tempos que ela recorta e as formas de ocupacdo desses
tempos e espacgos que ela determina interferem com o recorte dos espagos
e dos tempos, dos sujeitos e dos objetos, do privado e do publico, das
competéncias e das incompeténcias, que define uma comunidade politica.
(RANCIERE, 2005)

4.1 Afinal, o que é ser contemporaneo?
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Agamben (2009) compreende o contemporaneo nunca enquanto uma condicdo de
tempo, mas enquanto um certo estado de espirito que, por sua vez, trabalha o tempo
de uma outra maneira, ndo dentro de uma teleologia histérica de um tempo linear,
mas a partir de uma estratificagdo do tempo presente, observando uma expansao do
intenso agora, onde nele se apresenta (e acontece) o arcaico, a origem ou o passado.

De tal maneira, o olhar contemporaneo aponta as fraturas do tempo presente,
tudo aquilo que é apagado pelas luzes da atualidade e, por isso, recorrendo a
Nietzsche, Agamben nos diz que ser contemporaneo é ser intempestivo, de certa
forma perceber o inconveniente, aquilo que quem experiencia o agora totalmente
imerso em seu tempo ndo se permite ver. Para ser contemporaneo, é necessario um
certo distanciamento de sua época, ndo um distanciamento romantico, nostalgico,
mas uma espécie de desencaixe, a possibilidade de se colocar fora do prdprio tempo

para poder encara-lo de frente. Nas palavras do proéprio filésofo italiano:

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagdo com o prdprio
tempo, que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias; mais
precisamente, essa é a relagdo com o tempo que a este adere através de
uma dissociacdo e um anacronismo. Aqueles que coincidem muito
plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem
perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo
conseguem vé-la. (AGAMBEN, 2009. p.59)
Agora volto a pensar em O Som ao Redor e no Kleber Mendonca Filho, o filme
trata do tempo presente sempre a apontar questdes de outros tempos que articulam e
imperam nas relagdes atuais, trazendo a tona questdes obscurecidas pelas luzes do
agora, ha um distanciamento constante presente na cenas, causados seja pelos sons
que trazem a agressividade do crescimento urbano, pelas vidas que ndo sao
caracterizadas por grandes dramas, mas que apresentam descontentamento e
incompletude, pelos sonhos que desvelam a tensdo que é presente no cotidiano do
filme. HA um espirito do passado, - seja ele a escraviddo ou golpe civil-militar de 64
que impediu o curso de uma marcha de democratizagdo camponesa - que impede a
promessa do presente de se concretizar.
Aqui, o momento presente é marcado pelo ndo vivido, e o contemporaneo é

justamente aquele que consegue compreender o ndo vivido dentro do tempo

presente, o ndo vivido é inacessivel para experienciagao, “pois ha nele uma marca
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traumatica ou de distanciamento” (AGAMBEN, 2009, p.70), é justamente aquilo que
desloca o tempo presente, e propulsor, o que detém as forcas que desdobram os
acontecimentos no mesmo. O Som ao Redor revela o ndo vivido o tempo inteiro, e
desta forma incomoda, pois este no filme se apresenta sempre de forma traumatica, a
partir da atualizagdo constante de um passado cheio de sangue e violéncia no
momento presente que se quer moderno e civilizado, essa atualizagao é feita de forma
sutil, porém cruel, a partir de questdes minimas, onde é possivel perceber todo o

tempo vivido e o fantasma do nao vivido comprimido em uma sé pelicula.

E nesse sentido que se pode dizer que a via de acesso ao presente tem
necessariamente a forma de uma arqueologia que nao regride, no entanto,
a um passado remoto, mas a tudo aquilo que no presente ndo podemos em
nenhum caso viver e, restando ndo vivido, é incessantemente relancado
para a origem, sem jamais poder alcanca-la. J& que o presente ndo é outra
coisa sendo a parte de ndo-vivido em todo vivido, e aquilo que impede o
acesso ao presente é precisamente a massa daquilo que, por alguma razdo
(o seu carater traumdtico, a sua extrema proximidade), neste nao
conseguimos viver. A atencdo dirigida a esse ndo-vivido é a vida do
contemporaneo. (AGAMBEN, 2009, p.70)

O filme apresenta um constante mal-estar, um sentimento de estranheza e de
deslocamento que acompanha as histdrias narradas, esse sentimento de desencaixe é
a impressao de que ha algo de errado, mesmo que tudo esteja operando
‘{ 7 H ~ . ~ .
normalmente’. O filme consegue expor a percepgdo da simulagdao desse sentimento —
o mal-estar — no momento presente, configurando esse sentimento a partir de uma
poténcia arcaica, uma luz que emana do passado, sendo justamente esta a forga

contemporanea do filme.
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5. UMA QUASE CONCLUSAO

E dificil a tarefa de elaborar consideracdes finais de uma pesquisa que por si
s6 nao pretende se fechar em conclusdes, o debate sobre autoria na arte é um debate
extenso, que ja foi discutido de muitas maneiras (BARTHES, 1968; FOUCAULT, 2001;
BERNARDET, 1994; ROCHA 1964, BAZIN 1957, TRUFFAUT 1954), onde a fungdo-autor
(FOUCAULT, 1970) desaparece e reaparece ligada a questdes estruturais e significantes
diversos, a depender dos circuitos de legitimacao e formas de atuacdo que estabelece.

A minha pergunta trata de como a fungdo-autor é elaborada no cinema
contemporaneo, a partir de analises da produgao e do conteudo do filme O Som ao
Redor, 2012. Desta forma, averiguei apenas uma das possibilidades do exercicio de tal
fungdo dentro do contexto contemporaneo, cujo qual identifico no cinema através de
Migliorin (2011) como a possibilidade de um cinema pds-industrial.

Para tanto, vi como necessdrio a pesquisa uma compreensao dos sentidos do
contemporaneo e de uma producdo artistica no mesmo (AGAMBEN, 2009; JAMESON,
1997; RANCIERE, 2005) e, assim, consegui compreender O Som ao Redor enquanto
imerso a esse tempo, uma obra contemporanea, e a partir de uma pequena
construgao genealdgica da ideia de autoria no cinema, entender de que maneira a
funcdo-autor opera a partir da relagao entre Kleber Mendonga Filho e o seu filme, O
Som ao Redor.

Ficou claro, na medida em que lia os textos e os articulava, que a autoria
desenhada no referido filme se articula a uma possibilidade estético-politica de
poténcia diversificadora das produgdes cinematograficas, uma abertura para o
acontecimento filmico, na construcdo de espacos de circulacdo e producdo cada vez
mais plurais.

Assim, afirmo que O Som ao Redor é um filme de forga critica ndo so recente,
mas também contemporaneo (AGAMBEN, 2008), e que através dele Kleber Mendonca
se constitui como uma poténcia autoral no Brasil.

Num contexto plural de infinitas possibilides de ser artistico que configuram o

regime estético das artes, e da estratificacdo do tempo presente, ouso dizer que é
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possivel identificar vdrias outras atuagdes ou ndao atuagdes da fungdo-autor no

contemporaneo, mas isso fica a cargo de outras pesquisas.
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