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aquelas/es que acreditam na poténcia do cinema.
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RESUMO

A partir dos filmes Sdo Bernardo (1971, Leon Hirsman) e O som ao redor (2012, Kléber
Mendonga) procuro compreender como a classe média foi representada em ambos os filmes,
levando em consideragdao principalmente o contexto politico de cada época. E como as reflexdes

desse contexto influenciaram esteticamente as opgdes de ambos os diretores.

PALAVRAS-CHAVE: cinema brasileiro — classe média — representagao.



ABSTRACT

From the movies S3o Bernardo (1971, Leon Hirsman) and O som ao redor (2012, Kleber
Mendonga) try to understand how the middle class was represented in both films, considering
especially the political context of each era. And as the reflections about these contexts influenced

the aesthetic choices of both directors.

keywords: brazilian movies - middle class - representation



INTRODUCAO

O cinema sempre representa o pensamento politico de sua €poca, seja através das discussdes
de questdes pertinentes a seu tempo, seja como documento historico de representagdo: pode ndo ser

um cinema politico ou de autor, mas a representacdo em si ja vem carregada dos valores vigentes.

A reflexdo a cerca da representacao do povo no cinema nacional surgiu nos anos 1950 e foi
feita principalmente por uma classe média intelectualizada que acreditavam no cinema como
ferramenta de transformacdo. Que acreditavam na poténcia e nas discussdes e reflexdes que o

cinema traria consigo.

Na tentativa dessa representacdo do povo, baseada em principios e valores aos quais
acreditavam pertencer a ele, ha uma tentativa de trazer a tona a luta de classes no Brasil. E para isso
era necessario construir personagens que representavam a luta de classes, levar para o cinema os
atores politicos das relagdes sociais: o Estado, a Igreja, a policia, o povo, a elite, a classe média.
Nesse jogo de representacdo povo e elite sdo muito bem marcados, mas e a classe média? Quem ¢ a

classe média? Segundo Jean Claude Bernardet,

A classe que no Brasil inteiro vem, ha décadas, se desenvolvendo e se estruturando, fazendo sentir cada vez mais sua
presenca, ¢ a classe média, principalmente a urbana. E ela que faz funcionar o Brasil: sio os médios e pequenos
industriais ¢ comerciantes; sdao os engenheiros, técnicos, administradores, advogados, médicos, economistas,
professores, arquitetos, artistas etc.; sdo aqueles que vivem de e fazem viver as grandes industrias e comércios; sdo
os universitarios, os funciondrios publicos, o operariado qualificado. Mas ndo ¢ a classe dirigente do pais. Ela ¢
dominada por cupulas representantes do capital, o que suscita inimeras contradigdes em seu desenvolvimento e sua
afirmagdo. (2007, p.23)

Dados os atores politicos, nos deparamos na constru¢do de um cinema de autor com algumas
questdes as quais irei trabalhar, como as questdes de producdo, o didlogo com o publico, a questao
forma/contetdo e a questdo do nacional, que perpassa a constru¢do e discussdo a cerca de um

cinema “brasileiro”.

Qualquer discussdo séria sobre o cinema do Terceiro Mundo deve examinar a questdao complexa do “nacional”. (...)
Se os cineastas do Primeiro Mundo parecem flutuar “acima” dessas preocupacdes mesquinhas, isso ocorre porque
eles podem contar com a projecdo de um poder nacional que possibilita a producdo e distribui¢do de seus filmes. O
mesmo ndo acontece com os cineastas do Terceiro Mundo. Uma escassez relativa gera uma luta constante para criar
uma “autenticidade” fragil que deve ser reconstruida a cada nova geracdo. (SHOHAT, STAM, 2006, p.339)

Essa busca por autenticidade e a construcdo do nacional, em geral fazem do povo o centro
de seus debates, como representantes “fi¢is” de uma cultura nacional. Na década de 1960 num

periodo de efervescéncia cultural muito grande em todo o mundo, e de esperancas numa



transformagdo politica, o cinema visto como ferramenta coloca o povo como protagonista ndo

somente de suas lutas, como de seus filmes.

Mas que faz os filmes ainda nao € o povo, e sim uma classe média intelectualizada. Apesar
da postura critica em relagdo a essa representagdo, dificilmente conseguem fugir de uma arte
paternalista, que, ao invés de aproximar-se do povo, distancia-se dele. O utiliza como peca na

construgdo de uma tese. Assim como nos afirma Jean-Claude Bernardet,

Justamente porque a classe média se comporta cegamente, aspirando mais a uma vida e a valores que imagina serem
os das classes superiores, desviando-se assim de seus proprios problemas, a criagdo ¢ pouca e fraca — o que ndo
contradiz a afirmag@o acima, segundo a qual o desenvolvimento cultural ¢ grande, principalmente em quantidade,
ainda que muito inferior ao necessario, mas também em qualidade. No meio dessa gente toda que anda as
apalpadelas, que opta por valores opostos a seus interesses, encontramos uma camada progressista disposta a
procurar rumos para a afirmagdo de sua classe. Ela se manifesta tanto nos meios industriais como nos culturais e
artisticos. Os valores que se esforga por criar, as ideias que emite, as formas que tenta elaborar encontram, no
conjunto da classe telespectadora (expressao praticamente sindnima de classe média), uma violenta oposigao.
(BERNARDET, 2007, p.28)

Dadas essas condigdes, procuro aqui analisar a representacao da classe média a partir de dois
filmes nacionais: Sdo Bernardo (1971, Leon Hirszman) e O som ao redor (2012, Kléber Mendonga)
que dentro de suas conjunturas especificas falam da luta de classes no Brasil através da classe

média.

Nesse sentido, acredito que os dois filmes que pretendo aqui analisar, fogem de clichés
possiveis e por isso tornam-se filmes complexos e passiveis de nos dar uma representacdo mais
profunda da elite brasileira sem cair em estereotipos rasos. Eles fazem isso de maneiras distintas, o
primeiro baseado na obra de Graciliano Ramos, Sdo Bernardo ¢ um filme em primeira pessoa, com
a presenga constante da voz over do protagonista do filme, Paulo Honoério, um fazendeiro
conservador que conta ele mesmo a historia de sua ascensdo e queda. Ja O som ao redor se coloca
como uma cronica critica do cotidiano de uma rua de classe média do Recife, varias historias se

encontram, fazendo com que a rua seja o personagem principal do filme.

E apos a apresentacdo dos conceitos de classe média e devidas andlise de conjuntura de tais
tempos historicos, analiso os filmes e busco compreender como através do conteudo, a forma como

os filmes foram construidos dialogam diretamente com essas novas representagoes.



CAPITULO 1

ENTRE O DISCURSO E A PRATICA CINEMATOGRAFICA: O OUTRO DE CLASSE E A
CLASSE MEDIA.

Para que o povo esteja presente nas telas, ndo basta que ele exista: ¢ necessario que alguém faga os filmes. As
imagens cinematograficas do povo ndo podem ser consideradas sua expressdo, ¢ sim a manifestagdo da relagdo que
se estabelece nos filmes entre os cineastas ¢ o povo. Essa relacdo ndo atua apenas na tematica, mas também na
linguagem. (BERNARDET, 2003, p.09)

A problematica entorno da constru¢ao de um cinema popular e/ou um cinema para o povo
surgiu no cinema brasileiro para os intelectuais/artistas no final da década de 1950, se consolidou
principalmente com o cinema novo, e continua reverberando no cinema de autor até os dias de hoje.
Dois filmes — os quais irei aqui analisar — dialogam com essa questdo, cada um a seu modo,
pertinente a seu tempo: Sdo Bernardo (1971), de Leon Hirszman e O som ao redor (2012), de

Kléber Mendonga.

Para compreender como esses dois filmes se situam, e porque mudam o foco da
representacao da época - nao falam do povo em si, este ndo ¢ o protagonista, ¢ sim uma classe
média, onde a partir de suas relagdes, podemos claramente enxergar um retrato das relagdes sociais
no Brasil — é necessario entender quais eram as questdes da conjuntura politica e as questdes

pertinentes em relagdo ao cinema de ambas as épocas.

Em Brasil em tempo de cinema, Jean-Claude Bernardet enumera quais eram as questdes do

cinema nacional na década de 1960, Calil nos aponta como elas permanecem atuais,

Para Jean-Claude, em 1967 o cinema brasileiro encontrava-se “diante de quatro problemas fundamentais: levar
adiante a tematica da classe média; enfrentar no plano policial e a cultural os novos rumos tomados pela sociedade
[leia-se enfrentar a ditadura]; resolver os problemas do publico; encontrar uma estabilidade econdmica”. Desses
mandamentos, s6 um foi de fato resolvido. E pela historia: o fim da ditadura militar. (CALIL, apud, BERNARDET,
2007, p.191)

Ou seja, muitas das questdes que permeavam o cinema moderno e portanto, a producdo de
Sdo Bernardo, ainda sdo contemporaneamente cabiveis em relagdo a constru¢do de um cinema
nacional. A partir dessas questdes, procuro refletir o que estética e politicamente se configura como

ruptura e continuidade. E mais ainda, como se deu esse processo.



1.1 Conjuntura politica, ou o embate entre o cinema e o mundo

O povo foi o centro das discussdes — e dos filmes - travadas pelo cinema moderno
brasileiro, principalmente sob a 6tica do cinema novo. Os anos 1960 foram de ebulicdo em toda a
sociedade, principalmente nos campos da arte e da politica, para muitos, o cinema era uma
ferramenta nesse processo de transformag¢ao. Foram anos de intensa mobilizacdo em muitos lugares
do mundo, no Brasil esse processo se refletiu também nas artes, tendo inclusive estabelecido um
dialogo maior entre elas: musica, cinema, teatro, artes visuais passaram a relacionar-se de forma
mais intensa e profunda. Assim nos elucida Ismail Xavier sobre a formagdo do cinema moderno
brasileiro,

Em sua variedade de estilos e inspiragdes, o cinema moderno brasileiro acertou o passado pais com os movimentos
de ponta de seu tempo. Foi um produto de cinéfilos, jovens criticos e intelectuais que, ao conduzirem essa
atualizacdo estética, alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no interior da cultura brasileira, promovendo

um diadlogo mais fundo com a tradi¢do literaria ¢ com os movimentos que marcaram a musica popular e o teatro
daquele momento. (XAVIER, 2001, p.18)

Outros setores da sociedade também estavam mobilizados e contribuiram com o debate,
influenciando muitos artistas e intelectuais que promoveram sua organizacao, como por exemplo o
CPC (Centro Popular de Cultura) ligado a UNE (Unido Nacional dos Estudantes), em 1961 e a
fundagdo do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiro), em 1955. Nesse periodo, a figura do
intelectual se mostrou muito importante e sua postura foi mais ativa, muitas contribui¢cdes e analises

a cerca da sociedade feitas nessa época, continuam atuais ainda hoje.

Tanto o CPC, quanto o ISEB foram fundamentais para a formacdo desses cineastas que
exerciam também o papel de intelectuais, o proprio Leon Hirszman frequentou ativamente o ISEB e
posteriormente foi um dos fundadores do CPC, que se aliou a UNE por questdes praticas para a
viabilizacdo de projetos. O ISEB elabora um projeto de desenvolvimentismo para o Brasil, e coloca
a fungdo do intelectual como tendo “um papel fundamental na elabora¢dao e na concretizacdo de
uma ideologia de desenvolvimento; sdo eles que devem explicitar o processo de tomada de
consciéncia, e, por conseguinte, viabilizar o projeto de transformagdo do pais” (ORTIZ, 2006,

p.68).

Al estdo calcadas as bases do papel do intelectual que perdura até os dias de hoje, de nao
apenas diagnosticar os problemas nacionais, como também liderar esse processo, ainda hoje essa
responsabilidade ¢ cobrada, mas de outra forma, ja que intelectual e povo se configuram de forma

distinta. Mas, “ao se colocarem como representantes legitimos do “povo”, o que de fato eles estdo



procurando realizar ¢ dar as classes médias um papel politico que elas ndo possuiam até entdo.
Nesse sentido a proposta politica s6 pode ser reformista, nunca revolucionaria” (ORTIZ, 2006,

p.64), ademais das boas inten¢des e da eloquéncia que o cinema novo vai adquirir.

O CPC foi dirlamos, uma resposta pratica das questdes colocadas pelo ISEB, em sua
fundagdo foi “vinculada a filosofia isebiana, muito embora seja uma radicalizagdo a esquerda dessa
perspectiva” (ORTIZ, 2006, P.68). E ali que Leon Hirszman dirige seu segundo curta-metragem,

Pedreira de Sao Diego, um dos filmes que integra o longa Cinco Vezes Favela.

As discussoes a cerca do nacional e do popular tomam conta, € tomam forma através do
cinema. Cultura popular passa ndo somente a ser o produzido pelo povo, mas também o produzido
para o povo. Assim se consolidou o que era para o CPC, cultura popular, a partir da nogao deles,

torna-se mais clara as agoes desses intelectuais, materializadas em seus filmes.

O CPC promoveu um deslocamento no conceito de cultura popular. O conceito estd eminentemente ligado a uma
opgio programatica. E cultura porque as agdes sdo de carater artistico (encenagio de pegas teatrais, exibigdes de
filmes e produgdo de musicas), é popular porque as agdes sdao dirigidas as camadas mais populares, ou seja, os
trabalhadores rurais e urbanos. Cultura popular, nesse sentido, ndo sdo os valores e concepcdes de mundo dos
segmentos subalternos, nem tampouco os bens artisticos engendrados pelos segmentos mais pobres, assim como néo
s80 as expressdes estético-artisticas que compdem as tradi¢bes populares, mas antes um projeto politico que passa
pelas atividades culturais desenvolvidas pelo CPC. (ALVES, 2011, p.183)

Ou seja, nesse contexto o cinema foi visto por muitos como ferramenta nesse processo de
transformagdo. As temadticas abordadas pelo cinema moderno brasileiro, principalmente o cinema
novo, dialogavam com as teorias e os anseios por uma transformacgdo social profunda no Brasil,
onde o povo seria protagonista, nao poderia ser diferente com aquilo mostrado nas telas. O cineasta
se colocava como intelectual, e transportava para as telas aquilo que era discutido nos outros
espacos. Assumiam muitas vezes uma postura - que posteriormente se mostrou equivocada — de
querer ensinar o povo aquilo que deviam fazer, eles — intelectuais e artistas — ja sabia como tudo
deveria ser feito, ja tinham uma tese elaborada. Jean-Claude Bernardet alertou a cerca disso, “(...)
nada temos a ensinar aos operarios, €, se alguém tem algo a ensinar a alguém, sdo os operarios que

tém a nos ensinar, ¢ ndo nos a eles” (BERNARDET, 2003, p. 261) .

Em meio a esse processo, veio o golpe militar de 1964, e depois o AI-5 em 1968
endurecendo ainda mais o regime. Nesse momento, a crise social ficou mais agucada e evidente,
exigindo posturas mais firmes daqueles que eram contra o regime, proporcionalmente da mesma

forma como a repressﬁo e a censura cresciam cada vez mais.



A ditadura militar também disputou concepgdes a cerca da construgdo do nacional e da
constru¢ao de uma identidade para o povo que pudesse ser totalizante para a concepg¢ao de nagdo. A
copa do mundo de futebol, realizada no Brasil no ano de 1970 foi um grande marco dessa tentativa,
tanto ¢ que foi boicotada por grande parte da esquerda que via na copa uma tentativa alienadora de
fazer com que “o povo” ndo enxergasse o que o regime militar estava fazendo — leia-se censura,

torturas, perseguicdes, etc.

Além disso, em uma tentativa de obter maior controle da producao, os militares criam a
Embrafilme em 1969 e com isso a apropriacdo sobre o discurso do nacional pode ser efetivada, e

constatada a partir das declaragcdes do ministro da educagdo e da cultura, Jarbas Passarinho,

“A cultura ideal para mim seria aquela que ndo alienasse as pessoas, no sentido de ndo ser dissociada da realidade
brasileira e que, em termos nacionais, sirva para a afirmag@o do proprio pais. (...) Eu penso que ela satisfaz o que ¢é
fundamental na crenga da nacionalidade. Ela ndo pode ser importada, ndo pode ser uma forma de colonialismo
cultural, como vivemos por muito tempo nesse pais.” (RAMOS, 1983, p.92)

O Estado entdo, se apropria de boa parte do discurso construido pela esquerda, a partir de
uma nocdo de subdesenvolvimento que ¢ engendrada pela relacdo historica de exploragdo e
dependéncia com o capital estrangeiro. Uma nova conjuntura e novas contradi¢des estavam postas,
havia uma disputa em relacdo ao discurso, a0 mesmo tempo que o cinema e a esquerda estavam

reféns de uma ditadura militar. Em suma, Ortiz sintetiza como se deu esse embate,

Nos anos 60 tinhamos a questdo nacional pensada em termos de alianga de classes, ou de frente politica cultural, e
isto levava a minimizag@o dos conflitos e diferencas — um “todo nacional” se contrapondo ao dominio do capital
estrangeiro — gerando uma especifica articulagdo entre classe e nacdo. A partir da década de 70 ¢ o Estado que
comanda a questdo nacional, elidindo obviamente a relacdo classe-nagdo, arvorando-se a guardido de uma
comunidade indivisa, seus interesses tomados como interesses de todos. O “nacional” e a “realidade nacional” sdo
vistos como dois todos harmoniosos, que ndo apresentam nem conflitos internos e nem se contrapdem, em seus
fundamentos, a dominagao externa. (RAMOS, 1983, p.93)

Ou seja, o Estado viu no cinema um potencial meio de comunicagdo, € quis a partir de seu
discurso e pratica abrandar qualquer contradicdo existente. E tinham poder para tal, fazendo com
que a esquerda entrasse em crise em relacdo a como resolveria essa equacao, ja que o cinema nao

era consolidado enquanto industria e dependia do Estado para a sua existéncia.

A luta ideologica se tornava mais complicada, sendo que agora os que, no passado norteavam-se por uma postura
critica e politica teriam pela frente a intervencdo do Estado no campo da cultura, e mais ainda, a encampagdo das
bandeiras nacionalistas do setor. Colocava-se assim um desafio para os cineastas, um incitamento para se rever as
posi¢des nacionalistas, a necessidade de redefini-las e de avangar. Ou isto seria uma alternativa impossivel para o
cinema, um segmento artistico situado no campo da industria cultural e estruturalmente fragil? (RAMOS, 1983, p.94)

Antecipo-me a afirmar que Sdo Bernardo possa se configurar como sintese dessa questdo,



sim foi possivel ser financiado pelo Estado e ao mesmo tempo criticar a realidade vigente no pais.
Mas infelizmente isso foi uma excecao. Pois, foi um periodo tenso e que boa parte da esquerda viu-
se perdida, para além da constru¢do de um projeto politico, mas também como falta de alternativas
para dar continuidade ao cinema que estava sendo construido. A partir de um discurso que era “a

favor da liberdade de expressdo” e a

explicita a iniciativa estatal no periodo 1969-74 no sentido de implementar uma industria cinematografica que
efetivamente ocupe o mercado filmico, bem como a tentativa de acoplar a este crescimento de um setor da induistria
cultural um projeto cultural, ainda que em bases precarias. (RAMOS, 1983, p.98)

E nesse contexto que estd inserido a producio de Sdo Bernardo, onde o Estado financiou
diversas producdes baseadas em obras literarias, como Sagarana (Paulo Thiago), Os condenados
(Zelito Viana) e O sitio do pica-pau amarelo (Geraldo Sarno), com a justificativa de “estar sendo
democratico” financiando diversos tipos de filmes e com temadticas diferentes. Essa politica se

consolidou e

a partir de 1974 o cinema brasileiro teve o novo impulso econdmico, apoiado pelo Estado, e alcangou uma
continuidade de producdo que, apesar de tropegos e crises, ndo se rompeu definitivamente sendo no final dos anos
1980, momento em que a ideia de “fim de mais um ciclo” encontrou uma base real contundente. (XAVIER, 2001,

p.12)

Posteriormente podemos observar uma flutuacdo do Estado em relagdo a politica cultural.
Sua quase auséncia na década de 1980 no periodo de redemocratizagdo do Brasil, seu completo
declinio com o governo Collor, e timida retomada nos anos 1990 e consolida¢do mais efetiva nos
ultimos dez anos. E importante ressaltar que nos ultimos dez anos ndo somente uma politica cultural
mais efetiva contribuiu para esse processo, como também a popularizacdo da tecnologia que

permitiu que as produgdes fossem barateadas e ndo perdessem qualidade.

Bom, ap6s uma politica de Estado que ainda nao efetivou-se para a cultura, assunto que vem
sendo tratado com um pouco mais de seriedade a partir de 2003 com o governo Lula, na tentativa de
transformar as politicas publicas para a area da cultura em politica de Estado e nao politica de
governo, dando assim continuidade para esse processo, € permitindo uma consolidacdo das acdes

culturais no pais.

Para além de uma politica cultural distinta, podemos observar que ela ¢ reflexo de uma
conjuntura politica favordvel para o seu desenvolvimento. Parafraseando o ex-presidente que

consolidou essa politica, nunca antes na historia desse pais tivemos uma politica cultural tdo



elaborada para a area. Nunca houve tanto dinheiro circulando, e hoje, somos a 7° poténcia mundial.

Mas também, somos o 3° pais mais desigual do mundo. Se ¢ bradado aos sete ventos que o
Brasil estd em uma condi¢do econdmica muito melhor, ¢ sabido que a desigualdade social continua
sendo um dos nossos principais problemas. Que apesar da tdo anunciada ascensdo da classe C, da
existéncia de politicas publicas de inclusdo social, a luta de classes no Brasil continua tdo acirrada

como na década de 1960.

A diferenga, ¢ que hoje ndo ha um projeto politico de nagao entre a esquerda. Nao ha sequer
convergéncia em relagdo a estratégia de luta: uns acreditam que sera via disputa eleitoral, outros
nem acreditam mais nisso. Com essa fragmentagao das lutas da esquerda e as discussdes a cerca do
multiculturalismo, falar de lutas de classes, parece muitas vezes algo antiquado. Nao que ndo
houvessem tentativas para tal. Inclusive, o desenvolvimentismo que ¢ a base do pensamento das

politicas do governo Lula-Dilma, ¢ muito parecido com o formulado na década de 1950 pelo Iseb.

Apos a retomada, e principalmente nos anos 2000, o cinema nacional procurou consolidar-se
e construir nova identidade. Essa identidade, assim como na década de 1960 baseia-se
principalmente na representacdo do povo, voltamos para o sertdo e as favelas. Voltamos para a
tentativa de construir uma identidade unica, baseada naquilo que seja mais auténtico, mais unico.
Equivoca-se quem acredita que isso ndo esta também ligado ao Estado, ou que essa discussdo ndo
perpasse varios setores da sociedade. O proprio ex-presidente Lula € fruto legitimo dessa nocao de
povo, e utilizou em seu primeiro governo o slogan Brasil, um pais de todos, além de ter feito uma

campanha de alcance nacional intitulada o melhor do Brasil é o brasileiro.

Os filmes nacionais desse periodo que foram sucesso tanto de critica como de publico, como
Central do Brasil, Abril Despedag¢ado, Cidade de Deus, Tropa de Elite 1 e 2 sdo retratos fiéis desse
discurso. E também tem a pretensdo de falar de problemas sociais no Brasil, problemas esses que
obviamente passam pela luta de classes. Mas o fazem sempre com uma representagao estereotipada

do povo, apesar de serem carregados de dramaticidade e conflitos individuais.

Falamos nesse tipo de conflito, porque talvez essa seja uma das unicas coisas que temos que
nos distingue do resto do mundo. Nao que ndo existam conflitos muito semelhantes em outros
lugares, inclusive porque tem-se uma historia que converge em muitos momentos, mas o que
caracteriza unicidade em relagdo a nacgdo, é a forma como esse conflito se configura. E ele esta

latente em nossa sociedade, tanto € que o exportamos. Quando os ‘“gringos” querem Vvir para o



Brasil conhecer uma favela, o fazem porque sabem da sua existéncia, e sua representacio la fora

esta intimamente ligada com esses filmes que tiveram repercussao e sucesso internacional.

Dessa forma, na tentativa de reconstru¢do de um “Cinema Brasileiro” voltamos para a
tentativa da constru¢do do nacional, € o povo ¢ novamente o centro dessa tentativa de totalizacao

dessa representagao.

Dentro desse contexto, de maior subsidio do Estado para a consolidagdo de um cinema - que
ao longo do processo ndo sd torna-se mais maduro, como também abre seu leque em relacdo a
tematicas abordadas -, de maior auto-estima do povo brasileiro, de um pais economicamente

estavel, temos O som ao redor.

1.2 O povo e a classe média: representacdes possiveis

Diante do contexto acima mencionado podemos observar que o povo estd no centro da
discussdo sobre o nacional, a0 mesmo tempo que essa discussdo ¢ quase que basilar na construgao

de uma identidade nacional, e que reverbera diretamente na constru¢ao de um “cinema brasileiro”.

Apds o golpe militar, podemos observar a crise na postura do intelectual-cineasta, que
modificou sua relagdo com o mundo, e portanto com as representacdes que surgem desse embate. E
como essas questdes vao ressurgir novamente no cinema apds a retomada. Hoje, ele ja ndo tem um
projeto de na¢do como tinha nos anos 1960, apesar da conjuntura politica favorecer tal aspecto,
talvez porque a partir dos anos 1980 a esquerda construiu boa parte de sua unidade a partir da luta

institucional, da chegada ao poder.

Entdo, se havia uma ideia de construgdao de nacao em curso, havia também uma tese a ser
defendida nos filmes e o povo seria protagonista nesse processo. Por isso a pretensa de ir nos
lugares mais pobres — favela e sertdo — para representar o que mais genuino ele tinha. Mas quem ¢

povo no Brasil? Responde Nelson Werneck Sodré,

todos os grupos sociais “empenhados na solugdo objetiva das tarefas do desenvolvimento progressista e
revolucionario” do pais. Eliminam-se do povo a burguesia representante dos capitais estrangeiros e latifundiarios;
integram-se os operarios, os camponeses ¢ parte da alta, média e pequena burguesia que ¢ desvinculada do
imperialismo e que se outorga a funcdo de lider. Eliminam-se também, no mesmo ato magico, os conflitos entre a
burguesia industrial nacionalista e os trabalhadores urbanos e rurais. (BERNARDET, 2007, p. 48)



Esse conceito de povo construido por uma esquerda intelectualizada nos anos 1960, que
claramente se coloca no processo revoluciondrio, e que pretende conduzir esse processo, sendo o
povo o protagonista. Por isso podemos observar que o cinema moderno utilizou-se de alegorias para
essa representacdo, j4 que o importante ndo era a subjetividade de cada um, e sim o papel social que
¢ desempenhado. Como veremos mais a diante, Sdo Bernardo parte dos conflitos existenciais de um
fazendeiro, mas faz isso de modo a localizar esse conflito em relagdo aos conflitos sociais, ndo nega
a subjetividade de Paulo Honorio, tampouco nega a influéncia do meio na sua constru¢ao enquanto

sujeito historico. Portanto,

E comum se observar no filme brasileiro uma esquematizagdo dos conflitos que articula, de forma bem peculiar, uma
dimensao politica de luta de classes e interesses materiais, ¢ uma dimensao alegorica pela qual se d& énfase, no jogo
de determinagdes, a presenga decisiva de mentalidades formadas em processos de longo prazo; mentalidades que,
numa Otica psicologista ja muitas vezes questionada, porém persistente no senso comum, definem certos tracos de
um suposto “carater nacional”. (XAVIER, 2001, p.21)

Ou seja, a partir da década de 1970, caminhamos para a mudanca de postura dos cineastas,
antes produziam filmes que abordavam a vida do povo, muitas vezes com finais visando uma
transformagao social (como por exemplo, Deus e o Diabo na terra do sol), ja na década de 1970 a
desesperanca e as crises existenciais, que pode ser andloga a crise vivida pelos artistas, que se
depararam com o golpe militar, que ndo somente acaba com um sonho, mas impde outra forma de
produgdo para os cineastas da época: se o principal financiador ¢ o Estado, como lidar com ele

agora sendo claramente o inimigo?

Parte dos cineastas que compunham o cinema novo tentaram manter um didlogo para
sobreviver, e principalmente Glauber Rocha iniciou um caminho solitirio em sua trajetdria,

inclusive sendo exilado por um tempo. Outros foram para a televisao. Em suma,

Vive-se assim um momento de transi¢do, a coesdo do Cinema Novo esfacela-se e a confusdo toma conta de alguns
cineastas. A sempre procurada busca do “homem brasileiro” que impregnou os cinemanovistas depara-se com uma
realidade que muda vertiginosamente, € com a necessidade de novos posicionamentos ideologicos. (ORTIZ, 1983,
p-104)

Essa crise instaurada inclusive internamente nessa coletividade — ndo ha unidade de acao em

rela¢do ao regime militar — pode ser bem resumida numa declaragdo de Caca Diegues,

O proéprio cinema brasileiro enquanto movimento industrial ainda esta baseado no conceito de nacionalismo dos anos
50, getulismo, petroleo € nosso, etc. E nessas coisas eu ndo acredito mais. Portanto, ndo me interessa mais discutir o
Cinema Novo, nem a diferen¢a entre cinema comercial e cinema de arte, no fundo turo era cinema comercial, bateu
numa tela esta servindo de mercadoria. Essas coisas estdo todas devidamente codificadas em torno de um projeto que
seria 0 do “cinema brasileiro” com essa referéncia de nacionalidade, e isso ndo me interessa mais, na medida que o
conceito de nacdo hoje no Brasil esta ligado diretamente ao conceito de estado. E quem se interessa hoje pelo cinema



brasileiro acaba tendo que defender um cinema que estd sendo patrocinado com determinados interesses. (ORTIZ,
1983, p.102)

Sdo Bernardo foi excegdo nesse processo, pois conseguiu com a justificativa de um romance
histérico, inserir uma critica ao capitalismo dentro de todo esse complexo contexto. Mas nao ha
mais a pretensdo totalizadora de falar sobre a nagdo, o que ndo significa que ndo deseja-se ainda
falar sobre os problemas nacionais, fazer uma critica acerca do estado das coisas. Sdo Bernardo nao
possui um desejo totalizante, pelo contrario, fala de um lugar muito especifico e faz uma critica

muito clara ao capitalismo. Portanto,

Sao Bernardo, ndo vai dar prosseguimento a linha que balizava-se pela procura do “homem brasileiro”, um trabalho
de escavamento do universo cultural nacional, mas sim enveredar pelo caminho da desmontagem de um aspecto
fundamental da estrutura econdmico-social-capitalista. Recupera-se dessa forma um personagem como Paulo
Honorio — longe de herdis brasileiros como Macunaima ou Pedro Arcanjo -, angustiado e esmagado pela logica
obsessiva da acumulagdo capitalista. (ORTIZ, 2001, p.105)

Passa-se entdo, a refletir sobre seu lugar no mundo, se os intelectuais nao lideraram um
processo revolucionario que papel caberia a eles, agora? Essa reflexdo perdura até hoje, ¢ sabido
que o povo ¢ protagonista de sua propria histdria, isso ndo somente a realidade, mas também a sua
representacdo, visto que o cinema de autor hoje, no Brasil, comegou a voltar-se para uma classe
média e refletir sobre ela. Fruto dessas reflexdes que iniciaram na década de 1960, fruto de quase 50
anos de discussao, ndo somente na fic¢ao, mas principalmente no documentario. Enfim, no cinema
como um todo. E quem sdo esses intelectuais que fazem arte? Quem eram esses intelectuais que

faziam arte?

Com o golpe militar, passa-se a existir outras preocupagdes dessa classe média
intelectualizada: necessitava de apoio popular para ter for¢a diante do Estado, a0 mesmo tempo que
queria resolver somente os seus problemas. Era essa burguesia que ganharia se o povo tivesse maior
poder aquisitivo e passasse a comprar os seus produtos, e consequentemente isso ampliaria o
mercado interno, ou seja, de alguma forma haviam solugdes onde o povo e a burguesia sairiam
ganhando. Mas, isso, no entanto seria demasiado perigoso se ndo se tomassem as devidas
precaucdes, € a burguesia nacionalista vai forjar um conceito de povo que resolva todas as duvidas e

que sera integralmente encampado pelo cinema brasileiro.

Ou seja, a definicdo de povo utilizada pelo cinema brasileiro moderno, a favorecia no
momento que eles mesmos se consideravam parte integrante dessa massa explorada. De certa forma
sim, se analisarmos a sociedade a partir da luta de classes, e a divisdo entre exploradores e

explorados se da a partir do controle dos meios de producao e, os cineastas nao detém o controle de



seus proprios meios, portanto sdo explorados. Mas hd nuances nessas “divisdes” que sdo
fundamentais que entendamos para que fique clara qual é a postura do intelectual/artista € o que

significa isso na tela.

Por isso, inicialmente muitos filmes foram feitos ambientados épocas anteriores, como Vidas
Secas, de Nelson Pereira dos Santos, que foi langado em 1963 e ambientado na década de 1930. E
mais facil falar do passado, com a distancia segura de quem nao precisa se envolver muito: vilao e
mocinho ja estavam dados e ndo precisavam ser questionados. Mas como falar do presente, sem
reduzir a luta de classes e falar dos problemas do Brasil de forma a ndo se envolver com eles, e
portanto ndo se posicionar? Eis que Bernardet sintetiza bem esse processo, desse nao-

posicionamento,

E, paternalisticamente, o cinema brasileiro vai tratar dos problemas do povo. Proletarios sem defeitos, camponeses
esfomeados e injusticados, hediondos latifundiarios e devassos burgueses invadem a tela: a classe média foi ao povo.
O fenémeno ndo ¢ novo, ¢ ciclico: ocorre sempre que a pequena burguesia, marginalizada, ndo pode mais confiar
integralmente numa burguesia sem perspectiva. Um povo sem operarios, uma burguesia sem burgueses industriais,
uma classe média a cata de raizes e que quer representar na tela seu marginalismo, mas sem colocar problemas a si
propria e sem revelar sua mé consciéncia: isso d4 um cinema cujo herdi principal serd o lumpemproletariado.
Portanto proliferam filmes de favela. (2003, p.50)

Assim, ao forjar o conceito de povo e representa-lo, a classe média intelectualizada recuava
em relagdo a propria representagao, sem colocar seu papel dentro do sistema social que ela mesma
criticava, acreditando que como protagonista essa era a Unica forma possivel de falar da luta de
classes. Em contraponto, além da criacdo de herdis, representava uma elite completamente

estereotipada,

Trata-se de expor os gra-finos a depreciacdo publica. Essa visdo ingénua e nada realista do gra-finismo resulta da
exclusiva imaginagdo dos autores e ndo esconde a secreta aspiragdo, que permanece viva em qualquer pequeno-
burgués, de, um dia, alcangar esse nivel de vida. (...) Mas, evidentemente, atras dessa satira epidérmica, a burguesia
permanece intacta, sem um arranhdo. (BERNARDET, 2007, p.52)

Ou seja, ao caricaturar a elite, e portanto, ndo compreendermos como de fato ela atua, faz
com que o espectador ndo reflita ou ndo saiba como ¢ dado o seu comportamento e suas acdes, €
portanto como pensa e age sobre o mundo. Ao estereotipar, distancia-se de tal maneira, que a critica
sobre ela, ndo lhe cabe. Podemos constatar que ambos os filmes aqui trabalhados fogem desse
recurso, a0 mesmo tempo que ndo individualiza a ponto do espectador se afeicoar a essa elite que
nos ¢ apresentada. Essa atitude ambigua, que sai pela culatra de querer criticar a0 mesmo tempo em

que essa critica ndo se torna valida pela forma como ¢ feita. Tinhamos entdo a equagao,

O grupo do cinema novo, em particular, se debateu com as tensdes entre seu movimento em dire¢do ao mercado



— ou seja, a sedugdo dos estratos médios da sociedade — e o impulso de agredir esses mesmos estratos em fungdo do
seu apoio ao golpe militar. (XAVIER, 2012, p.431)

r

A partir dessas novas contradicdes € que surge Sdo Bernardo. Na realidade elas sempre
existiram, mas estavam invisibilizadas dentro de um esquema de modelo social elegido como
verdade pelos intelectuais da época. Apesar do filme ser baseado em um romance de Graciliano

Ramos, casava muito bem com as questdes que faziam parte desse tempo historico.

Assim, os filmes adquiriram uma maturidade maior, fruto do proprio processo reflexivo dos
intelectuais, era visto que uma revolu¢ao ndo estava a caminho — como ocorreu em alguns paises da
América Latina e da Africa — e que o povo ndo estava preparado para fazé-lo, tampouco seria feita
por uma elite politica e artistica intelectualizada ligada a esquerda. Isso ficou claro inclusive com a
mudanga na tematica dos filmes, saimos do interior, do sertdo e de forma timida voltamos para a

cidade. O centro dos conflitos mudaram. Assim nos refor¢a Jean-Claude Bernardet,

(...) filmes dos anos 70 opuseram a imagem de um cineasta que, longe de querer ensinar, se elimina diante do
comportamento popular, que seu filme apresenta, e, se hd de ser ensinado, ¢ ele, cineasta, que quer ser
ensinado pelo povo. (BERNARDET, 2003, p.262)

Ja ndo se falava assim do povo, do outro, era necessario uma auto-critica. Esse processo
histérico culminou hoje, em um intelectual que ¢ ligado ao meio artistico, que necessita se
posicionar sobre aquilo que faz e ndo apenas observar e sugerir solugdes. Contemporaneamente, 0s
filmes que pretendem discutir a sociedade, assim como faz O som ao redor, podemos ver

claramente essa mudanca.

Ademais, o conflito agrario era tema central sobre qualquer discussdo em relagcdo as
transformagdes sociais no Brasil, tema de Sdo Bernardo. Hoje, o papel das cidades, a especulacao
imobilidria e a questdo de transporte ¢ moradia se configuram como zonas tensas de embates, onde
a luta de classe estd mais acirrada, assim como nos mostra O som ao redor. Mais uma vez, cada
filme tem sua temética voltada para questdes muito relevantes para compreender a configuracio

social e politica de sua época.



CAPITULO 2

ANALISE DE SA0 BERNARDO

Lancado em 1972, Sdo Bernardo, dirigido por Leon Hirszman ¢ baseado na obra homonima
de Graciliano Ramos. Esse romance que tem como conflito a crise existencial de Paulo Honorio, ¢
ambientada nos anos 1930, tendo como cenario a cidade de Vigosa, interior do estado de Alagoas.
Rodado com poucos recursos, € o apoio da Embrafilme, o filme pretende falar dos conflitos de

classe a partir das relagdes sociais constituidas ao redor da fazenda Sdo Bernardo.

Paulo Honorio, protagonista do filme, interpretado por Othon Bastos era um mascate,
vendedor ambulante e posteriormente agiota, quando enfim, apds divida do antigo proprietario, Luis
Padilha — que se tornaria o professor da escola da fazenda — consegue comprar a propriedade e
transformar-se em um rico fazendeiro. Toda a historia gira entorno de sua ascensdo e posterior

declinio, ¢ a ficcao dentro da fic¢ao, contada por ele mesmo, assim

como define o ensaista Jodo Luis Lafeta, Paulo Honorio é o “eu-protagonista’ que, ao escrever o livro, “busca o
sentido de sua vida”. E descobre que se transformou num ‘‘feroz explorador”, concluindo (no filme e no livro):
“Penso em Madalena com insisténcia. Se fosse possivel recomegarmos... para que enganar-me? Se fosse possivel
recomegarmos, aconteceria exatamente o que aconteceu. Ndo consigo modificar-me, é o que mais me aflige”.
(SALEM, 1997, P.199)

Madalena ¢ a esposa de Paulo Honorio, ele quis casar ndo por amor, mas para dar
continuidade a fazenda, se ndo, nada daquilo faria sentido, todo o esfor¢o em construi-la. Ela, apds
muitas crises de ciimes do marido, suicida-se. Madalena ¢ professora, e inicialmente Paulo Hondrio
aproxima-se dela para contratd-la para dar aulas na escola localizada na fazenda. Mas, admite que
era apenas um pretexto para aproximar-se dela, em pouco tempo pede sua mdo em casamento e
casam-se em uma semana apos o pedido, segundo ele, apenas para preparar as coisas, ja que um
vestido fica pronto em 24 horas. Ao aceitar seu pedido, ela admite que ndo ha amor, ele responde
que estranharia se houvesse, ja que mal se conhecem, mas reitera o desejo de unido. Casam-se em
comum acordo, explicitando o (con)trato feito, o casamento como contrato social, Madalena diz que
a proposta € muito vantajosa para ela, que ndo tem nada, Paulo Hondrio responde, a senhora quer
saber de uma coisa? Se chegarmos a um acordo, quem faz um negocio supimpa, sou eu. Entdo, eles
se casam e tem um filho, que inclusive nunca aparece no filme, para Paulo Hondrio a heranga e

continuidade da fazenda Sao Bernardo estd garantida.

E ¢, principalmente, depois que eles tem o filho, que a desconfiangas de Paulo Honorio



cresce e torna-se insuportavel. Essa virada do filme, que explicita ainda mais a personalidade do
protagonista se d4 em um jantar, onde os trabalhadores mais proximos da fazenda e alguns amigos
estdo a mesa. Eles comegam a falar de revolucao, Madalena, mulher com ideias avancadas para a
época, questiona o marido, porque ndo uma revolugdo? Ele € curto e grosso com ela, pergunta se
agora ela ¢ revolucionaria. A conversa prossegue, € ao final, Paulo Honorio comeca a pensar, ainda
durante o jantar, temos a voz over dele, Madalena procurava convencé-lo, mas ndo percebia o que
dizia. De repente, invadiu-me uma espécie de desconfian¢a. Ja havia experimentado um sentimento
assim, quando? Quando? No momento esclareceu-se tudo, tinha sido naquele mesmo dia no
escritorio, enquanto Madalena me entregava as cartas para assinar. Sim, senhor. Coloiada com
Padilha e tentando afastar os empregados sérios do bom caminho. Sim, senhor! Comunista. Eu
construindo e ela desmanchando. Essa passagem ocorre exatamente na metade do filme, a partir
dai, as crises de Paulo Honorio sdo cada vez maiores. E, apesar de seu relato ser distanciado, porque
essas sdo suas memorias, temos algumas camadas marcadas, que se justapdem. O filme se estrutura
de uma forma que temos o tempo presente, que ocorre a a¢ao, o tempo interno de Paulo Honorio,
onde ele reflete na agdo que ocorre no momento presente, € sua reflexao posterior, que ¢ a escrita de
seu livro de memorias, também marcada pela voz over, presente em suas reflexdes do tempo

presente.

A construgdo do protagonista da maneira acima citada, se efetiva e contribui com uma
construg¢ao brechtiana do personagem. Pois, temos claramente seu distanciamento, apesar da voz
over estar presente e fortemente marcada em todo o filme, conseguimos nos distanciar do
personagem ao ponto de entendé-lo, sem manter um envolvimento emocional com ele, que segundo
Brecht, dificultaria uma posi¢ao critica do expectador. E como o cinema novo pretendia ser um
cinema reflexivo, “Glauber Rocha ¢ um critico do 'cinema digestivo', facilmente assimilavel pelo
consumidor, da mesma forma que os cineastas que se contrapde a chantagem do publico a qualquer

preco” (SALEM, 1997, P.116), as ideias de Brecht casavam com essa perspectiva encabegada pelo
grupo.

Leon Hirszman, em entrevista concedida a Helena Salem, deixa clara a influéncia de Brecht

em sua obra,

Interessa-me muito a visdo critica da dramaturgia que se encontra em Brecht. Dizer ndo a ilusdo, a reificagdo do
espectador, ao filme como espetaculo e como consumo. Acredito na unidade dialética do sentimento ¢ da razio.
Nesse sentido, e a esse nivel de constru¢do do filme, reconhego que a estrutura do meu filme foi influenciada pelas
teorias brechtianas, ainda que ndo tenhamos pretendido que se deva fazer uma absoluta e literal “transposi¢do” ou
aplicacdo direta dessas teorias. (SALEM, 1997, p.214)

Compreendemos a dor e o sofrimento de Paulo Honoério, e também de Madalena,



conseguimos entender como ele chegou a esse ponto, o proprio personagem entende, mas, ndo nos
envolvemos emocionalmente com ele, a ponto de sua histéria sofrida, sua infancia, justificar suas
acoes. Quando crianca trabalhou na enxada em Sao Bernardo, foi preso aos 18 anos, aprendeu a ler
na cadeia, virou mascate, depois conseguiu comprar a fazenda. Sua fala final explicita esse
entendimento de Paulo Honorio sobre seu lugar no mundo, Penso em Madalena com insisténcia, se
fosse possivel recomegarmos. Para que enganar-me? Se fosse possivel recomeg¢armos aconteceria
exatamente o que aconteceu, ndo consigo modificar-me, é o que mais me aflige. Madalena entrou
aqui cheia de bons sentimentos e bons propositos, os sentimentos e os propositos esbarram com
minha brutalidade. E o meu egoismo. Creio que nem sempre fui egoista e brutal, a profissdo é que
me deu qualidades tdo ruins, e a desconfianca terrivel que me aponta inimigos em toda a parte. A
desconfianga é também consequéncia da profissdo. Foi esse modo de vida que me inutilizou. Sou
um aleijado, devo ter um corag¢do miudo, lacunas no cérebro, nervos diferentes dos nervos dos

outros homens. E um nariz enorme, uma boca enorme, dedos enormes. E horrivel.

Tampouco deixamos de compreender que Paulo Hondrio ¢ fruto de uma sociedade assim
organizada, baseada no lucro e consequentemente na exploracao, ele afirma que ¢ assim por conta
de sua profissdo. Essa andlise marxista esta presente em toda a obra, na forma como foi estruturada.
Nao a toa que a escolha de Leon Hirszman falar das relagdes sociais no universo de uma fazenda,
pois a reforma agraria era o centro da luta politica no Brasil. A ditadura acabara de exterminar um
processo de luta conhecido como Ligas Camponesas que se efetivou no nordeste do pais, como luta
pelo direito a terra, a terra pertencer a quem nela trabalha. Foi s6 a partir da década de 1970, ou
seja, o filme feito nesse processo, ¢ que a populacdo mundial, e posteriormente a brasileira viveria
em sua maioria na cidade, era o periodo de €éxodo rural. Ou seja, falar do conflito agrario era falar
do Brasil. E desde esse pequeno locus — a fazenda Sdo Bernardo — que o filme dialoga e sintetiza a

realidade brasileira, e em como a luta de classes ¢ estruturada no pais.

Dificil falar disso tudo diante do contexto da época, apesar de ser financiado pela
Embrafilmes, ou seja, pelo Estado, o proprio Estado o censurou. Depois de uma batalha judicial de
7 meses, onde dentre outras, a censura queria tirar uma das cenas mais importantes do filme, que ¢ a
cena no jantar acima citado, Leon Hirszman ganhou a causa e o filme pode ser exibido. Segundo
ele, se as cenas fossem censuradas, o filme perderia sentido, ja que seria transformado em um mero
caso de ciimes entre um casal, € ndo um filme politico com toda a pretensdo que gostaria de ter.
Ainda foi utilizado como argumento, o fato do livro de Graciliano Ramos estar sendo usado como
livro que cairia em provas de vestibulares de instituicdes publicas naquela época, sendo portanto,

um contrassenso do proprio Estado permitir a exibi¢cao de um filme tdo fiel a obra literaria.



Driblando a censura e em meio a crise do intelectual, onde o cinema novo do periodo tinha
adotado uma perspectiva mais antropologica de abordagem, Leon consegue fazer um filme critico e
profundo. Para além de uma maturidade politica, onde ele se dispde a falar da realidade brasileira de
forma critica a partir da classe média, a classe que ele mesmo faz parte - j& que pertencer ou ndo a
uma classe ndo ¢ propriamente uma escolha de filiacdo -, ele muda a forma de abordagem e
perspectiva de um ldocus ja muito “explorado” pelo cinema novo, o sertdo. Simbolo e sintese dos
problemas agrarios que eram origem da forma como a sociedade brasileira fora estruturada. E

conseguiu fazer isso em plena ditadura. O proprio Leon discorre sobre isso,

Sdo Bernardo representou para muita gente um movimento de afirmacdo de uma posi¢do, de uma identidade, de uma
visdo de mundo que estava totalmente oprimida. Sdo Bernardo, representa uma narrativa popular fechada dentro de
um espirito estético, artistico, que o permitia passar pela censura. Dificilmente a censura aprovaria alguma atitude
critica sobre o problema do latifindio. A confissdo de Paulo Honério quando tenta compreender-se como pessoa €
uma historia atual. A classe que ele havia assumido ndo tinha condigdes de compreender o seu papel porque este ja
havia se esgotado com o suicidio da mulher, ja que ele pretendia ser dono de tudo e foi de decadéncia em decadéncia.
Essa histdria é parecida com a que estamos vivendo agora. Tudo era econdmico, um pouco como o milagre... O filme
¢ um pouco a minha raiva do milagre. (SALEM, 1997, p.209)

E ¢ exatamente o milagre econdmico o simbolo do nacional desenvolvimentismo defendido
pelo ISEB, mas apropriado pelo golpe militar. A constru¢cdo de uma identidade nacional, que vinha
desde os anos 1930 sendo construida pelo Estado e de forma critica por parte da esquerda, fora
apropriada pelos militares. A copa de 1970 no Brasil é o auge dessa constru¢do. E na esfera
econdmica, o lema, crescer o bolo para depois dividi-lo era bradado aos quatro ventos, € no entanto,
o Brasil continuava a reboque do capital estrangeiro e a riqueza produzida até hoje nao foi dividida.
Boa parte da classe média apoiou o golpe comprando uma perspectiva de melhoria de vida com a
chegada dos militares ao poder. Leon Hirszman fazia parte da classe média, mas aquela que se
contrapunha ao regime, que se posicionava de maneira critica. E talvez por isso, soube representa-la
tdo bem. Porque estava no meio dela, mas ao mesmo tempo com um certo distanciamento que

permitia uma leitura mais complexa de sua situagao.

Pois, se partirmos de uma analise marxista que a elite ¢ quem detém os meios de producao,
podemos considerar Paulo Honorio como a elite agraria de sua cidade. Porém, ademais da sua
origem, onde ndo vem de uma familia rica, a fazenda ndo ¢ herdada - e devemos considerar a
heranca como uma das bases da sociedade de classes - e, apesar de manter relagdes com a Igreja e
o Estado, como demonstracdo de sua forca e importancia politica, fora do pequeno municipio de
Vigosa, Paulo Hondrio ndo tem muito poder. E pode perdé-lo facilmente, ja que a Unica coisa que
tem ¢ a fazenda Sdo Bernardo. Ou seja, Paulo Honorio pertence a classe média brasileira. E
pertence justamente a camada que “subiu na vida” através de seu esfor¢o, que querendo “se chega

14”. Esse discurso, apesar de ser bem contemporaneo, principalmente num pais onde o



desenvolvimentismo e a acensdo da classe C estdo em alta, ja podia ser visto na década de 1930: em
uma das cenas mais importantes do filme, a do jantar (ja citada acima), o padre Silvestre elogia Sao
Bernardo, realmente, deve ser uma delicia viver em Sdo Bernardo. Paulo Hondrio, entdo responde,
para os que vem de fora, aqui a gente se acostuma. Eu ndo cultivo isso como um enfeite, é pra
vender. Alguém pergunta, as flores também? Paulo Hondrio, tudo! Flores, hortaligas, frutas. O
padre conclui, td ai, isso dai que é ter bom senso. Se todos os brasileiros pensassem assim ndo
teriamos tanta miséria. Transferindo a responsabilidade da miséria para o proprio povo, € ndo para
o patrdo que explora sua forca de trabalho, como se a organizagdo da sociedade fosse algo simples,

que se resumiria ao “bom senso”.

Mas, apesar de ser patrao e pertencente a classe média — esse lugar ambiguo — em uma das
ultimas cenas, aquela que vemos o rosto daqueles que trabalham na terra, Paulo Honorio admite,
coloquei-me acima da minha classe (0 povo), creio que me elevei bastante, estou certo que
escrituragdo mercantil os manuais de agricultura e pecudria que forneceram a esséncia de minha
instrugdo, ndo me tornaram melhor do que eu era quando arrastava peroba. Pelo menos naquele
tempo ndo sonhava em ser o explorador feroz em que me transformei. Julgo que me desnorteei um

errado. Hoje, ndo canto nem rio.

Madalena também ¢ legitima representante de uma classe média que ascendeu socialmente.
Obviamente ela ascendeu através do casamento, mas se nao tivesse estudado, teria poucas chances
de casar-se com Paulo Hondrio. Ela, claramente pertencia ao povo, falava de sua condi¢do de
miserabilidade mas, entretanto, era professora, tinha uma profissdo que era respeitada e que poderia
lhe dar garantias. Contraditoriamente, este lado culto de Madalena, questionador, ¢ que atraiu Paulo
Honorio e também, o que gerou suas desconfiancas. Ela também se configura como uma
personagem complexa, pois, ademais de sua condi¢cdo de mulher consegue fugir dos extremos que
geralmente constroem as personagens mulheres: ndo ¢ a santa, casta, tampouco a puta, despudorada.
E uma mulher que questiona o mundo e, a0 mesmo tempo, tenta ser compreensiva com o marido.
Possui uma ingenuidade que ndo € boba, a priori, ndo v€ o quanto € nocivo os questionamentos que
faz publicamente a seu marido, tampouco o faz como uma provocagdo, faz, porque pensa e age
sobre 0 mundo. E ela a figura conciliadora, que estabelece uma outra ponte entre o patrio e os
empregados, ela que ajuda as familias que trabalham na fazenda. Ela que v€ como uma condicdo de
exploragdo aquela que se estabelece entre patrdo e empregados, e ndo uma oportunidade com Paulo
Honorio esbraveja. Ele, mais de uma vez ao questionar seus funcionarios diz que se quiserem
podem ir embora. Mas, ja ao final do filme, em uma das tltimas cenas, passado dois anos da morte

de Madalena, quando vemos o rosto dos trabalhadores que ali vivem, Paulo Honorio compreende a



situagdo daqueles que trabalhavam para ele, que isso ndo seria uma bela oportunidade, bichos, as
criaturas que me serviram durante anos eram bichos. Havia bichos domésticos como Padilha,

bichos do mato como Casimiro Lopes e muitos bichos para o servigo do campo, bois mansos.

Esse embate, que estabelece-se entre os dois, ¢ onde ocorre o adensamento psicoldgico do
personagem de Paulo Honério. E a partir da relagio onde agugam-se as neuras do personagem, até
ele criar coisas em sua cabega, imaginar que Madalena marca encontro com outros homens, como
na cena em que ele ouve um barulho a noite, e atira com uma espingarda para o quintal, da janela de
seu quarto. Vemos uma relacao onde Paulo Honério ndo consegue dominar Madalena, ndo consegue
controla-la como faz com todos e tudo o que estd a sua volta, mais do que isso, ndo consegue
controlar o desejo que sente por ela. O amor que ele sente, a humanidade de Madalena, podem ser
ameagadores para uma figura que se impde dessa maneira, do homem que precisa manter tudo sob
controle, com o risco de perder aquilo que arduamente conseguiu construir. E o patrio ameagado
pelas ideias da propria mulher, ele chega a acreditar que ela estd junto com Padilha, o professor,
organizando os trabalhadores da fazenda contra ele. E o medo de perder poder, ¢ o medo da
revolugdao. O mesmo medo que tomou conta de boa parte da classe média durante os anos 1960,
quando havia rumores que um “golpe comunista” estaria a caminho, se o presidente Jodo Goulart
continuasse no poder. Assim, segundo MELO', o “filme de uma unidade estilistica exemplar, Sdo
Bernardo estrutura-se como um drama ao mesmo tempo psicologico e politico: ndo ha fronteiras,

mas adensamento de um no outro e de um pelo outro”.

Essa unidade estilistica do filme, deve-se a elementos muito bem orquestrados pelo diretor. H4 um
rigor na decupagem e um preciosismo em cada cena, que salta aos olhos do espectador. O mesmo
rigor € encontrado no livro de Graciliano Ramos, tanto €, que assim que leu, Leon Hirszman viu que
havia uma estrutura filmica presente, e, que segundo MELO?, é um “dos exemplos mais felizes de
uma adaptacdo literaria no cinema brasileiro”. Contam ainda, que no set haviam varios exemplares
do livro, e que muitas vezes ele era utilizado muito mais que o proprio roteiro. A obra ja nascia
coesa, e consolidou-se assim com as escolhas estéticas do diretor, imprimindo na fotografia, no

som, na arte € na montagem.

A fotografia ¢ marcada por muitos planos gerais e estaticos. Para além de uma influéncia

européia,

“os planos longos aparecem de forma mais radical em [Jean-Marie] Straub [diretor francés nascido

'Sdo Bernardo. Critica publicada na revista Contracampo — edigdo 74.
> Idem.



em 1933, que causou muita impressao tanto em Glauber quanto no Leon” (SALEM, 1997, p.200),
ou seja, “vem um pouco da ideia, acho, que associa o plano fixo a uma certa pureza ideoldgica na
maneira de filmar — ndo deturpar, ndo mover a camera”. E também, as condi¢gdes de producao
influenciaram nessas escolhas. Além de ser um dos primeiros filmes com som direto, € o
equipamento ainda era pesadissimo, haviam poucos recursos, e portanto pouca pelicula, o que levou
a Leon Hirszman optar por uma fotografia possivel para a execugdo do filme. Isso resultou em
praticamente a auséncia de planos e contra-planos, na eleicao de planos gerais e planos conjuntos
que garantiam apenas uma tomada por cena e a necessidade de exaustivos ensaios. Se havia pouco
filme, ndo existia espago para o erro, para a experimentacdo com a camera ligada. Mas a0 mesmo
tempo, imersos no interior e acreditando no projeto, os atores ensaiavam muito, o que contribuia

para a construcao dos personagens, para o seu adensamento psicologico e para a precisdo das cenas.

Nas cenas em que Paulo Honorio ndo falava, mas existia uma voz over que seria inserida na
montagem, ele sabia o que estava pensando e o que o espectador ouviria. Isso parece um tanto
0bvio, mas ndo se consegue sem a imersao do ator no personagem. Essas cenas eram cronometradas
e gravadas com rigidez, tanto da equipe, como do ator que necessitava de muita concentracao para
esse adensamento que o personagem exigia, tanto pelo personagem em si, como pela forma, ele
precisava expressar somente através de seu corpo, em siléncio aquilo que estava pensando, a
palavra ainda ndo estava ali. Por isso, hd um equilibrio na fotografia, temos os planos gerais
mostrando a grandiosidade da fazenda, a propriedade privada sendo exibida, mas também temos
planos médios e closes de Paulo Hondrio e Madalena — e de trabalhadores na cena final — que dao
destaque a essa carga dramatica. Nos aproximamos do personagem com esse tipo de plano, mas ¢
uma proximidade que desvenda somente aquilo que o personagem conta, somente aquilo que ele
quer, Leon Hirszman nos mantém seguramente afastados, garantindo que nosso distanciamento

gerard um posicionamento critico.

Essa relacao tipo de plano e construgdo do personagem, também ¢ explicada por SALEM da

seguinte forma,

Hirszman filmou em planos fixos e longos, no mesmo ritmo pausado, lento, que Paulo Honoério define (no livro) a
sua forma de escrever, logo no inicio: “Aqui sentado & mesa da sala de jantar, fumando cachimbo e bebendo café,
suspendo as vezes o trabalho moroso, olho a folhagem das laranjeiras que a noite enegrece, digo a mim mesmo que
esta pena ¢ um objeto pesado. Nao estou acostumado a pensar.” (1997, p.199)

Essa densidade também ¢ caracterizada por poucos movimentos de camera, eles existem
pontualmente: em uma das brigas com Paulo Hondrio, a camera acompanha Madalena que, com a

cabeca encostada na parede, caminha vagarosamente, das poucas vezes que sentimos o que a



personagem sente: uma vertigem, um realocar no mundo, um encontrar-se naquela situagdo que
pouco poderia fazer. Também, no dia em que se encontram pela primeira vez na estacdo de trem,
tem uma camera na mao que acompanha os personagens em sua caminhada, diferente da maioria
dos outros planos, onde temos um plano fixo. Ou seja, ¢ a partir da chegada de Madalena que temos
uma maior variedade de planos, como se, de forma andloga, ela que mexesse com a vida de Paulo
Honorio. A variedade de planos também ¢é encontrada nas cenas mais tensas, como na compra da
fazenda Sao Bernardo, quando Paulo Honorio vai cobrar a divida de Luis Padilha. Nesta cena, ha
plano, contra-plano, temos a chegada de Paulo Honoério na casa e sua saida, além de planos médios
e proximos dos personagens. Essa maior quantidade de planos também ¢ encontrada na cena
anterior a morte de Madalena, quando os dois passam dez minutos conversando na Igreja da
fazenda. Ou seja, nas cenas longas e de maior tensao, a fotografia acompanha esse ritmo, com uma

maior variedade de planos.

Outrossim, a montagem com poucos cortes favorece e vai de encontro as escolhas que
marcam principalmente a fotografia, quase que realgando e dando destaque a ela. H4 uma
teatralizacdo da cena, mesmo o filme se associando a um realismo critico, em geral, a a¢do ¢ longa,
feito o tempo na rog¢a. Quando ndo estamos com os pensamentos de Paulo Hondrio, os didlogos se
completam, ndo indicam futuras acdes, ela inicia-se na cena e termina ali. E essa decupagem

rigorosa que faz com que a unidade do filme se efetive. Nas palavras de Leon Hirszaman,

a movimentagdo principal ¢ dada pela montagem, pelo conflito entre imagem e som. Em alguns planos a imagem
estd fixa e 0o som se movimenta, em outros momentos o som estd fixo. Isto ¢, num plano onde ndo exista
movimenta¢do de cdmera, 0 som se movimenta com um personagem que se aproxima ou se afasta da camera. Em
planos onde o som ndo se movimenta — uma narragcdo off — feita por alguém que se encontra fora do plano — a
imagem se movimenta quer pela montagem dos planos, quer pela propria movimentagdo da cdmera. (SALEM, 1997,
p. 210-211)

Uma das tnicas partes do filme que se destoa é a parte final, onde Paulo Honorio descreve
os dois anos que Madalena ndo esta 14 pra ajudar a cuidar das criangas, filhas dos trabalhadores que
sao empregados da fazenda, temos entdo, imagens documentais com planos gerais desses
trabalhadores na lavoura, arando a terra, depois planos gerais das casas deles, e na frente das casas
as familias, depois close desses trabalhadores. Nao hd nenhuma agao, eles estdo parados em frente
as suas casas. Essa parte ¢ mais ritmada, ha mais cortes ¢ uma estratégia de Leon para que
compreendamos que a historia de Paulo Honorio € ficcdo, mas a Historia ndo é. Ha tantos Paulos
por ai, ha tantos trabalhadores explorados, aquelas cenas nao sdo encenadas, vemos no rosto

daqueles que foram filmados que essa historia faz parte da vida deles.

Essa cena final, ndo destoa do filme, pelo contrario reforca sua estrutura, a luta de classes



cristalizada na relacdo de Paulo Honorio com o mundo, ndo somente causou a morte de sua mulher,
como também perpetrou o ciclo de exploragdo: os trabalhadores continuam plantando e continuam
na miséria. Isso também foi fruto das reflexdes e possibilidades de seu tempo, Leon Hirszman levou
a fundo nao somente a critica a realidade brasileira, mas, falando da classe média, pode finalmente,
fazer um cinema mais reflexivo, pois era necessario se posicionar a partir de seu lugar no mundo,
nao somente a partir de suas opinides e ideologias. Assim, consegue somar uma tendéncia da época,
que segundo SALEM, ““a proposta de realizar esse longa-metragem, segundo Hirszman, nascera em
1969, quando a Saga criou 'um projeto de cardter nacional e popular, inspirado nas aventuras dos
cangaceiros do Nordeste, [...] uma visdo critica da narrativa do cangago' ” (1997, p.206) com um
olhar proprio. Voltar para o sertdo e ndo filmar a miséria, mas sua origem, sua causa: a exploragao

do trabalho humano.

Bom, ainda influenciado pela agitagdo cultural dos anos 1960, Leon Hirszman pediu para
Caetano Veloso fazer a trilha musical do filme, eram os tempos da Tropicalia e Caetano era um dos
mentores desse efervescéncia criativa. Assim como em Vidas Secas Nelson Pereira dos Santos fez a
trilha musical a partir do som do carro de boi, Leon queria um elemento simples e marcante que
fosse condizente com a proposta estética do filme. Basearam-se entdo no canto dos lavradores
enquanto trabalham, parecido com uma ladainha, um canto triste, de dor. Entdo, Leon Hirszman
exibia o filme para Caetano enquanto ele cantava sobre a projecdo, depois seu canto foi replicado
para reproduzir mais vozes. Essa ¢ a trilha musical que compde o filme inteiro, hora com mais dor,
hora mais suave. Apenas em um momento que ndo temos Caetano, quando na cena final, ouvimos

os proprios lavradores cantando, que ¢ a cena mais documental.

A musica marca exatamente os pontos de virada do filme, as agdes mais importantes. Com
excecdo de duas insercdes de musica diegética na festa na sede da fazenda quando ela ainda
pertencia a Luis Padilha, e quando Luis Padilha e os amigos tocam violdo e bebem no rio, a musica
toda ¢ composta apenas por um cantar que vezes beira o gemido, ndo ha instrumentos musicais a
nao ser os ruidos criados pela voz. Durante todas as cenas em que a musica aparece, temos apenas
uma variacdo da mesma. Ela surge nos créditos iniciais, depois na volta de Paulo Honorio para
Vicosa. No processo de consolidacdo e construcdo da fazenda ela também esta presente, vemos os
trabalhadores construindo a fazenda, Paulo Honério narrando o processo e a musica minimalista, de
todas as vezes que aparece, ¢ que a possui maior quantidade de ruidos percussivos, acompanhando
as marteladas dos trabalhadores no periodo de construcdo. Tanto €, que no plano seguinte, quando
Paulo Honorio esta sentado a beira do lago, com os patos passando, visivelmente desfrutando o

resultado de seu esfor¢o e admirando sua propriedade ela continua de forma menos minimalista e ha



maior presenca da voz.

Em uma conversa na varanda, quando os amigos falam da existéncia de Madalena, ha um
cantar mais agudo, mais leve. O mesmo da cena posterior, onde ele esta na Igreja e pensa, naquele
dia, amanheci pensando em casar, foi uma ideia que me veio sem que nenhum rabo de saia o
provocasse. Ndo me ocupo com amores, devem ter notado. E sempre me pareceu que mulher é um
bicho esquisito, dificil de governar. Ndo me sentia, pois, inclinado para nenhuma, o que eu sentia
era desejo de preparar um herdeiro, para as terras de Sao Bernardo. Tomou a decisdao de casar-se,

outro momento importante.

Entdo, pede Madalena em casamento, a cena e a conversa sdo longas, a musica nao esta
presente em todo o momento, apenas quando falam sobre o pedido em si, na hora da pergunta a
musica torna-se mais instavel, condizente com a sensagdo de Paulo Hondrio no momento. Depois
continuam conversando, ¢ a musica volta por 4 segundos, quando ha um close de cada um onde
Paulo Honorio afirma, podemos avisar sua tia, ndo? Madalena responde, estd bem. O close e a
musica marcam pontualmente o momento do sim, o inicio da mudanga na vida de ambos. Quando
chegam a fazenda e admiram a propriedade, a musica marca a consolidacdo da unido, ela ¢ mais

alegre, menos dolente, acompanha Madalena em um campo de flores.

Quando Madalena se afirma na fazenda, e Paulo Hondrio fala do cotidiano de Madalena,
vemos ela andando com as criangas, filhos dos trabalhadores da fazenda, ¢ cle dizendo em voz over,
pois apesar das precaugoes que tomamos, duas bestas que usamos para amortecer os atritos, veio
nova desinteligéncia, depois vieram muitas. A musica estd presente no momento em que Paulo
Honodrio percebe que as atitudes de Madalena podem nao ser condizentes com o seu pensamento.
Isso ¢ construido e se consolida com a cena do jantar, onde ele afirma que sente ciimes dela. Nessa
cena ndo ha musica, mas na cena seguinte, onde, fruto desse ciime constatado Paulo Honoério
comeca a revirar as coisas de Madalena. H4 uma quebra no tom — mas ndo em sua fun¢do - que a
musica vinha sendo trabalhada até agora. A problemética do filme foi posta e a dor comegou a
aparecer, a musica acompanhou. No inicio dessa cena, temos uma musica dolente, um canto doido,
um canto de dor, pequenos gemidos, a medida que a cdmera acompanha a dor de Madalena,
andando com a cabega encostada na parede, cambaleante, a musica passa a ter mais ruidos, ser
menos homogénea, acompanhando a instabilidade da personagem e consequentemente a

instabilidade da camera.

Em seguida a musica aparece somente mais duas vezes que ¢ na cena final de Madalena e



Paulo Honorio, quando comecam a conversar na Igreja, antes de seu suicidio. Ela aparece antes e
depois da conversa, e para abruptamente com o amanhecer, mesmo mantendo-se o0 mesmo plano de
Paulo Honoério dormindo no banco da Igreja, nesse momento, o fato ja tinha acontecido, ndo havia

mais nada a ser feito.

E ao final, na ultima cena, quando acenda a vela e depois temos as cenas documentais,
quando ele comeca a falar desses dois anos sem Madalena, temos o canto dos trabalhadores,
cantando uma ladainha, uma musica que cantam enquanto trabalham. Ou seja, apds a constatacao
das apari¢des da musica, podemos verificar que ela ¢ utilizada por Leon Hirszman claramente para
pontuar os momentos de mudanca do filme, onde haverd uma virada na histéria. Quis que essa
escolha fosse simples, que a musica, acompanhasse as escolhas estéticas do filme, marcada pela
simplicidade e economia. Temos uma inica musica que varia pouco, temos uma economia de vozes,
ouvimos praticamente somente Paulo Hondrio, temos uma economia de ruidos, eles estdo presentes
somente quando necessario, em geral, somente quando sdo citados, quando estamos falando de
trabalho. Afinal a sinfonia da roga ¢ marcada pelo siléncio de vozes, e pela presenca da natureza, os
passaros estdo presentes em todo o filme. E ademais, o som direto ¢ muito bem captado, mesmo
com a distancia dos planos, que dificultaria uma boa captagdo, ja que especificamente nesse filme, o

som direto estava associado a camera, ele nao era independente.

Em relacao a recepgao o filme foi aclamado pela critica e pelo publico. Demorou dois anos

para chegar as salas de cinema, mas garantiu boa bilheteria. Em matéria publicada pelo jornal

Diario de Sao Paulo de 09/11/1973, o corpo da matéria, registrava o bom desempenho comercial do filme, ao afirmar
que as sessdes estavam lotadas e o publico batia palmas no final, tudo com base numa campanha de boca a boca. No
entanto, ainda assim os resultados obtidos foram muito aquém da repercussdo de publico sonhada pelo diretor,
sempre tdo preocupado em se comunicar com o maior nimero de pessoas possivel (SALEM, 1997, p. 219).

Em relagdo a critica, SGo Bernardo fora considerado um dos melhores filmes brasileiros dos
ultimos cinco anos, segundo Mauricio Gomes Leite. Ele ainda afirma que “é¢ o primeiro filme onde
o homem brasileiro se entrega a cAmera, inteiro — sem gritos, sereno, amargurado” (SALEM, 1997,
218). Claramente uma referéncia aos outros filmes do cinema moderno, marcados pela estridéncia,
rapidez e instabilidade dos personagens. Cada filme ¢ influenciado pela conjuntura de sua época,
Sdo Bernardo ¢ marcado pelo amadurecimento politico do cinema novo. E isso também ¢ abordado

por Miguel Pereira, do jornal O Globo em 17/10/1973,

Sao Bernardo prova que ¢ sempre possivel se fazer obras de grande valor, mesmo em condi¢des adversas, propde que
se retome no cinema brasileiro os temas da nossa realidade e se construam personagens que ndo sejam apenas vagos
estereotipos, mas que tenham raizes nas relagdes sociais, econdmicas e politicas da nossa Historia passada ou



presente (SALEM, 1997, 219).

O sucesso de Sdo Bernardo foi efetivado com diversos prémios que ganhou em importantes
festivais, como o Moliére de Cinema, Coruja de Ouro, Prémio adicional de qualidade dado pela
Embrafilme, Prémio Governador do Estado de Sdo Paulo, ¢ melhor diregdo no Festival de
Gramado. Além de ter participado da quinzena dos realizadores do festival de Cannes em 1972 e do

Film Forum do Festival de Berlim.

Falido, mas consagrado — a Saga filmes, sua produtora, declarou faléncia apds Sdo
Bernardo, o que o impossibilitou por dez anos de fazer filmes com dinheiro publico — Leon
Hirszman ainda nao estava satisfeito, gostaria que o filme, apesar do sucesso de publico chegasse ao
maior numero de pessoas possivel, com as palavras dele, espero que Sdo Bernardo tenha sido visto
por um publico que mais tarde o ajude a atingir camadas mais amplas. Ninguém vai sozinho ao
paraiso (SALEM, 1997, 220). Reiterando sua paix@o pelo cinema e suas convicgdes politicas,
compreendia o cinema para além do fazer filmico, mas também como ferramenta nessa tentativa de
transformagao social. O cinema como linguagem que possibilita a constru¢do de um discurso sobre
o Brasil, sobre a nacdo. De explicitar na tela as contradi¢des sociais existentes, fazer o espectador
refletir sobre e se ndo for muito, organizar-se para transforma-la. Compreendia que seu papel como
autor ndo estava separado do seu papel enquanto militante, enquanto seu lugar no mundo, por isso,
de certa forma colocou-se na tela. Ousou falar da classe a qual pertencia, mesmo com as intimeras
diferencas de locus — ele vinha da cidade, o conflito do filme se passa no campo - , iniimeras
diferengas de posicionamento de mundo, dominava aquilo que estava falando. E o fez,
diferentemente de parte do cinema moderno da época, que tratava da elite at¢é com certo ar
caricatural, ndo estdo falando do outro, mas de si mesmos de forma critica, algo que serd feito de

forma mais profunda em O som ao redor.

E, Leon Hirszman, finalmente consegue falar da burguesia de forma direta e realista. Nao ¢
raivoso e caricatural, pelo contrario, expde o que ha de mais humano na figura de Paulo Honério, ao
mesmo tempo que situa a sua condi¢do enquanto ser social, em como o meio o transformou em um
ser humano ausente de humanidade, sem que isso sirva de justificativa para as suas agoes,

compreendendo a dindmica e a construgdo do individuo na sociedade.

CAPITULO 3



ANALISE DE O SOM AO REDOR

Com o nome cinema pernambucano, a luta de classes
volta ao cinema brasileiro. Jean-Claude Bernardet

O som ao redor, escrito e dirigido por Kléber Mendonga foi langado em 2012 e trata-se de
um filme sobre uma histéria de vinganca, mas que tem como protagonista a rua de um bairro de
classe média da cidade de Recife, Pernambuco. E o cotidiano de vérias familias e pessoas que

trabalham na rua que se cruzam diariamente. E a cronica do cotidiano de uma classe.

O filme ¢ baseado num representacao realista, porém critica da sociedade. Ele foi dividido
em trés atos (ou partes, como assim chama o diretor): o primeiro intitulado Cdes de Guarda, o
segundo Guardas Noturnos ¢ o terceiro Guarda Costas. E notavel que a nomeagio dos atos parte da
relacdo social que ¢ estabelecida entre “os moradores/donos da rua” e o trabalhadores dela — vocé
“guarda” alguém ou alguma coisa. O tempo do filme ¢ marcado exatamente no tempo de
permanéncia dos segurancas na rua, desde sua chegada até a sua saida — ja que supde-se que ao final

ocorreu um assassinato e eles estavam ali por vinganca.

Na primeira parte, que dura os primeiros 48' minutos, temos a apresentagdo das questdes que
serdo desenvolvidas ao longo do filme: um grupo de segurangas particular oferece seus servigos ¢
passam a trabalhar na rua, a dona de casa e seu conflito com o cachorro do vizinho, Jodo e Sofia
comecam a namorar. Em linhas gerais, temos esses trés conflitos principais, além do cotidiano da
rua, que nos ¢ apresentado. Ainda temos a relagdo do titulo do primeiro ato com a chegada dos
segurangas, os “cdes de guarda” vieram para “guardar” a rua de possiveis a¢des externas que gerem
danos aos moradores ou ao patrimonio, assim Clodoaldo apresenta o servigo: nosso trabalho é
totalmente preventivo, trabalhar pra garantir a tranquilidade de vocés, aqui. E o diretor, quase que
utilizando de metalinguagem, nos apresente ele, Clodoaldo, o principal seguranga, por uma camera

de seguranca, quando bate a porta da casa do Tio Anco, filho de Seu Francisco, o “dono da rua”.

Na segunda parte, Guardas Noturnos que dura aproximadamente 25' minutos, ¢ marcada
pela consolidacdo dos segurangas na rua: a segunda cena do ato, temos eles montando sua guarita.
Como o nome sugere, a seguranga ¢ feita no periodo noturno (o servigo que eles oferecerem ¢
durante as sete da noite as sete da manhi) e todas as cenas desse ato acontecem pela noite. E onde
as tensoes e conflitos comegam a se aprofundar e ficar mais claros: temos a reunido de condominio

explicitando o pensamento dos moradores da regido — que aprofundaremos mais adiante. Temos o



conflito de Bia, a dona de casa com o cachorro do vizinho, ¢ onde também ela vé um menino
entrando na casa desse mesmo vizinho. Temos as conversas de Jodo e Sofia, onde ele expde sua
insatisfacao em relagdo a familia e a vida, deitados na cama, nus, depois que ele devolve o som do
carro de Sofia que fora roubado - mas ndo era aquele -, ele afirma que foi o primo Dinho que
roubou. Ele diz, familia grande pra porra, louca pra caralho, os dois seguem conversando e
comecam a falar da vida de Jodo, Sofia pergunta se ele gosta do que faz, tu gosta desse teu

trabalho? ele responde, detesto. E prossegue falando que a area € toda do avo.

Temos ainda Seu Francisco indo nadar numa praia onde ha risco de ataques de tubardes, ele
nada em plena a madrugada. E para finalizar temos o conflito de Dinho com Clodoaldo. O
seguranga passa um trote para Dinho, dizendo a ele seu ladrdozinho filho da puta, a rua agora ta
com seguranga, escroto. Vai arrombar carro de trabalhador, agora, vai. Tome cuidado ndo, pra
ndo morrer, visse. Dinho vai tirar satisfacdo, dizendo que essa rua aqui é de minha familia, gente
grande, de dinheiro. Aqui ndo é favela nao, velho. Nem esse orelhdo é de favela, de gente pobre.
Esse orelhdo ndo estd numa favela e néo serve pra deixar nem mandar recado. E explicitado entio,
um dos conflitos de classe e poder com a chegada dos segurancas, j4& que Dinho ndo vai poder
roubar, mas se o fizer, os segurangas ndo poderdo mexer com ele, ordens de Seu Francisco. Além de
Dinho deixar clara a diferenga entre eles, ndo argumenta que eles trabalham para ele, e sim que ali é

lugar de gente rica, ndo de gente pobre.

Na terceira e ultima parte temos explicitada a motivacdo dos conflitos apresentados. Nao
somente o filme revela em seu final o porqué da chegada dos segurangas na rua, como vemos todas
as faces da relagdes sociais ali estabelecidas: Bia humilha a diarista porque ela queimou o aparelho
que faz o cachorro parar de latir; Clodoaldo leva Luciene, a empregada que trabalha na casa de seu
Francisco para transar na casa de um dos moradores da rua que lhe confiou as chaves para regar as
plantas durante uma viagem; Jodo e Sofia se separam; a inteligéncia da filha de Bia mostra que
atenta a tudo, ela sente medo e sonha que estdo invadindo sua casa; os segurancas batem — sem
motivo algum - em um menino que se escondia numa arvore. Além de mostrar a engrenagem que
move tudo aquilo e suas consequéncias: o terceiro ato comega com a chegada de Jodo e Sofia ao
engenho do avo, seu Francisco que esta em decadéncia, abandonado, mas que foi a partir dele que a
rua foi construida. E temos a consequéncia desse processo historico-econdmico, Jodo e Sofia vao
visitar a casa que Sofia morou na infancia, que pertence a familia deles e sera derrubada para a
constru¢do de um novo prédio, o latifundio deu lugar a especulacdo imobilidria. Como também, a
filha de Marid, que trabalhou como empregada a vida inteira na casa de Jodo, assume o lugar da

mae. A engrenagem foi explicitada e continua a andar em circulos, assim como Marx afirma que a



historia ¢ um espiral. Nao a toa que essa ultima parte chama-se Guarda Costas, seu Francisco se
sente ameacado, pede que Clodoaldo preste servico particular a ele. Proteger a rua, somente, nao

basta, € necessario proteger o dono dela, o dono da engrenagem.

E o personagem de seu Francisco é assim construido, o coronelismo ndo acabou. E um
homem forte, imponente, destemido. Assim como nos afirma Heitor Augusto®, sua presenca
marcante, expansiva, dominadora, aparentemente simpatica e prontamente cruel. Para que os
segurangas possam trabalhar, ¢ necessario “pedir a benca” para ele. Na cena em que isso ocorre,
Francisco ja os cumprimenta dizendo, chegaram na minha rua sem pedir licenga. Diz ainda que nao
¢ para mexer com o seu neto, Dinho. Sua imponéncia também ¢é fortemente representada na cena em
que ele caminha pela rua em dire¢do a praia, as luzes vao se acendendo a medida que ele vai
passando, contribuindo para essa sensacdo de quem ali passa ¢ importante, ¢ por fim ele entra no
mar, em primeiro plano temos uma placa que avisa perigo, area sujeita a ataques de tubardes. Ele,
feito parte da elite, sente-se ndo somente “dono da rua”, mas dono do mundo, imune a qualquer

coisa, inclusive a um ataque de tubarao.

Jodo, seu neto, ¢ claramente fruto de seu tempo. Jovem adulto perdido, que ndo gosta do que
faz, mas ndo faz nada para mudar a vida. E acomodado em gerir parte dos negécios da familia,
sendo uma espécie de corretor de imdveis. Em conversa com o filho da empregada que trabalha em
sua casa, diz que também ja trabalhou na noite, quando morava fora do pais, trabalhou como
garcom em um bar na Alemanha. Fato tipico de uma classe média que sai do pais e se sujeita a

trabalhar com prestacdo de servicos, mas que se recusam veementemente em fazer isso no Brasil.

Em certa medida, Jodo sabe de sua condicao e também ri de sua classe. Em uma das
primeiras cenas, quando ele toma café da manha com Sofia, e enquanto conversa com Maria, 1€ a
coluna social de um jornal e debocha da situagdo: Ana Cecilia Pinto, a gatissima Ana Cecilia Pinto,
herdeira da Pinto Engenharia, acaba de comemorar seus 15 anos. Ela comemorou seu niver numa
suruba bancada pelos pais que queriam ver a filha toda assadinha. Indagado por Maria que historia
era aquela ele da o jornal a ela e responde, 6 td escrito aqui Marid, so acrescentei um pouco de
sabor. Quase que como isso também faltasse a sua vida, que vivia no mesmo meio daquelas pessoas

da coluna social.

Mas ao mesmo tempo, comporta-se como condiz com sua classe, e ndo somente isso, trata-

In. http://www.revistainterludio.com.br/?p=5139



se de um personagem covarde diante da vida, que ndo faz nada diante dos fatos, a sensagdo ¢ que
Jodo ¢ sempre levado a reboque pelos acontecimentos. Outro exemplo, ¢ durante a reunido de
condominio onde os condéminos decidem se demitem o nao o porteiro por justa causa, ele € contra
e acha uma sacanagem demiti-lo por justa causa, mas quando as opinides se acirram, ele vai
embora da reunido para encontrar-se com Sofia. Assim que eles se cumprimentam, ele diz, ftu me
salvou duma reunido bizarra de condominio. Ou seja, ele defende o porteiro e acha “bizarra” as
opinides daquelas pessoas, mas somente até¢ onde lhe convém, somente até onde ¢ confortavel para

ele. Quando os conflitos de classe se acirram ele ndo se envolve, prefere encontrar a namorada.

Seu tio Anco ¢ uma espécie de contraponto em relagdo a familia, realiza uma resisténcia
passiva. Nao discursa sobre o mundo, mas podemos observar que em algumas escolhas que ele fez,
que ndo concorda ou pelo menos nao quer levar o mesmo estilo de vida que o restante da familia. A
comegar, ele € o Unico que mantém a casa na rua, ¢ mantém certo orgulho disso. Quando Clodoaldo
bate a sua porta para se apresentar ele afirma, minha casa é a unica da rua, talvez até do bairro
inteiro. Eles prosseguem o didlogo em que nas entrelinhas podemos observar o que significa
escolher morar numa casa num lugar abarrotado de prédios, Clodoaldo assim responde, eu acho a
sua casa é arretada, bom seria se a rua toda fosse assim, mas a violéncia deixa? Com sua licenga,
mas eu até ja tinha reparado, o senhor colocou uma camera de vigildncia ali. Anco responde,
Clodoaldo, isso é detalhe, a gente tem que fazer alguma coisa. Ou seja, sabe que ter uma camera ¢
“garantir” sua seguranga individual, mas a0 mesmo tempo sabe que isso ndo resolve o problema da

violéncia.

Vemos ainda ele contar feliz para o sobrinho Jodo sobre o reencontro com um amor antigo, €
Jodo ndo dar muita importancia ao fato, ndo compreender o que aquilo poderia significar pro tio.
Ele ¢ ainda o integrante da familia que da festas em sua casa, chama um grupo de chorinho para
tocar, o proprio Jodo afirma, o tio Anco adora dar uma festa. 1sso assume um pouco a simbologia
do reunir as pessoas que moram tdo proximas mas que estdo cada vez mais distantes submersas em
seu abismo cotidiano. E para finalizar as acdes desse personagem, em uma cena ja no terceiro ato,
ele sai de casa com um gato na gaiola, olha para a rua, a camera subjetiva nos mostra aquela mesma
rua ha muitos anos atras, quando s6 haviam casas e ela nem era asfaltada. E a nostalgia presente no
personagem que se mostra como uma resisténcia passiva diante da selva de pedra que as cidades

grandes foram se transformando.

E, apesar de boa parte da familia morar na rua, das relagdes sociais ndo mudarem muito em

relagdo ao coronelismo presente no campo, com seus papéis bem estabelecidos, a cidade interfere



na forma como as pessoas se relacionam. Ha uma complexificagdo dos papéis de cada individuo.
No campo, vemos o patrdo, o empregado e o capataz, na cidade, esses papéis apesar de ainda serem

consolidados ndo sdo tao simples assim.

H4, na construgdo desses personagens uma contradicdo que podemos suspeitar de uma certa
hipocrisia. H4 uma moral elitista extremamente legalista e que ¢ transcendida facilmente de acordo
com determinados interesses. E isso vai desde Seu Francisco mandar matar o pai de Clodoaldo, seu
neto Dinho arrombar carros e ninguém pode mexer com ele por conta disso, até Bia, a dona de casa,
fumar maconha com o aspirador de pd para o cheiro ndo invadir a casa vizinha. Nesse tltimo caso,
seus filhos se olham com um ar de desconfianga, como se soubessem o que a mae vai fazer. O
entregador de agua que também trafica maconha nao traficaria se ndo houvessem consumidores,
portanto ha um acordo velado de que certas coisas sao feitas desde que feitas no ambito privado,
sem que ninguém saiba, mesmo todos fazendo o mesmo. E ainda sob o aspecto do trabalho, mesmo
com a existéncia de direitos trabalhistas, etc, a relagdo patrdo/empregado continua sendo de poder.
No filme quem faz o trabalho “sujo” ou ndo apropriado é o povo. E o entregador de agua que
trafica, ¢ a empregada de Dinho que devolve o som do carro roubado para Jodo, ¢ o capataz de
Francisco que mata quem ¢ incomodo para o patrdo, sdo os segurangas que batem no menino

“suspeito” que se esconde em cima da arvore. E ndo por acaso, todos negros.

As relagdes entre casa grande e senzala, tdo citadas por Gilberto Freire, continuam tao atuais
como no tempo do Brasil coldonia, como no tempo de um pais com regime militar e agrario, como
no tempo de uma democracia contemporanea onde maior parte da populacdo vive nas cidades e nao
mais no campo. Essas relagcdes, e portanto seus conflitos, se perpetuam nesse locus atual, e ¢
principalmente a questao de classe que consolida e se entrelaga com a questao racial. Nao a toa, em
recente entrevista’, Jean-Claude Bernardet afirma que com o nome cinema pernambucano, a luta de

classes volta ao cinema brasileiro.

A partir do cinema da retomada, as produgdes oriundas da metade dos anos 1990 até o final
dos anos 2000 voltaram-se novamente para a constru¢do de uma identidade nacional. O cinema
precisava se fortalecer e as boas histérias foram sendo buscadas aonde o povo estava, mas nao sao
necessariamente histérias populares, feitas para o povo. Comunicam-se muito mais com uma
camada em ascensdao - a classe média -, do que com camadas populares. Apesar de bilheterias
importantes, os maiores filmes do cinema nacional dessa ltima década — desde Central do Brasil

até Tropa de Elite 1 e 2, passando por Cidade de Deus — busca falar dos excluidos mas nunca sob a

4 Maria do Roséario Caetano. In. http://www.brasildefato.com.br/node/11654 Acessado em 24/09/2013
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otica deles. E ¢ ai que O som ao redor ganha importancia. Nao somente porque foge dos
estereotipos, mas por assumir o seu papel na luta de classes, a partir do seu proprio lugar, a classe

média.

As locagdes onde foram realizadas as gravacdes sdo no mesmo bairro — € quando ndo, na
mesma rua — onde mora Kléber Mendonga, o diretor e roteirista do filme. Ou seja, aquele ndo ¢ um
lugar desconhecido para ele, e ndo apenas um lugar geografico, mas também um lugar de fala.

Na péagina oficial do filme no facebook, temos um relato que explicita muito bem as relagdes que
existem na rua onde mora Kléber Mendonga e em como aquele universo foi muito bem retratado no

filme. Albert Tendrio o ator que interpreta o seguranga Ronaldo, relata:

Durante a preparagdo de elenco com Amanda Gabriel e Leonardo Lacca, fizemos um laboratorio que consistia na
vigilancia' de alguns quarteirdes. Cada um seguia para um lado e ia colhendo suas impressoes de como era aquele
oficio. Durante minhas varias rondas entendi como aqueles homens que ndo foram apresentados para os moradores
da regido traziam uma certa impressdo de seguranca para as pessoas. Quando chovia, algum porteiro oferecia um
lugar coberto para nos proteger, e também café com pdo ou bolo. Certa vez, um morador chegava com seu carro e,
quando me olhou, meio que pediu com o olhar para que eu abrisse o portdo da garagem para ele entrar.
Prontamente, abri e fechei o portdo e o morador perguntou: 'vocés sdo os novos segurangas da rua?’. Respondi.:
'‘com certeza, dr.". Ele continuou: 'quanto é a contribui¢do para o trabalho de vocés?'. Respondi que estdavamos na
fase de experiéncia. Depois de alguns dias, o mesmo morador me encontra dirigindo o carro da minha ex-mulher e
pergunta: 'vocés fazem ronda de carro também, é? Porra, deve ser uma nota o servi¢o de vocés'. Eu dei uma risada
e respondi: 'ndo, senhor, na verdade eu sou ator e estamos fazendo um filme aqui". Ele me olhou decepcionado e
disse: 'que merda'. Ai tive mais certeza do quanto Kleber tinha propriedade para falar desse assunto.

E esse lugar geografico e de fala ao qual pertence o diretor, obviamente dialogam entre si -
“a cabeca td aonde os pés pisam” - o lugar social que vocé ocupa interfere no lugar em que vocé vai
morar, no que vocé vai trabalhar e em como vao se desenvolver as suas relacdes. Apesar do
capitalismo tentar nos convencer do contrario, que € apenas uma questdo de querer para “vencermos
na vida”. E ndo ha momento em que isto estd mais em voga, repetido diariamente desde os

noticiarios até pelo seu vizinho.

Houve uma ascensdo da classe C, diminui¢do de pessoas em condi¢des de miserabilidade,
sem duvida e nao ha como ir contra os dados e contra a propria realidade. Mas isso ¢ fruto de uma
série de politicas de Estado que permitiram criar condi¢cdes econdmicas para tal, para além dessas
condi¢des econOmicas estarem pautadas por decisdes politicas de empoderamento de uma nova
classe e ndo somente pelo esforco individual dessas pessoas. Ha condi¢des politicas e econdmicas
que foram construidas para tal. Esse empoderamento foi condicionado por um modelo nacional
desenvolvimentista — muito parecido com aquele defendido pelo Iseb nos anos 1950 — baseado no
consumo. Ou seja, nada mais explicito nesse processo do que a especulagdo imobilidria nas grandes

cidades, que ¢ tdo bem retratada no filme. Se nos anos 1960 a luta pela terra e o latifindio eram o



centro da luta de classes no Brasil, a partir dos anos 2000 a especulagdo imobilidria e o direito a
cidade (passando por diversos temas, com a questdo do transporte, por exemplo) tornaram-se o
locus onde a luta de classes se configura de forma mais acirrada. Mesmo que ela ainda esteja latente

no campo.

Sdo essas contradigdes e processos que o filme aborda. E nesse sentido, uma das
personagens que se mostra mais atenta a determinadas contradi¢des € Fernanda, a filha de Bia. Uma
menina na pré-adolescéncia, que apesar de nao ter um espirito critico — normal em sua fase e
condi¢do social — entende como as coisas funcionam, tem consciéncia das coisas. Ela questiona o
fato que se ela tem inglés na escola, porque pagam aulas extras pra ela e o irmao. Os dois passam
entdo, a fazer mandarim, “a lingua do futuro”. Ela por vezes reprime a mae, Bia a dona de casa
entediada que passa os dias a brigar com o cachorro do vizinho. E, diante de toda a esperteza dela,
sempre atenta a tudo, sonha que invadem a sua casa, todos corpos negros pulando o quintal do
vizinho, depois entrando em sua sala. Ela sabe do lugar que vive, € o perigo eminente em que
diariamente sdo tensionados e ndo necessariamente um medo real. Apesar de ser sonho, sao medos

possiveis dentro do universo que ela habita.

E essa tensdo € construida durante todo o filme e elevada no final. A postura da cAmera e da
acao dos proprios personagens criam um clima de que a qualquer momento vai acontecer alguma
coisa. Que as relagdes sociais ali se desenvolvem tranquilamente mas estdo sempre a perigo de
explodir. H4 algo no ar. Isso foi uma escolha estética do diretor, mas ¢ também algo muito parecido
com o que ¢ vivido nas grandes cidades, a industria do medo, da proliferagdo de imagens de crimes
com o aumento das cameras de seguranca, fez com que o numero de empresas de seguranga privada
aumentassem assustadoramente, enquanto os indices de criminalidade mantém-se estaveis. E
necessario produzir medo para que as pessoas “comprem” seguranca. E ¢ exatamente a mesma
estratégia utilizada pelos segurangas para efetivar sua vinganga, mataram o capataz da fazenda de
Seu Francisco — obviamente também motivado pela vinganca — mas isso reverberou de tal forma no
fazendeiro que quis contratar os servicos privados do grupo e foi nessa conversa que terminaram
com seu plano. E essa vinganca ¢ construida ndo do ponto de vista pessoal, mas politico. Seu
Francisco mandou matar o pai deles por causa de uma cerca, essa ¢é a fala do irmao de Clodoaldo.
Deixando explicito que a questdo da luta pela terra, ou seja, uma questao politica, foi o motivo do

assassinato do pai deles. E a luta de classes se complexificando.

Da mesma forma como em Sdo Bernardo, Kléber Mendonga opta por um distanciamento

dos personagens em relagdao ao publico. Talvez para criar o mesmo distanciamento critico proposto



por Bertold Brecht, mas de forma distinta da forma como foi desenvolvida em Sdo Bernardo. O
publico tem uma profunda identificacdo em relacdo aos personagens, talvez porque aquelas cenas
fazem parte do cotidiano de qualquer grande cidade brasileira, porque apesar dos melindres, as
relagdes sociais nao mudam tanto de um estado para outro. Mas o reconhecimento em relagdo ao
personagem ndo ¢ transformado em compadecimento, o drama desenvolvido ndo ¢ vivido pelo

espectador durante a apreciagdo do filme, ninguém chora a suposta morte de Francisco.

O papel da camera ¢ agente fundamental nessa construg¢do. Ela, hora acompanha os
personagens e nao de forma orgénica, camera na mao, € sim uma camera fixa que em sua maioria
das vezes permanece no mesmo eixo, fazendo apenas movimentos de tilt ou pans. Ela nos remete
muito mais a uma camera de seguranca, quase que como o olhar subjetivo do espectador, mas este
ndo se encontra na cena, ndo acompanha o personagem de perto, ha um filtro, uma barreira entre
nos e eles. E essa barreira ¢ sentida ndo somente porque ndo conseguimos adentrar nos personagens
apesar de compreendermos suas agdes € suas motivagdes, mas porque € uma camera que se mostra

camera, que tem sua presenca garantida principalmente pela presenca de zoom in.

O zoom in em praticamente todas as vezes que ¢ utilizado no filme marca uma agdo, ¢ o
trabalhador soldando uma janela, ¢ a dona de casa que fuma um baseado, sdo os filhos dela fazendo
massagem nela, ¢ 0 menino que volta para a casa depois de perder a bola por que jogou-a no prédio
ao lado, ¢ um casal adolescente se beijando. Em geral todas essas acdes acontecem no final da cena,
¢ como se a a¢do fosse reafirmada e a fotografia chamasse mais a ateng¢@o do espectador para aquilo

que estd ocorrendo, criando uma certa expectativa e reforgando a tensdo presente no filme.

Nesse sentido ela € usada claramente nas cenas finais, onde antes da festa na casa de Anco
os segurangas junto com Luciene, a empregada que trabalha na casa de Seu Francisco, sdo
apresentados ao irmdo de Clodoaldo. Bia também passa de bicicleta no mesmo momento do
encontro. A tensdo ¢ ressaltada pela auséncia de som direto, ouvimos apenas uma série de ruidos
que julgamos ser da rua, muitas criancas brincando e um ruido mais alto do que o que normalmente
ouvimos, claramente na intencdo de fazer-se ouvir, junto com a musica de poucas notas e bem
marcada, da qual falaremos mais adiante. Temos um zoom in marcando ndo a tensao do encontro,

porque os personagens mostram-se descontraidos, mas alertando o espectador do que esta por vir.

Ainda em relagdo a fotografia, as cenas em geral sdo compostas de planos conjuntos para
situar o espectador, planos médios e em alguns casos closes. A camera se aproxima a medida que a

tensdao da cena aumenta. Para além disso, apesar da histéria se passar toda na rua, hd muitos planos



da cidade, numa vista privilegiada do alto dos prédios, dos prédios da rua. Vemos o mundo somente
pelo alto desses prédios, e vemos somente uma selva de pedras, milhares de outros prédios, ou uma
favela entre eles. A imagem da favela marca a tensdao, quando Jodo vai mostrar um apartamento para
clientes e fala ao telefone com seu avd, temos a vista da cidade e um zoom in na favela. Novamente
0 zoom in real¢ca aquilo que a cAmera quer que vejamos, quer explicitar. E o diretor escolhe fazer
isso através do zoom in, ¢ ndo do foco, por exemplo. O foco ndo ¢ utilizado como recurso de
linguagem, ele inclusive ndo se destaca nunca, temos as cenas praticamente com tudo em foco, mais

um elemento que nos remete a camera de seguranca.

Quando acompanhamos os personagens em suas acdes, as grades, cameras de seguranga sao
sempre muito presentes, sempre nos fazendo lembrar da geografia daquele local, que ao mesmo
tempo ¢ bem especifico, uma rua, mas que se parece com qualquer prédio de classe média no Brasil,
faz parte de uma arquitetura comum. E ndo somente uma arquitetura de interior, como também a
tentativa de transformar verdadeiros corticos em um lugar de classe e elegancia. Pois, se pararmos
para pensar, nada como perder sua identidade em meio a tantos vizinhos de um mesmo lugar, e o
que a classe alta mais quer € se destacar, ter uma identidade bem marcada. Como aceitar morar em
um lugar com mais inimeras pessoas abarrotadas? Nada como a ressignificacdo do locus para tal,
nada como uma propaganda bem feita e a constru¢do da ideia que morar em um apartamento ¢ algo

maravilhoso e te faz ser tnico.

Essa arquitetura do lugar ganhou tal status que uma cliente entrou em um prédio para ver um
apartamento, ainda no hall de entrada ela fala, bem moderno aqui, né, parece até uma fabrica. A
modernidade faz parte da escolha estética na constru¢ao da identidade de uma classe média, mas
estranho alguém que tem uma relagdo tdo conflituosa com o povo, ndo achar ruim que sua casa se
pareca com o lugar que constrdi a identidade do trabalhador, seu lugar de trabalho, e nada mais
simbolico que uma fabrica. Nessa mesma cena, Jodo ao mostrar o imovel para a cliente afirma, a
vista aqui é muito boa, né? Em seguida temos o plano dessa vista, vemos apenas prédios. E duas
pequenas frestas onde avistamos o mar, somente. Esse desejo e afirmacdo e pomposidade, Jean-

Claude Bernardet nos elucida,

Para povoar o espago em que permanece entre a saida e a volta ao local de trabalho, a classe média precisa criar
objetos que confirmem seu crescimento, sua forga ou ilusdo de forga, que afirmem seu bom gosto, considerado como
prova de sua superioridade. (2007, p. 25)

Justificando assim sua moradia em lugares tdo ruins, que a sua cultura engrandece e os faz

parecer tao bons e indispensaveis.



Essa critica a forma como o espago urbano vem sendo construido ¢ dando prioridade a
somente parte da populagdo que tem poder aquisitivo — a classe média — ndo € somente uma critica
de Kléber Mendonga. H4 toda uma geragdo do cinema pernambucano que busca problematizar
esses conflitos, explicitando também como se configura a luta de classes na cidade. Essas produgdes
englobam fic¢do e documentario, e foram realizados principalmente pela Simio Filmes, da qual
fazem parte cineastas como Marcelo Pedroso e Gabriel Mascaro. O primeiro dirigiu dois
documentarios que abordam a questdo da representagdo da classe média e seus valores, Pacific
(2009) e Cdmera Escura (2012). Pacific inovou na linguagem e construiu o filme a partir do
registro pessoal dos turistas em férias em um cruzeiro, falando de consumo, auto-representacio e
como a felicidade pode ser bem consumivel, ja Cdmara Escura trabalha com questdes referentes a
representacao, € como isso ¢ tratado por uma classe média assutada com a violéncia. Ja Gabriel
Mascaro dirigiu Um lugar ao Sol (2009), que entrevista e retrata os moradores de luxuosas
coberturas de todo o Brasil, mas em sua maioria em Recife, este filme inclusive tem uma fotografia
muito parecida com O som ao redor baseada também na discussdo de Jean-Claude Bernardet, de
ostentagdo dessa arquitetura e seu lugar de poder. Ele dirigiu ainda Domésticas (2012), onde
adolescentes retrataram o cotidiano das empregadas domésticas que trabalham em suas casas,

novamente a discussdo casa grande-senzala presente.

E a cerca disso que Jean-Claude Bernardet fala quando diz que com o nome cinema
pernambucano, a luta de classes volta ao cinema brasileiro. E dessa safra que Kléber Mendonca
faz parte. Eles ndo consideram-se como um movimento, o que talvez contribua enormemente -
dentre outros fatores - para esse processo conjunto, seja o fato de que em muitos desses filmes fazer
cinema politico e pensar a realidade estdo completamente ligados a um modelo de cidade. Talvez
eles estejam mais dispostos a tocar nesses temas porque essa cidade esta mudando com mais for¢a

na cara deles agora.

Ou seja, essa discussdao que Kléber Mendonga traz com O som ao redor ndao € nova e
tampouco unica. E fruto de um processo coletivo que ocorre em algumas cidades do Brasil e aqui,
especificamente em Pernambuco. H4 um claro didlogo entre os filmes e consequente debate que
eles querem trazer. Fruto principalmente de uma discussdo que vem do documentario desde os anos
1960, e no Brasil principalmente a partir de 1970, o cineasta passou a se posicionar diante do
discurso que gostaria de trabalhar, ndo somente em expor problemas sociais, mas em discutir qual é
o seu lugar diante disso. E ¢ isso que de certa forma eles vem fazendo em Pernambuco, esse trés

cineastas se destacam e fazem uma critica a classe média, a sociedade de consumo, a sociedade de



classes, mas sdo oriundos dessa classe média, ou seja, se posicionam de forma critica em relagdo a
sua posi¢do social. Assim admite Marcelo Pedroso’ havia primeiramente uma inquietagdo sobre a

classe média brasileira, uma vontade de problematiza-la — reconhecendo-me eu mesmo nela.

E essa postura critica de Kléber Mendonga — para além dele ser um critico de cinema, com o
perdao do trocadilho — vem sendo exprimida em toda a sua obra. Ele dirigiu seis curtas-metragens,
o seu primeiro foi em 1997, com Enjaulados. Mas foi nos anos 2000 que sua carreira se consolidou
com curtas premiados como Vinil Verde (2004), Eletrodomésticas (2005) e Recife Frio (2009) todos
com estreita relacdo com O som ao redor. Recife Frio trata da especulacdo imobilidria a partir de
um acontecimento surreal, uma massa de ar frio que ficou permanentemente sob a cidade, fazendo
uma analogia entre o frio da temperatura e a frieza das relacdes, o cinza da chuva com o cinza do
concreto. Ja Eletrodomésticas ¢ praticamente um curta sobre Bia (personagem de O som ao redor),
a dona de casa entediada que se masturba com a maquina de lavar, e que no longa fuma maconha
para se acalmar, para quase que se acalmar do tédio que assola seu cotidiano. E Vinil Verde é a
histéria de uma menina que recebe um tocador de vinil da mae e ela diz que nao pode escutar um
vinil, o verde. Claro que a menina escuta esse ¢ a mae passa a perder partes do corpo,
transformando-se em um filme de horror. Essa constru¢do cotidiana também estd presentem em O

som ao redor, o mistério, a tensao, a sensa¢cdo de que a qualquer momento acontecera algo.

Portanto, essa maturidade tao presente em O som ao redor resultado de um cineasta que
passou 12 anos exercendo a profissdo de critico e que nesse periodo também como realizador, ja
trabalhava com a tematica. E em relagdo a linguagem, trabalhou com essa tematica de forma
distinta, desde uma ficgdo que lembra uma reportagem, até um filme de horror com uma crianga. E
também, a partir da distingdo que Kléber Mendonga se destaca, ndo ¢ comum encontrar um filme

brasileiro com um desenho de som tdo apurado e que dialoga tanto com o filme, no sentido de ter

uma papel fundamental para a sua constru¢do, de ser mais um personagem na obra.

E isso ja nos ¢ assinalado desde o titulo do filme, O som ao redor € a sintese da vida nas
grandes cidades, as pessoas ndo se encontram, elas sabem da presenca uma da outra a partir do som
que invade suas casas. Desde a conversa do vizinho nesses apartamentos que sdo corticos de luxo,
até o cachorro que nao para de latir e ndo dé sossego para uma dona de casa que passa todos os dias
no mesmo lugar. Nao ha fuga para tal. E na rua ¢ uma sinfonia de sons, musicas e ruidos. Desde os
vendedores ambulantes de CD's piratas, as buzinas e som alto dos automdveis, o martelar das

constru¢des que ndo param de crescer no Brasil.

> Em entrevista realizada para a revista Forum. Acessado em 24/09/2013:

http://revistaforum.com.br/blog/2013/05/recife-e-a-reinvencao-do-cinema-politico/



E essa sinfonia de ruidos que contribui enormemente para o ar de tensdo no filme. Temos
medo daquilo que ndo podemos alcangar, que ndo podemos ver. E nesse sentido, o diretor ndo
trabalha na fotografia com sombras, aquilo que ndo vemos pode somente ser ouvido. A presenga de
uma suposta violéncia ou eminéncia dela se dé4 através dos ruidos que chegam até o espectador e
também como realidade das grandes cidades. E o ruido que traz vida a esses novos feudos, que sdo
os condominios fechados, ¢ ele que impede com que as pessoas se encarcerem de vez em sua
solidao, por mais que ela se fagca extremamente presente. Assim como nos mostra a vida de Bia, ela
¢ assolada por esse marasmo de dona de casa, que sua vida se resume em dar conta desse tédio, seja
brigando com o cachorro do vizinho - que supostamente lhe tira a paz, mas também lhe devolve o
impulso de viver, mesmo que este seja um impulso de vinganga -, ou se masturbando na maquina de

lavar.

E o ruido que fala das sensagdes que as relagdes estabelecidas provocam. Quando o
entregador de agua vai até a casa de Bia, enquanto ela vai pegar o dinheiro para lhe pagar, ele escuta
a maquina de lavar trabalhando e aquele ruido aumenta ao ponto de a principio nao entendermos
porque o diretor nos chama a atengdo dessa forma, posteriormente vird a épica cena de Bia se
masturbando ali. Outra sensagdo que ¢ bem marcada pelo ruido, é a tensdo ao falar com Seu
Francisco. Todas as vezes que os segurancas vao até sua casa — quando se apresentam e quando vao
mata-lo — temos o trajeto deles de subir pelo elevador e de andar pelo corredor que leva a porta de
servico, até sua estadia na cozinha enquanto esperam Seu Francisco. Todos esses momentos
ouvimos o elevador que continua subindo e descendo. Mesmo ruido quando Luciene, a empregada

que trabalha em sua casa, vai se trocar para levar as roupas na lavanderia. O ruido sempre esta l4.

E ¢ sempre ele que nos impede de esquecer que aquele lugar de moradia, ¢ um lugar de
intenso trabalho. E necessario que alguém mantenha essa estrutura funcionando, os servigos
prestados para as classes altas, resultando no Brasil num contingente de mais de 7 milhdes de
empregados domésticos®. Fora aqueles que trabalha com outros servigos especificamente para essa
classe. E ali, ainda temos a construcdo civil, uma nova cidade esta sendo construida e Kléber
Mendonga nos recorda a todo 0 momento. E o ruido que faz com que a presenga do povo se efetive

na tela, ¢ o som ao redor que marca as relagdes de classe.

J&4 a musica — com excegdo das cangdes — cumpre o mesmo papel que os ruidos, tensionar.

Contribui para efetivar esse clima quase que de terror no ar, a eminéncia da violéncia, nunca a sua

¢ Dados do IBGE.



efetivacdo. A musica ¢ um pouco minimalista, poucos instrumentos e um tempo bem marcado pela
percussao, € um tempo longo, e que muitas vezes se confunde com os ruidos presentes. Temos uma
nota s6, um som grave que reverbera. Essa musica esta presente desde o inicio do filme, nos
créditos ja temos uma sintese de como ele serd utilizado: comega com ruidos, demos uma nota so e
depois uma musica mais polifénica, com mais instrumentos tomam conta. Na grande maioria das
vezes a musica e os ruidos se fundem, fazendo uma verdadeira polifonia, os ruidos ajudam a

compor a musica.

Temos entdo, duas musicas principais, uma que ¢ composta praticamente de uma nota so,
com pausas grandes entre uma nota e outra, que ¢ mais grave. E outra que ¢ mais aguda,
intermitente. Essa segunda musica toca na cena em que Bia fuma maconha no seu quintal e vé um

menino andando pelos muros das casas, e em uma fusdo que veremos logo a seguir.

J& essa mais grave toca desde os créditos iniciais, também na cena em que Seu Francisco vai
nadar no mar e no inicio da sequéncia final, quando Bia sai de casa de bicicleta para comprar as
bombas. Mas nessa ultima cena, comeca com a primeira musica, € ela logo se funde a segunda,
quando temos o zoom in dos segurancas. A musica termina com o plano, Bia continua andando e a

primeira musica volta.

Ha a presenca de algumas musicas diegéticas, os dois vendedores de CD na rua, as musicas
que Bia ouve, uma no inicio do filme depois da briga com sua irmd, e outra ja no terceiro ato

enquanto seus filhos fazem massagem nela, e o grupo de choro na festa na casa de Anco.

E hé ainda, a presenga da musica na primeira sequéncia do filme, onde vemos varias fotos
antigas de trabalhadores no campo, em cenas cotidianas e cenas de trabalho. No inicio dos créditos
ela é permeada de tensdo, depois ela tem um tom de nostalgia e por fim, quando essas duas coisas
se fundem e aparecem as fotos, temos uma musica €pica, quase que anunciadora. De certa forma,
juntamente com a sequéncia de fotografias ela sintetiza o filme, nos localiza, diz do que se trata e da

mais sentido ainda para o final tragico.

E esse fim tragico, quase que sinaliza o sentido que a luta de classes vem tomando, uma hora
— ou ja — toda essa tensdo vai emergir. E quase que um apontamento para o futuro com base no
nosso passado — escravocrata, racista, opressor, violento. Por tudo isso, o filme fazendo jus a suas

escolhas estéticas e politicas foi sucesso de critica e de publico. Até outubro de 2013, 237 criticas de



O som ao redor foram lincadas somente no site do Imdb, fora aquelas que estdo pela rede. O filme
também foi o escolhido dentre 21 produgdes para representar o Brasil na vaga para a disputa do
Oscar. O filme foi premiado em diversos festivais, dentre eles o de Rotterdam (melhor filme
escolhido pela FIPRESCI ) e no Brasil no Festival de Gramado (prémio da critica, prémio do juri
popular, prémio de melhor desenho de som) € no Rio (prémios de melhor filme de ficcdo e melhor
roteiro). No total, foram aproximadamente 50 festivais, no quatro continentes. O filme ainda foi
escolhido como um dos dez melhores do ano pelo jornal The New York Times e escolhido para o

festival do MoMA — Museu de Arte Moderna de New York.

Em relagdo ao publico, permanece hd dez meses em cartaz, somando aproximadamente 100
mil espectadores. Para um filme que a principal propaganda foi o proprio filme e o consequente
boca-boca do publico, além de ser independente e com or¢gamento de R$1.800.000 é uma grande

vitoria e demonstra sua for¢a. Assim como nos sintetiza Maria do Rosario Caetano,

Como os grandes filmes, O Som ao Redor ndo ¢ um experimento formalista para iniciados. Ao contrario. Ele abre
portas para o dialogo com o publico, ao estabelecer vigoroso corpo-a-corpo com seu tempo histérico, sem esquecer
os afetos e sensibilidades de seus personagens. Que, alids, sdo muitos.

Ou seja, o didlogo estabelecido com o publico marca o desejo de Kléber Mendonga de nao
somente explicitar as contradi¢des existentes nesse Brasil-poténcia, mas também de discuti-las. Nao
¢ somente um filme para a “classe artistica” ¢ um filme, que marcado pela simplicidade de sua
estrutura — e que isso signigica antogonismo de importancia — o torna maior que a obra em si, a

torna importante e necessaria pra um debate que vem sendo travado ha muito tempo.

CAPITULO 4



DA UNIVERSALIDADE A UNICIDADE: ANALISE COMPARATIVA.

Se queres ser universal, comega por pintar a tua aldeia.
Leon Tolstoi

Sdo Bernardo e O som ao redor sdo dois filmes que se aproximam e dialogam nao somente
a partir de sua tematica, como também pela forma, ou seja, pelas opcdes estéticas eleitas pelos
diretores. Essas opcoes estéticas, sao sem davida, opgdes politicas de representagdo, a forma como
nos expressamos diz muito sobre nosso lugar de fala e nossa relagdo com o mundo. Ambos

conseguem transcender o seu tempo historico também em relagdo a forma,

Mas ¢ evidentemente na cultura burguesa e ndo na popular que, pela tematica e pela forma, se inscreve o cinema
brasileiro. Se, por volta de 1960, as obras resultam frequentemente de um projeto politico consciente, nem sempre
lucidos, e os cineastas colocam todas as suas intengdes a nivel de contetido, aos poucos, por um processo de
sedimentagdo, grande parte do significado deixou de ser tdo consciente e passou para a estrutura. (BERNARDET,
2007, p.171)

Como ja abordado nos capitulos anteriores, cada um a seu modo busca falar de questdes de
seu tempo, mas que ndo se detém somente numa questdo conjuntural, falam de historias bem
especificas mas que sdo inseridas dentro da realidade brasileira, dentro de um processo histérico e
por isso transformaram-se em obras universais ¢ conseguem porque mudam a forma de abordagem

sem, contudo, deixar de comunicar-se com o publico.

Nesse sentido, S@o Bernardo ¢ quase um documento historico, ndo somente do pensamento
politico de sua época, mas também sobre como eram dadas as relagdes de classe no campo, assim
como o O som ao redor faz 0 mesmo em relagdo aos conflitos urbanos. E os dois fazem isso a partir
do ponto de vista da classe média, expde os conflitos sociais num campo onde ele se configura

como origem e nao somente cOmo expressao.

Isso porque, se partirmos de uma analise marxista da sociedade, a miséria e a violéncia — a
segunda consequente da primeira — ¢ gerada por uma sociedade de classes baseada na exploracao,
ou seja, a miséria € resultado do lucro de alguém, da elite. Ela, portanto, ¢ também responsavel pela
estrutura social se configurar dessa forma. Mas, apesar disso, quando o cinema escolhe falar desses
conflitos, fala do povo, e principalmente da violéncia presente nas camadas mais pobres que tem
como causa sua condicdo social. E nisso, sem querer, acaba reafirmando que a violéncia ¢ inerente

as classes mais baixas por conta de sua miserabilidade, criminalizando assim, a pobreza.

Portanto, estdvamos acostumados a lidar com a questdo de classe, somente a partir da



representacdo do povo, representacdo essa, que como vimos no primeiro capitulo, em geral tem se
mostrado equivocada. Viamos somente resultados possiveis da luta de classes, a miséria e a

violéncia. Com os dois filmes aqui analisados, podemos ver sua origem.

E essa representagdo também parte da mudanca de posicionamento de Leon Hirszman,
depois de sua juventude, amadureceu com o seu tempo. Assim como nos elucida Carlos Augusto
Calil,

“Discutia-se se o autor devia abdicar totalmente de suas inquicta¢des pessoais, renunciar ¢ fazer uma obra que o

expressa-se como artista, para dedicar-se a filmes sobre a realidade exterior — sacrificar o artista ao lider social.”
Retrato do artista Leon Hirszman quando jovem. (CALIL apud BERNARDET, 2007, p.188)

Se analisarmos esse modo de representacao em relagao a historia do cinema, podemos ver o
quanto os dois filmes aproximam-se das discussdes travadas na década de 1960, que defendiam um
cinema do subdesenvolvimento, ndo como justificativa para uma técnica menos apurada, mas como
condicdes objetivas de representacdo. Era o lugar de fala ndo somente possivel, mas necessario. O
chamado terceiro cinema, que contava com os manifestos de Glauber Rocha (Estética da Fome -
1965), dos argentinos Fernando Solanas e Octavio Gentino (Hacia el tercer cine - 1969) e Julio

Garcia Espinosa (Por un cine imperfecto — 1969) falam sobre um cinema politico e de autor.

Dentro dessa perspectiva apresentada, os dois filmes se fazem politicos e extremamente
importantes quando falamos em luta de classes porque seguem aquilo que Julio Garcia Espinosa

defende no manifesto Por un cine imperfecto,

O cinema imperfeito, entendemos, exige, sobretudo, mostrar os processos dos problemas. Quer dizer, o contrario de
cinema que se dedique fundamentalmente a celebrar os resultados. O contrario de um cinema auto-suficiente e
contemplativo. O contrario de um cinema que “ilustre belamente” as ideias ou conceitos que ja possuimos (a atitude
narcisista ndo tem nada a ver com os que lutam). Mostrar um processo ndo ¢ precisamente analisa-lo. Analisar, no
sentido tradicional da palavra, implica sempre num juizo prévio, fechado. Analisar um problema é mostrar o
problema (ndo seu processo) impregnado de juizos que geram a priori a propria analise. Analisar é bloquear de
antemao as possibilidades de analise do interlocutor. Mostrar o processo de um problema ¢é submeté-lo ao juizo sem
emitir o erro.

Ou seja, os dois filmes falam exatamente de processos e ndo somente dos problemas em si.
E portanto, tem-se escolhas estéticas que visam reforgar a questdo do processo, como por exemplo,
o distanciamento do espectador em relacdo aos personagens, numa atitude assumidamente

brechtiana — pelo menos em Sdo Bernardo, mas claramente presente em O som ao redor.

Além disso, os dois filmes retratam o processo, e seu conflito principal se da entre os

personagens € o mundo, € ambos resolvem-se no final. E o fim tragico como resultado de cotidianos



permeados de tensdes, € o acirramento dessas tensdes e que ndo encontram solugdes imediatas, a
partir de uma sociedade de classes que criou essas situacdes. E, apesar do fim tragico, ndo ha vildes
e mocinhos no filme. Apesar de Paulo Hondrio e Seu Francisco serem coronéis e internalizarem
todas as caracteristicas do opressor da sociedade capitalista, ndo sdo colocados como Unicos
culpados das tragédias. Suas historias e processos também sdo explicitadas pelas condigdes sociais

vigentes. Nao que isso, exima sua culpa, pelo contrario aumenta sua responsabilidade.

Mas, nesse sentido Sdo Bernardo consegue trabalhar de forma mais profunda a questdo da
luta de classes do que O som ao redor. 1sso porque conclui que o definhamento do ser humano, e no
caso de Paulo Honorio, se deu pela sua condi¢do social, nas palavras dele, Penso em Madalena com
insisténcia, se fosse possivel recome¢armos. Para que enganar-me? Se fosse possivel
recomeg¢armos aconteceria exatamente o que aconteceu, ndo consigo modificar-me, é o que mais
me aflige. Madalena entrou aqui cheia de bons sentimentos e bons propositos, os sentimentos e os
propositos esbarram com minha brutalidade. E o meu egoismo. Creio que nem sempre fui egoista e
brutal, a profissdo é que me deu qualidades tio ruins, e a desconfianga terrivel que me aponta
inimigos em toda a parte. A desconfianga é também consequéncia da profissdo. Foi esse modo de
vida que me inutilizou. Sou um aleijado, devo ter um corag¢do miudo, lacunas no cérebro, nervos
diferentes dos nervos dos outros homens. E um nariz enorme, uma boca enorme, dedos enormes. E

horrivel.

J& O som ao redor, se analisarmos pelo final, faz com que a luta de classes se resuma
somente na vinganga com as proprias maos. A morte de Seu Francisco ¢ aceita pelo espectador,
porque ele ¢ um coronel, porque ali ha uma relacdo entre opressor e oprimido, termina portanto, da
forma mais “facil” dentre as muitas possibilidades de reagao por parte do povo, ali representada

pelos dois irmaos segurancas.

Se pensarmos nas alternativas possiveis, porque Clodoaldo e o irmao ndo denunciaram Seu
Francisco para a policia? Bom, em tempos onde o Estado Burgué€s — que serve exatamente para
mediar a luta de classes — tem sua justi¢a voltada para um lado, pouco serviria. Porque entdo, os
irmaos ndo se organizaram na luta pela terra? Enfim, essas sdo apenas provocagdes para um filme
que trata de um conflito, mas resolve ele de uma forma “ndo resolvida”. Ao vingar-se de Seu
Francisco, as relagdes sociais ali ndo mudarao. Quem sabe, o medo entre aquela camada sera maior
e consequentemente o tamanho das grades, a quantidade de cercas elétricas e segurangas por todas
as partes. O cotidiano naquela rua continuard o mesmo, igualmente as relacdes de opressdo

existentes. Ha uma legitimacao da violéncia do oprimido em relacdo ao opressor, assim como foi



tratado durante o cinema novo.

E talvez, Sdo Bernardo por nao ter essa pretensao definidora, se configure como um filme
mais sincero dentro dessa perspectiva de classe que deseja abordar. Porque ele ndo propde uma

solugdo, pelo contrario, a saida possivel para Paulo Hondrio ¢ o definhamento.

Prosseguindo com a ideia de que o tempo historico em relagdo ao discurso politico vigente
influenciou a representacao dos dois filmes, como anteriormente apresentado, a revolugdo era a
crenca universal da esquerda nos anos 1960. E isso, sem duvida reverberou em Sdo Bernardo, trata-
se claramente de um conflito de classe do ponto de vista mais central, ou seja, do ponto de vista
econdmico. Esse ¢ seu foco e temos um personagem onde essa questdo ¢ centralizada, que ¢

obviamente Paulo Honorio.

Ja em O som ao redor temos uma abordagem que trata da luta de classe, mas tem um viés
mais cultural, onde outras tematicas que se relacionam com o capitalismo nos sdo apresentadas,

principalmente a questao racial.

A linguagem da “revolu¢@o” foi em grande parte substituida pelos idiomas da “resisténcia”, o que indica uma crise
das narrativas totalizantes e uma mudanca das visdes de projetos emancipatorios. (...) Embora a nacdo e as classes
sociais ndo tenham desaparecido do horizonte, esses termos perderam sua posi¢ao privilegiada e foram
complementados e desafiados por categorias como raga, género e sexualidade. (SHOHAT e STAM, 2006, p. 438)

Embora de forma distinta, a questdo de classe permanece presente. Também expressa na
forma como em ambos os filmes se da a relagdo entre patrao e empregados. Em O som ao redor as
relagdes sociais se desenvolvem de maneira mais branda, ha uma conquista em relagao aos direitos
trabalhistas e hoje, uma lei que os assegura — mesmo que ela nao seja completamente efetivada.
Mas, a nogdo para os patrdes de que fazem um favor a seus empregados por “darem” um emprego a
eles ¢ notoria. Inverte-se assim a necessidade de ambos, enquanto € o patrdo que necessita de
empregados para que, detendo os meios de produgdo, possa produzir a partir da exploracao da mao
de obra do trabalhador e gerar lucro, que ¢ a formag¢do da sua riqueza, ele, pelo excesso de mao de
obra, e condicdo de miserabilidade de uma classe, coloca como seu o trabalhador precisasse dele

para sobreviver.

Paulo Hondrio discursa isso algumas vezes durante o filme, mas uma das cenas que melhor
ilustra, ¢ quando ele bate em Marciano porque as vacas estdo sem alimento, depois da surra, afirma,
insolente, dd-se o pé, quer tomar a mdo. Ou seja, dou uma oportunidade, e ele ja& quer tomar

proveito. Isso parte exatamente do pensamento elucidado acima, e confirmado na cena seguinte,



onde Marciano queixa-se com Madalena e ela reprime Paulo Honorio: Madalena olha para o lado,
fica em siléncio, depois diz, ¢ horrivel. Paulo Honorio, como? Madalena, ¢ horrivel. Paulo Honorio,
o que é? Madalena, seu procedimento. Que barbaridade, que desproposito. Paulo Hondrio, que
diabo de historia, ndo estou entendendo. Explique-se. Madalena, como tem coragem de espancar
uma criatura daquela forma? Paulo Honorio, ah sim, por causa do Marciano, pensei que fosse
coisa séria, assustou-me. Madalena, bater assim num homem. Paulo Honério, ah, foi uma ninharia
filha. Ta vocé ai se afogando em pouca dgua. Essa gente so faz o que se manda, mas ndo vao se
ndo for na pancada. E depois Marciano nao ¢ propriamente um homem. Madalena, porqué? Paulo
Honorio, sei la, vontade de Deus, ¢ um mulambo. Madalena, claro, vocé vive a humilhd-lo. Paulo
Honorio, protesto! Quando o conheci ja era um mulambo. Madalena, provavelmente porque sempre
foi tratado a pontapés. Paulo Honério, qual nada, é mulambo porque nasceu mulambo. Madalena
sai, e diz mas ¢ uma crueldade, porque fez aquilo? Paulo Honorio, eu fiz porque achei que devia ter
feito. E ndo estou habituado a dar explicagoes, ta entendendo? Era so o que faltava, grande
acontecimento. Dois ou trés moxigoes em um cabra. Que diabo tem vocé com Marciano pra estar

tdo parida por ele?

Paulo Honorio na cena final, também afirma que seus funciondrios ndo sdo homens, sdo
bichos. Esse pensamento de que os patrdes ¢ que fazem o favor a seus empregados, continua
presente em O som ao redor, e ¢ ilustrado na cena da reunido do condominio onde os moradores
discutem se demitem ou nao o porteiro que dorme em servigo, por justa causa. Durante a discussao
temos falas como, “eu concordo porque acho que ele ta provocando essa situagdo, acho que ndo é
cansago, é provocar. Pra ver se a gente bota ele pra rua, mesmo” e também, “acho que a gente ndo
precisa compactuar com isso” € a mais ilustrativa desse processo, “aqui ndo é institui¢do de

caridade”.

Vé-se entdo, que as relagdes de classe continuam as mesmas. E os dois filmes partem do
ponto de vista privado para falar de relagdes de opressao que sdo também efetivadas de ambito
publico. Em geral, os filmes sobre o povo perde sua dimensdao humana, e os fazem sempre como
simplesmente vitimas do meio, diferente da representagdo da classe média como estd posta nesses
dois filmes. Também apresentando a influéncia do livro Casa Grande e Senzala de Gilberto Freyre,
que dentre outras coisas afirma que a estrutura da sociedade estava contida na relagao casa grande e
senzala. E essa percepgao perpassa os dois filmes, que escolheram falar da luta de classes a partir do

privado, elevando a maxima, o pessoal ¢ politico.

Sendo assim, podemos contudo, imaginar, que Seu Francisco ¢ um Paulo Honorio que



vingou. Que saiu de seu definhamento e continuou o curso “natural” da sua vida de exploragao.
Hoje, com seu engenho em decadéncia, mas em franca atividade com a especulagdo imobiliaria,

dando continuidade a seu pequeno feudo. Antes a fazenda, hoje uma rua.

Ainda sobre os avancos em relagdo a representacdo, tinhamos em Sdo Bernardo um nordeste
retratado por um carioca, em O som ao redor, um nordeste retratado por um nordestino, mas nado um
nordestino carregado de esteredtipo tdo presente no cinema nacional, ¢ o nordestino de classe
média, ainda pouco conhecido/representado no restante do pais. De todo modo, podemos afirmar

que trata-se praticamente de uma auto-representagao critica.

Enfim, a luta de classes volta ao cinema nacional, e ndo a toa, o faz a partir do nordeste, lugar de

maior miséria e desigualdade.



CONSIDERACOES FINAIS

A partir da andlise de Sdo Bernardo e O som ao redor, e sua devida contextualizacdo
histérica podemos observar como os filmes dialogam entre si, ndo somente pela tematica abordada,
mas também a partir da forma. Com um rigor estético de ambos os diretores, surgiu entdo, filmes
“redondos”, que se encaixam em seu contexto e mantém uma unidade estilistica, ndo somente em

cada filme, mas relacionado a obra filmica de seus respectivos diretores.

Esse rigor estético apurado pela direcdo, garantiu que esses filmes tornaram-se marcos de
seu tempo, e, que ao mesmo tempo que dialogam profundamente com o contexto politico de sua
época, conseguem ser universais. Ou seja, fala de uma conjuntura bem especifica, ao mesmo tempo
em que o modo de exploracdo e as relagdes sociais numa sociedade de classes tem suas nuances,

mas substancialmente nao se alteram por demais.

E esse processo de exploracdo ¢ muito bem abordado por ambos os diretores, € como isso
molda os individuos. Em como o meio onde vocé esta, define certamente, varias caracteristicas de
sua personalidade, suas acdes e posi¢des diante do mundo. Obviamente, que, com a sensibilidade de
ambos, ndo faz isso de maneira determinista, conseguem ainda, carregar de individualidade os
personagens, quando falamos em Paulo Hondrio, falamos de um personagem bem especifico, que
em linhas gerais foge da persona do fazendeiro ao mesmo tempo que possui caracteristicas

extremamente marcante de qualquer personagem que fale a partir de seu papel social.

Para além da forma que j& mostrou-se muito bem apropriada pela dire¢do essa escolha de
falar do universal em um contexto bem especifico torna-os filmes politicos. Mantém uma estrutura
filmica que foge um pouco do que estd sendo feito em sua época, ndo possuem pretensdes resolver
o conflito de enorme propor¢des, pelo contrario, ele apenas mostra como a engrenagem funciona,
mostra o processo, € ndo somente seus resultados. Mostra como se configuram as relagdes em um
contexto de exploracdo para producdo ou manuten¢ao da riqueza, € ndo a miséria resultante desse

processo. Nas palavras de Heitor Augusto’,

Pois ai estd a maestria de O Som ao Redor como cronica de um estado de coisas: abandonar a tradi¢ao
didatica catequizante que historicamente ronda a producio brasileira e devotar-se ao cinema de género
como manancial de possibilidades para falar sobre o presente, quebrar expectativas. Ao dar essa
escapulida, O Som ao Redor torna-se profundamente politico.

O som ao redor, texto 2 . In. http://www.revistainterludio.com.br/?p=5139
Acessado em 10/10/2013



http://www.revistainterludio.com.br/?p=5139

E ao tornar-se profundamente politico, o faz a partir do ambito privado, elevando a maxima
de que o pessoal ¢ politico e de que o capitalismo € um sistema que organiza a sociedade e portanto,
as relagdes sociais vigentes. Isso, apesar do distanciamento, gera profunda identificacdo com os
personagens, fato esse que resulta num analise critica do espectador em relacdo a atuacdo, € preciso
pensar para compreender. E preciso que o filme proponha uma reflexdo, para que dali tiremos
conclusdes dele, a formula pronta, o discurso extremamente didatico j&4 mostrou-se anti-pedagogico.

Conseguiu dizer através do cinema, o que muita gente tenta expor sem muito éxito, falou do 6bvio

sem ser totalizante.

Dessa forma, tanto Leon Hirszman durante a década de 1970 conseguiu com Sdo Bernardo
estabelecer um dialogo maior com o publico, um dos desafios da segunda fase do cinema novo,
aliando uma linguagem muito bem elaborada com um enfrentamento da realidade. Kléber
Mendonga faz 0 mesmo, num periodo onde o cinema de género no Brasil ndo estava em ascensao.
Ainda via-se um paternalismo latente quando tentava-se fazer filmes que tratavam da questdo de
classe no Brasil, principalmente a partir da retomada. Caindo assim, nos clichés possiveis de
representacdo. Essas influéncias do cinema moderno em relagcdo ao cinema contemporaneo, pode
ser vista no cinema pernambucano que pretende fazer essa discussdo, que ja estava mais que na

hora de estar amadurecida. Novamente Heitor Augusto® nos elucida,

Sédo filmes bem preocupados com o que é o cinema, ndo sdo filmes que se importam apenas com a mensagem, eles
tém no horizonte uma vontade de ser algo a mais. Quase como o encontro de duas ideias marcantes no cinema
brasileiro: enfrentar a realidade, como propunha o Cinema Novo, junto com a proposta de reconstruir o cinema,
propor outras linguagens, uma certa ironia, como propunha o Cinema Marginal. Nao que esses filmes fiquem citando
Glauber ¢ Sganzerla, mas eu vejo nesse grupo de filmes uma vontade que me parece vir tanto daqui quanto dali.

As escolhas estéticas e politicas nunca estdo dissociadas, elas coexistem. Nao a toa que ao
optar por falar de seu lugar social de forma critica, os dois diretores puderam abordar a classe média
com extrema propriedade. Em ambos os casos, o cineasta-intelectual voltou-se para si e sem uma

tentativa de ser totalizante, acertou em cheio ao fazer um filme processo, € nao um filme tese.

Em suma, quando falamos de arte, dizemos ndo somente aquilo que queremos, mas nosso
lugar de fala dialoga e fica perceptivel na obra. Portanto, ao escolher partir da classe média para
falar da luta de classes no Brasil, os dois cineastas puderam fazer um retrato fiel a seu tempo com

tamanha seguranga, primor e sinceridade, onde tornaram-se obras universais.

¥ Recife e a reinvengdo do cinema politico. in http://revistaforum.com.br/blog/2013/05/recife-e-a-reinvencao-do-
cinema-politico/ . Acessado em 24/09/2013.
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De todo o modo, hoje ndo ha um projeto politico para o Brasil que tenha unicidade, como
havia na década de 1960. E ndo somente no Brasil, mas também a nivel mundial. Assim como nos
reafirma Robert Stam ¢ Ella Shoam nao falamos mais em revolucdo, mas em resisténcia. E,
compreender isso torna-se fundamental para compreender a representagdo em ambos o filmes, um
tinha o fazendeiro como inimigo na luta de classes, hoje, principalmente a partir do
multiculturalismo, o inimigo estd difuso, ndo hd um denominador comum na esquerda. E ¢
exatamente assim que Kléber Mendonga nos apresenta aquele pequeno feudo, o inimigo nao ¢
somente o fazendeiro, nesse caso Seu Francisco, ele troca a culpa, pela responsabiliza¢do de toda

uma classe. A classe média.

E por fim, ademais das intengdes dos realizadores, assim como constatou Jean-Claude
Bernardet na década de 1960 — e podemos ai, incluir também Sdo Bernardo, ¢ que esse cinema de

autor, continua em geral sendo feito para uma classe especifica, voltado para si proprio.

O intelectual temerario [Bernardet] valia-se de “intui¢do” e “vontade” para defender uma tese universitaria: a de que
o cinema brasileiro era uma manifesta¢do oriunda da classe média e a ela destinada. Arte de classe. Esse truismo, que
hoje ndo choca, na época suscitava forte rea¢do entre os cineastas ¢ artistas que sinceramente dedicavam o melhor de
si numa arte revolucionaria, que deveria falar em nome do povo ao proprio povo. Doce ilusdo que alimentou a
fantasia de muito jovem idealista. Para Jean-Claude Bernardet, o cinema brasileiro ainda ndo dava ao publico “um
satisfatdrio reflexo de si proprio”. (CALIL apud BERNARDET, 2007, p.186)

Podemos levar em conta as condi¢des de distribui¢ao, problema ainda presente no cinema
nacional. Mas resumir a isso, seria imensa irresponsabilidade. O cinema de autor ndo quer mais
falar de revolucdo, e ja ndo ha um projeto politico para o pais, mas, com O som ao redor, comega-se
a falar de si proprio. Assume-se essa realidade, falta somente debater a luta de classe como todas as
camadas pertencentes a esse processo. Falta o cinema chegar ao povo, de fato. Nao somente em

relacdo a sua propria produgdo, mas também a popularizacio da sétima arte no Brasil.

E para finalizar, utilizo-me novamente das palavras de Carlos Augusto Calil,

Para Jean-Claude Bernardet, em 1967 o cinema brasileiro encontrava-se “diante de quatro problemas fundamentais:
levar adiante a tematica da classe média; enfrentar no plano policial e a cultural os novos rumos tomados pela
sociedade [leia-se enfrentar a ditadura]; resolver os problemas do ptblico; encontrar uma estabilidade econdmica”.
Desses mandamentos, s6 um fi de fato resolvido. E pela historia: o fim da ditadura militar. (CALIL, apud,
BERNARDET, 2007, p.191)

Acreditando que O som ao redor, junto com o cinema feito em Pernambuco atualmente, e

mais uma série de coletivos espalhados pelo Brasil, possa ser o inicio da superagdo desses trés



paradigmas restantes no cinema nacional. Para o povo estar presente nas telas, ¢ necessario que ele

faca os filmes.
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