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Era ele que erguia casas
Onde antes s6 havia chéo.
Como um passaro sem asas
Ele subia com as casas
Que lhe brotavam da mao.
Mas tudo desconhecia

De sua grande miss&o:

N&o sabia, por exemplo
Que a casa de um homem é um templo
Um templo sem religido
Como tampouco sabia

Que a casa que ele fazia
Sendo a sua liberdade

Era a sua escravidao.

(Vinicius de Moraes)
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo investigar, a partir do método comparatista, a
representacdo de algumas probleméticas urbanas: segregacdo socioespacial e
desigualdades sociais e raciais — temas mais amplamente tratados por soci6logos,
antropologos e gedgrafos — sendo fundamental trazé-los, também, para o campo da
Literatura Comparada. Para tanto, a investigacdo parte do problema da segregacao
socioespacial que remonta a um histérico permanente de expropriagdes territoriais desde
o periodo colonial e se reflete tanto nos espagos urbanos como nas representacdes das
mais diversas expressdes artisticas que os tém como objeto. Pesquisadores como
Bourdieu (1996), Candido (2006), Foucault ([1969] 1992), Bakhtin (1997) e outros
constituem o referencial tedrico. A anélise sera feita entendendo-se a arte como discurso
social, aqui, cinema e literatura, afinal, sdo importantes campos artisticos na
representacdo do mundo e, mais que isso, como a constru¢do do ponto de vista de
autores separados pelo tempo (Josué de Castro e Kléber Mendonca Filho) se aproximam
e suscitam debates de desconstrucdo sobre as hierarquias que corrompem a sociedade.
Ainda que presentes em todo o Brasil e 0 restante da América Latina, as segregacdes
socioespaciais elencadas como tema, dispdem em obras que tém a cidade de Recife um
locus privilegiado de representacdo. Deste modo, a obra cinematografica O Som ao
Redor, dirigida por Kléber Mendonca Filho, e o livro Homens e Caranguejos, de Josué
de Castro, sdo os objetos escolhidos para pensar sobre esta teméatica na América Latina.
Pretende-se, assim, delinear a construcao estética de ambas as narrativas (filme e livro)
numa “interpretagdo dialética” em que os elementos externos (fator social) passam a ser
internos quando sdo transcritos esteticamente para dar forma a obra de arte.

Palavras-chave: Cinema; Literatura; Ponto de vista; Segregacédo socioespacial.
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RESUMEN

El presente trabajo tiene como objetivo investigar, a partir del método comparatista, la
representacion de algunas probleméticas urbanas: segregacion socioespacial y
desigualdades sociales y raciales - temas mas ampliamente tratados por sociologos,
antropologos y geografos, siendo fundamental traerlos, también, el campo de la
literatura comparada. Para ello, la investigacion parte del problema de la segregacién
socioespacial que se remonta a un historico permanente de expropiaciones territoriales
desde el periodo colonial y se refleja tanto en los espacios urbanos y en las
representaciones de las mas diversas expresiones artisticas que los tienen como objeto.
Los investigadores como Bourdieu (1996), Candido (2006), Foucault ([1969] 1992),
Bakhtin (1997) y otros constituyen el referencial tedrico. El andlisis se haré
entendiendo, el arte como discurso social, aqui, cine y literatura, después de todo, son
importantes campos artisticos en la representacion del mundo y, mas que eso, como la
construccién del punto de vista de autores separados por el tiempo (Josué de Castro y
Kléber Mendonca Filho) se acercan y suscita debates de deconstruccion sobre las
jerarquias que corrompen la sociedad. Aunque presentes en todo Brasil y el resto de
América Latina, las segregaciones socioespaciales enumeradas como tema, disponen en
obras que tienen la ciudad de Recife un locus privilegiado de representacion. De este
modo, la obra cinematografica O Som ao Redor (2012), dirigida por Kléber Mendonga
Filho, y el libro Homens e Caranguejos ([1967] 2001) de Josué de Castro, son los
objetos escogidos para pensar sobre esta tematica en América Latina. Se pretende asi,
delinear la construccion estética de ambas narrativas (pelicula y libro) en una
"interpretacion dialéctica” en que los elementos externos (factor social) pasan a ser
internos cuando se transcriben estéticamente para dar forma a la obra de arte.

Palabras claves: Cine; literatura; Punto de vista; Segregacion socioespacial.
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ABSTRACT

The present work aims to investigate, from the comparative method, the representation
of some urban problems: socio-spatial segregation and social and racial inequalities -
themes more widely treated by sociologists, anthropologists and geographers. field of
Comparative Literature. In order to do so, the investigation starts from the problem of
socio-spatial segregation that goes back to a permanent history of territorial
expropriations since the colonial period and is reflected both in urban spaces and in the
representations of the most diverse artistic expressions that have them as object.
Researchers such as Bourdieu (1996), Candido (2006), Foucault ([1969] 1992), Bakhtin
(1997) and others constitute the theoretical reference. The analysis will be made by
understanding, as social discourse, here, cinema and literature, after all, are important
artistic fields in the representation of the world and, more than that, as the construction
of the point of view of authors separated by time (Josué de Castro and Kléber
Mendonca Filho) are approaching and provoke discussions of deconstruction about the
hierarchies that corrupt society. Although present in all Brazil and the rest of Latin
America, the socio-spatial segregations listed as theme, have in works that have the city
of Recife a privileged locus of representation. Thus, the cinematographic work O Som
ao Redor (2012), directed by Kléber Mendon¢a Filho, and the book Homens e
Caranguejos ([1967] 2001), by Josué de Castro, are the objects chosen to think about
this theme in Latin America. It is intended, therefore, to delineate the aesthetic
construction of both narratives (film and book) in a "dialectical interpretation” in which
the external elements (social factor) become internal when transcribed aesthetically to
give shape to the work of art.

Keywords: Cinema; Literature; Point of view; Socio-spatial segregation.
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INTRODUCAO

Sendo eu uma jornalista “em busca da verdade”, descobri nas fic¢des
cinematogréficas e literarias muito mais verdades do que na maioria dos jornais. Foi por
meio das ficcdes que percebi com maior intensidade as vidas invisiveis da cidade. Parto
da premissa de que a naturalizacdo das estruturas dos espacos fisicos da cidade,
desiguais em valores de mercado e mais ainda como bens simbdlicos, sejam de bem-
estar ou de status, corrobora para a manutencdo das misérias sociais. As artes vao
denunciar o que os olhos estdo acostumados a naturalizar cotidianamente: que ha a
“parte alta/parte baixa, parte nobre/parte indigna, proscénio/bastidores, fachada, fundos
de loja, lado direito/lado esquerdo” (BOURDIEU, 1997, p. 163).

A escolha dos objetos de pesquisa, um livro de 1967 (Homens e Caranguejos) e
um filme de 2012 (O Som ao Redor), deve-se pela tentativa de aproximacao de autores
que se distanciam no tempo, porém trazem as mesmas tematicas: as desigualdades
sociais e urbanas. Em Homens e Caranguejos ([1967] 2001) as expropriacdes
territoriais e a formacdo urbana marginalizada, e em O Som ao Redor (2012) os novos
modelos de dominagéo e exploracdo da sociedade e a permanéncia da predominancia do
latifandio no campo e da segregacdo socioespacial na cidade. Assim, ao passo que
Homens e Caranguejos (2001) representa a populacdo da periferia, em O Som ao Redor
(2012) a representacdo das populacdes de classe média/alta ganha maior destaque.

A razdo de confluir dialogo entre a literatura e o cinema ocorre por saber da
importancia desses campos artisticos na representacdo de mundo e, mais que isso, como
elementos estéticos que denunciam as estruturas hierarquicas da sociedade. Josué de
Castro como pesquisador e gedgrafo evidencia a problematica da fome como um
abandono social e politico, atravessado pelas relacdes de poder. O autor traz uma
perspectiva sobre as desigualdades sociais que ndo era comumente tratada entre os
pesquisadores. O problema da privacdo alimentar no mundo, principalmente nos
estudos de geografia, tinha como perspectiva os efeitos climéaticos (a seca, o solo
improdutivo). Josué de Castro desconstréi por meio da estética da narrativa do seu
romance — assim como por meio de seus trabalhos cientificos —, esta ideia de pobreza
ligada aos fendmenos naturais, e apresenta uma perspectiva em que a desapropriacao de
terras, as politicas dominantes e 0 avango industrial — que ndo deu conta de absorver
toda a populagéo forcada a abandonar a area rural — moldaram as relagdes econdmicas e
sociais deflagrando a populacdo na condicéo de vulnerabilidade.
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No filme O Som ao Redor, Kléber Mendonca Filho vé a cidade de Recife, antes
tomada por engenhos de cana-de-agUcar, ser assombrada pelos fantasmas que cobram
justica pelas violéncias fisicas e/ou simbdlicas do periodo da escravidao. Assim o autor
apreende o presente — atravessado pelas vozes do passado — numa estrutura estética que
privilegia o préprio sentimento do autor. Ao passo que representa a monotonia da vida
cotidiana enclausurada pelo medo da violéncia no bairro nobre da Boa Viagem, também
caracteriza a periferia explicitando o olhar da classe média/alta, em que o outro € visto
como estranho e, por vezes, invasor.

Outra motivacao para a escolha das obras ocorre por estas tratarem de tematicas
que, de certa maneira, explicam a vida errante que tive desde a infancia. Minha mée,
empregada doméstica, e meu pai, operario da tecelagem e da construcéo civil, que como
no retrato do éxodo rural no pais, abandonou o campo para se aventurar em uma das
metropoles do Estado de S&o Paulo. Mais tarde, a familia na posse de um pequeno
pedaco de chdo pbde retornar para o campo, porém enfrentando a concorréncia do
latifundio.

O livro Homens e Caranguejos ([1967] 2001) traz o relato de outra época, de
meados dos anos 30, sobre outro lado da cidade de Recife que é invisibilizado pela
impregnagdo de imagens da “Veneza brasileira”, da natureza e das imensas arquiteturas
verticais que acompanham a orla da praia e que sdo vendidas nos folders de turismo.
Castro (2001) narra a formacdo de uma cidade (Recife) que nasceu no mangue, mas
cujas populacdes ja vinham sofrendo com intervencdes urbanas e consequentes
descolamentos e expulsbes em consequéncia das politicas publicas que visavam
esconder a pobreza dos turistas, por exemplo, com o conjunto de construcdes de casas
no caminho do aeroporto até a cidade, mas que [...] “era so pra inglés ver!. N&o passava
de um plano de fachada” (CASTRO, 2001, p. 110).

Castro (2001) revela uma Recife que sempre tentaram esconder, uma préatica que

perdura por séculos:

[...] produto do feudalismo agrario que oprimia e explorava, ha
séculos, toda aquela pobre gente que acabava, um dia, preferindo o
fedor dos mangues ao fedor das malocas dos engenhos, das novas
senzalas fracionadas em torno das novas casas-grandes (CASTRO,
2001, p. 99).

1 O Brasil pressionado pela Inglaterra a acabar com o trafico de negros escravizados tentava burlar a
chegada das embarcagdes “so para inglés ver”. Quando na realidade o trafico continuava as escondidas.
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Desde entdo a cidade se divide em torno da faixa do mangue que separa a area
nobre da periferia. Na figura abaixo estdo apresentadas as duas areas tematizadas por

este trabalho, a area dos manguezais pelo livro e a area nobre do bairro da Boa Viagem

representada no filme:

igura 1 Maa d Pae do aneais e do birro da a m
Fonte: Google Maps

A fotografia abaixo (figura 2) retrata parte do que é o mangue de hoje. Ela foi
publicada no dia 15 de dezembro de 2015, pelo repérter fotografico Adriano Vizoni na
Folha de Séo Paulo. Destaco também parte da matéria que dialoga com esta fotografia,
que foi publicada em um contexto de grande epidemia de dengue, a noticia causou
repercussao internacional e serve para ilustrar que depois de quase 80 anos 0s
mocambos de Recife representados no livro Homens e Caranguejos ([1967] 2001)
parecem s6 aumentar:
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Figur 2: Beco do Sururu - Uma das 59 comunidades do mangue
Fonte: Adriano Vizoni/ Folhapress

A medida que o dia avanca o cheiro s6 faz aumentar. Por volta das
11h, ja tdo forte que envolve toda a favela. Sobre pedagos de paus
fincados na lama, os barracos. Andando em passarelas feitas com
restos de madeira, adultos e criancas em meio a sujeira. Abaixo delas,
mais lixo. A menos de 1 km da orla, cartdo postal de Recife, o
conjunto de palafitas desafia qualquer logica sanitaria. Ali na beira do
rio Capibaribe, no espaco entre dois viadutos, vivem cerca de cem
familias, sem acesso a agua e esgoto (SANT’ANA, 2015, s/p).

Ja o contetdo do filme O Som ao Redor reflete outro viés sobre 0s espacos
urbanos, pois parte das ruas e do alto dos edificios da classe média/alta do bairro da Boa
Viagem de Recife. O filme trata da segregacdo socioespacial e racial voltada para o
periodo da escravidao, que é refletido nas posicoes de trabalho (os patrfes brancos e 0s
empregados negros ou pardos) e no modo de vida dos personagens, além de tratar como
foco na narrativa o isolamento e enclausuramento das camadas socialmente favorecidas
a fim de fugir da violéncia urbana.

A obra O Som ao Redor (2012), de Kléber Mendonga Filho, aparece um pouco

antes do momento de tensio na cidade de Recife por conta do Projeto Novo Recife? e 0

2 O Projeto Novo Recife consiste na construgéo de 15 torres (residenciais e comerciais) entre 36 e 45
andares ao longo do Cais José Estelita (centro de Recife). O local possui uma ampla area de construcGes
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Movimento Ocupe Estelita®. Ainda que a disputa pelos espagos urbanos em Recife néo
seja novidade — pelo contrério, as disputas territoriais na capital de Pernambuco sempre
estiveram presentes na formacgdo geo-histérica da cidade —, a tematica sobre as
desigualdades urbanas no cinema de Pernambucano aumentou significativamente nos
tltimos anos — Novo Cinema Pernambucano? — e, juntamente com movimentos sociais,
vém intensificando os debates sobre o direito a cidade.

Sem fugir do objeto de estudo, que é a obra O Som ao Redor, mas para melhor
fundamentar este tema, destaco uma fotografia do documentario Um lugar ao sol®, do
diretor Gabriel Mascaro. A imagem é conhecida metaforicamente como a invasdo da
classe alta de Recife na orla da praia: na ansia de sanar um desejo individual, o de
habitar em um apartamento com vista para 0 mar, 0 acesso a paisagem e 0 uso do
espaco publico da praia tornaram-se privilégios de poucos. O direito a praia como area
de lazer é comprometido com as sombras no mar provocadas pela verticalizacdo
inadequada das construgdes, “o conjunto de prédios rouba visibilidade e profundidade
de campo de visao, limita os horizontes e fecha perspectivas, vedando, com padrdes
repetitivos, as vistas da cidade” (PASSARO; MOREIRA, 2011, p. 14), estas sombras

também alteram o crescimento da fauna e da flora no ambiente:

histéricas da fundacdo da cidade de Recife e pertence ao municipio. Neste projeto a area sera leiloada
para empresas privadas.

3 Movimento Ocupe Estelita: manifestantes contra o Projeto Novo Recife defendem que a execugdo do
projeto trata da privatizacdo da area do Cais José Estelita e, portanto, do fechamento de um espago
publico. Outra questdo é a meméria histérica da cidade quando as construgdes historicas do local serdo
tombadas para a construcgdo dos edificios.

4 Uma série de politicas publicas de investimentos na producdo audiovisual (Sistema de Incentivo a
Cultura (SIC), Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura) e Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine)) tornou possivel 0 aumento nas producdes cinematogréaficas e a repercussao de alguns filmes no
cenario nacional e internacional, como Amarelo manga (Claudio Assis, 2003), Cinema, aspirinas e
urubus (Marcelo Gomes, 2005), Um lugar ao sol (Gabriel Mascaro, 2009), A Febre do Rato (Claudio
Assis, 2011), O Som ao Redor (Kleber Mendon¢a Filho, 2012), Boi Neon (Gabriel Mascaro, 2015),
Aquarius (Kleber Mendonca Filho, 2016) e outros. Estas politicas possibilitaram também a abertura de
espacos para produtoras menores, juntamente com o incentivo de divulgacdo e distribuicdo de filmes pela
internet.

5 O documentario Um Lugar ao Sol (2010) realizou entrevistas que tinham como foco donos de
apartamentos de cobertura na area mais cara da cidade do Rio de Janeiro e de Recife.
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Figura 3: As sombras na praia provocadas pelos edificios no filme documentéario Um lugar ao Sol
Fonte: Documentario Um lugar ao sol, de Gabriel Mascaro

O liberalismo econémico propde o direito a propriedade privada e o lucro como
principal objetivo nas negociacdes. Estes dois direitos se sobrepdem a qualquer outro,
tanto do individuo ou ainda da coletividade, pois a cidade é espaco para a produgdo e
consumo de bens e mercadorias. Quando o espaco € entendido como produto, s tem
direito quem paga por ele: ocorre que este Ultimo se estende para o espago publico, onde
pracas, parques, jardins e praias ddo lugar a shoppings, hotéis, restaurantes e
estacionamentos — assim a circulagdo dos espacos é cerceada pelos cidaddos
“pertencentes (que podem pagar)” aquele lugar, “tanto habitos de consumo quanto
formas culturais — envolve a experiéncia urbana contemporédnea com uma aura de
liberdade de escolha, desde que se tenha dinheiro” (HARVEY, 2012, p. 81).

As desigualdades urbanas na América Latina estdo associadas a uma serie de
violéncias (fisicas e simbdlicas — fome, desemprego, repressdo, expulsdes territoriais),
principalmente contra as populacBes indigenas e negras, que sem as condigdes
necessarias para uma vida digna sdao empurradas (literalmente) para as margens das
cidades. Dessa forma, a concepgdo de que indigenas e negros eram populagdes “menos
humanas” do que os europeus foi um dos principais instrumentos utilizados na
colonizagdo da América Latina para invisibilizar os massacres e 0S processos

escravagistas.
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Ao tratar de estatisticas, no Brasil, dados divulgados pelo Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE) revelam que as populagdes negras e pardas tém menores
salarios se comparados com as populacdes brancas. O resultado obtido no altimo
trimestre de 2016 estima uma renda média mensal de R$ 2.660,00 para as populagdes
brancas, R$ 1.480,00 para as populacbes pardas e R$ 1.461,00 para as populagdes
negras.

O indice de GINI que mede a distribuicdo de renda per capita no pais resultou
em 0,525 no ano de 2016, na média nacional. O indice de GINI, que em 2000 era de
0,678, subiu para 0,689 em 2010, quando nesta época no Brasil se situava em 0,533. Os
resultados da renda media na cidade de Recife, em 2010, quando comparada por cor ou
raca, praticamente triplicam: R$ 680,07 (média salarial da populagdo negra) contra R$
1.806,92 (media salarial da populagédo branca).

De acordo com Bourdieu (1989) ha um poder simbdlico na construcdo de
ideologias que contribuem para a formagdo e a estruturagdo da sociedade, “Os simbolos
sdo 0s instrumentos por exceléncia da ‘integragdo social’ [...], enquanto instrumentos de
conhecimento e de comunicacgdo [...] tornam possivel o consensus acerca do sentido do
mundo social” (1989, p. 10). Assim, o racismo na América Latina, por exemplo,
perpetua-se no espaco-tempo e, por meio das instituicdes (meios de comunicacéo,
religido, Estado, escola), acentuam-se as disparidades sociais e culturais de determinado
grupo em detrimento de outro.

Ao relacionar a atuacdo das ideologias dominantes no imaginario social com as
desigualdades urbanas, Bourdieu (1997) destaca os efeitos do lugar que ocorrem nos
espacgos sociais (espaco urbano fisicamente realizado ou objetivado — lugares que se
revelam num campo de forgas). Trata-se de um “circulo vicioso” na vida cotidiana tanto
dos mais ricos quanto dos mais pobres, que acaba por estruturar as classes sociais dos
grupos devido a limitacdo de circulacdo de trocas materiais e simbdlicas (capitais
econdmicos e capitais culturais) nos espagos. Assim ricos convivendo com ricos tém
mais possibilidade de estar em contato com as melhores oportunidades de trabalho e de
ter acesso aos capitais culturais (museus, teatros, escolas e principalmente a adeséo ao
estilo de vida da classe privilegiada em usufruir destes capitais), da mesma forma que
pobres convivendo com pobres tém rara possibilidade de ser transferidos para classes
sociais mais altas, devido a barreira que os impede de estar em contato com os agentes

gue detém estes poderes (sociais e econdmicos). Em suas palavras:
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O espago social reificado (isto é, fisicamente realizado ou objetivado) se
apresenta, assim, como a distribui¢do no espaco fisico de diferentes espécies de
bens ou de servicos e também de agentes individuais e de grupos fisicamente
localizados (enquanto corpos ligados a um lugar permanente) e dotados de
oportunidades de apropriacdo desses bens e desses servicos mais ou menos
importantes (em funcéo de seu capital e também da distancia fisica desses bens,
que depende também de seu capital). E na relagdo entre a distribuicio dos
agentes e a distribuicdo dos bens no espaco que se define o valor das diferentes
regibes do espaco social reificado (BOURDIEU, 1997, p. 161).

Desta forma, a posicdo social representa o poder de apropriagdo dos recursos
urbanos estabelecendo relacbes assimétricas entre 0s grupos e se concretizando com as

segregacdes dos espacos da cidade:

Como o espaco social encontra-se inscrito a0 mesmo tempo nas estruturas
espaciais e nas estruturas mentais que sdo, por um lado, o produto da
incorporacdo dessas estruturas, o espaco € um dos lugares onde o poder se
afirma e se exerce, e, sem duvida, sob a forma mais sutil, a da violéncia
simbdlica como violéncia desapercebida: os espagos arquitetbnicos, cujas
injuncdes mudas dirigem-se diretamente ao corpo, obtendo dele, com a mesma
seguranca que a etiqueta das sociedades de corte, a reveréncia, 0 respeito nasce
do distanciamento ou, melhor do estar longe, a distancia respeitosa, sdo, sem
davida, os componentes mais importantes, em razdo de sua invisibilidade [...],
da simbélica do poder e dos efeitos completamente reais do poder simbélico
(BOURDIEU, 1997, p. 163, grifo meu).

O poder simbolico que atua no imaginario social, naturaliza as desigualdades
sociais e legitima as estruturas sociais, mas que é invisivel, “é necessario saber
descobri-lo onde ele se deixa ver menos, onde ele é mais completamente ignorado,
portanto, reconhecido” (BOURDIEU, 1989, p. 7).

Para Bourdieu € no espaco social (espaco néo fisico) que se dardo as disputas de
posicBes, nas quais os agentes lutam por legitimidade, porém o espaco social também é
reflexo do espaco fisico: “[0] espaco social se retraduz no espago fisico de maneira mais
ou menos confusa: o poder sobre o espaco que a posse do capital proporciona [...] se
manifesta no espaco fisico” (1997, p. 160). Deste modo, o espago social € o campo que
vai exprimir as hierarquias. A permanéncia dessas hierarquias naturaliza as
desigualdades sociais encontradas nos espacos, as disparidades entre o luxo e a miséria.
No entanto, no processo da fabricacdo dessas distingdes elas também sdo invisibilizadas
pelo efeito de naturaliza¢cdo (BOURDIEU, 1997).

A possibilidade de dominagio dos espacos urbanos se soma um conjunto de

privilégios de acesso aos recursos publicos e privados, a localizacdo das habitagdes
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propicia as facilidades de uso da cidade (transporte publico, escolas, hospitais, teatros,
museus, empresas com melhores postos de trabalho), além de permitir a manutencéo da
separacdo e distanciamento de pessoas e coisas indesejaveis (BOURDIEU, 1997). A
possibilidade de grupos sociais estarem proximos de capitais econdmicos e culturais
favorece a ascensdo social ou mesmo a manutencdo destes privilégios como heranga
familiar, o que é abordado explicitamente no filme O Som ao redor (2012). Ao mesmo
tempo que as pessoas que nNAdo possuem O acesso a estes capitais estdo condenadas a
prisdo social do espaco, “A falta de capital intensifica a experiéncia de finitude: ela
prende a um lugar”, (BOURDIEU, 1997, p. 164), conforme a abordagem do livro
Homens e Caranguejos (2001) em que o homem estda condenado ao “ciclo do
caranguejo”, a morrer no mangue.

As artes (neste trabalho, o cinema e a literatura) cumprem a funcdo de
representacdo do mundo, das paisagens naturais € humanas — campo que algumas vezes
desvela os invisiveis dos espagos sociais. E sobre o reconhecimento dos privilégios e a
visibilizacdo das mazelas sociais que defendo o cinema e a literatura nesta pesquisa. A
arte é discurso social, portanto, terreno fértil para pensar a condi¢do do mundo.

Desta forma, a problematica aqui apresentada tem como objetivo geral fazer a
analise comparativa do livro Homens e Caranguejos e do filme O Som ao Redor a fim
de identificar as formas de representacdo da segregacdo socioespacial, tomando como
base as concepcdes tedricas de Bourdieu (1996), Candido ([1965] 2006), Foucault
([1969] 1992) e Bakhtin (1997), as quais serdo circunstanciadas nos topicos seguintes. E
como objetivos especificos pretende-se delinear a construgcdo do ponto de vista e da
estética de ambas as narrativas (filme e livro) numa “interpretacdo dialética” em que os
elementos externos (fator social) passam a ser internos quando sdo transcritos
esteticamente nas obras. Assume-se assim duas perspectivas de olhar para a cidade de
Recife, a da orla (parte nobre da cidade) e a do mangue (parte pobre da cidade).

Tendo apresentado a tematica e 0s objetivos, descrevo a organizacdo do
trabalho, que se divide em trés partes: a primeira parte contendo o problema e a
temaética que alicerca o trabalho; no topico Chaves de Leitura o trabalho vai descrever
e apontar a perspectiva de analise por meio da qual a pesquisa sera conduzida, além
disso, explanara sobre a importancia da interdisciplinaridade na literatura comparada. A
literatura e o cinema sdo parte de um campo artistico de representacdo de contextos
politicos, sociais e econdmicos. Por isso a escolha das obras esta vinculada a

possibilidade de reflexdo sobre os estudos das artes porque potencialmente oferecem
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meios de representacdo de grupos as margens da sociedade: o cinema e a literatura séo
agentes influenciadores, meios para se destacar as injusticas sociais. O capitulo | — O
autor, a arte e a cidade se desenvolve a partir das formas de representacdo dos espacos
urbanos em ambas as linguagens. No que se refere ao ponto de vista do autor, que é a
chave de interpretacdo das obras, também se discorre sobre a escrita do outro e o retorno
do autor a estética da narrativa, tomando como base Diane Kingler em A escrita de si,
escrita do outro: autoficcéo e etnografia na narrativa latino-americana contemporanea
(2006) e as consideracdes sobre o papel do autor em Michel Foucault (1992). A intencéo
aqui é introduzir a ideia do autor como instaurador de discursos, ou seja, como agente
que denuncia o aspecto social e que cria novas formacg6es discursivas por meio da arte.
No capitulo Il — Josué de Castro e Kléber Mendonca Filho: os autores e as obras
trago uma breve apresentacdo dos autores, do tempo e lugar de producdo das obras, a
fim de contextualizar a tematica (segregacdo socioespacial e racial) com os agentes
produtores afetados pelo contexto social e uma introducdo sobre o contetdo das obras.
No capitulo Il — O Som ao Redor e Homens e Caranguejos: 0 que € como estas
narrativas querem contar? objetiva-se analisar a construcao narrativa das obras por
meio do ponto de vista dos autores e, de forma mais especifica, verifica-se a atuacdo do
autor-criador como regente que conduz o olhar do espectador para uma interpretacdo
sobre as assimetrias sociais e, portanto, de denlncia contra dada situacao
socioeconbémica. Também se reflete como o lugar de producdo dos autores — campo de
conflitos étnico-raciais e de segregacdo urbana — € apresentado nas narrativas de
maneira que se torna componente essencial na formacao estética das obras.

Diante disso, nas consideracfes finais propde-se uma revisdo das reflexdes
geradas no percurso do trabalho, observando como o papel do autor e os aspectos
historicos, sociais e culturais promovem uma dialética inseparavel da producéo artistica.
Para isso a reflexdo sera fundamentada pelo aporte tedrico de Mikhail Bakhtin (1997), o
qual contribui com estudos que rompem com a ideia de arte separada do historico,
social e cultural, ou seja, em que tanto o espago-tempo, como o Vviés ideoldgico do autor
sdo fatores essenciais para a composicdo estética, compreensdo esta adotada no todo
deste trabalho. Ja a extensa bibliografia de Pierre Bourdieu, aqui recortada sobre as
regras da arte, a violéncia simbdlica, o poder simbdlico e os efeitos do lugar, além de
ser elucidativa na compreensdo da tematica, é instigante na possibilidade de investigar
0s porgués das mazelas sociais, que conjuntamente com os estudos de Antonio Candido

oferecem chaves de leitura para analises que consideram tanto o valor de arte como o
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influxo da sociedade na construgdo estética das obras. Pierre Bourdieu também nos
permite predispor de uma investigagdo sem se desvencilhar da concepgéo de campo de
forcas em que os autores estdo inseridos e a influéncia destas disputas no campo da
producdo artistica, o que acaba se articulando com as perspectivas de Mikhail Bakhtin e
de Antonio Candido.

CHAVES DE LEITURA

Sobre os estudos em literatura comparada que convergem com outras areas do saber
e com a sociedade, destaco os textos de Henry H. H. Remak no livro apresentado por
Tania Carvalhal e Eduardo Coutinho, Literatura Comparada. Textos fundadores. Para
Remak ([1961] 1994), os estudos de literatura comparada vao além das fronteiras entre
nagdes. O campo abre discussdes sobre uma literatura com outra ou outras literaturas
relacionadas a outras areas do saber, da ciéncia, e com outras formas de expressdes
artisticas, justificando a opcéo neste estudo de cinema e literatura (REMAK, 1994, p.
184).

Remak (1994) também diferencia literatura nacional, literatura mundial e literatura
comparada, evitando o conceito de literatura mundial, pois este evidencia os canones
literdrios, as literaturas de influéncia. Para o autor a conceituacdo de literatura
mundial/universal é uma idealizacdo social e, portanto, resultado das relacbes de poder.

Ainda de acordo com o autor, a literatura comparada tem como ponto
preponderante a designacdo de comparativos, porém sem estipular regras rigidas que
possam limitar os estudos, como a da escola francesa (que exigia o estabelecimento de
comparacOes entre dois paises) e da escola estadunidense (estudos imanentes ao texto,
mas que ignora temas politicos, sociais, culturais). Desse modo, “[...] um estudo de
literatura comparada ndo tem que ser comparativo a cada pagina ou a cada capitulo, mas
0 proposito, a énfase e a execugdo globais devem ser comparativos” (REMAK, 1994, p.

185). Assim, a literatura comparada:

[...] requer que uma obra, autor, tendéncia ou tema sejam realmente
comparados a uma obra, autor, tendéncia ou tema de outro pais ou
esfera [...]. Webster define ‘comparativa’ como sendo ‘estudada
sistematicamente através da comparacdo de fendbmenos...” (REMAK,
1994, p. 184, grifo do autor).
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J& nos estudos comparatistas de Anselmo Peres Alos (2012), a abordagem sobre
a literatura comparada estd relacionada com a formacdo dos Estados Nacionais da
Europa Moderna. Estudiosos da época levantavam questfes sobre a identidade dos
Estados, sendo entdo os estudos voltados para o campo da cultura, as discussdes entre
fronteiras e a identidade dos Estados, além da tradugdo cultural: “[...] cabe destacar,
pois, que desde os seus primordios, a literatura comparada mostra-se preocupada com o
dialogo cultural de calibre internacional” (ALOS, 2012, p. 2). Neste sentido, o autor faz
referéncia aos estudos de Remak (1961), que destacavam, por um lado, a compreensao
de dialogos com a literatura e as relacbes de fronteiras entre os paises; e, por outro,
desenhavam um campo de conhecimento capaz de relacionar a literatura com outros
campos do saber — como as artes e a sociologia, por exemplo. Alos destaca, entdo, o

campo da literatura comparada como interdisciplinar:

O comparatismo configura-se como o estudo das diversas literaturas
nas suas relagdes entre si, isto &, na medida em que umas estéo ligadas
as outras na inspiragdo, no contetdo, na forma e no estilo. A esta
definigdo, que remonta a Paul VVan Tieghem (1951), Remak acrescenta
a aproximacdo de cunho interdisciplinar, posto que sugere ser
importante para 0 comparatismo o confronto entre literatura e outros
dominios do conhecimento (ALOS, 2012, p. 2).

Alds (2012) também abre a discussdo sobre as mudancas no campo da literatura
comparada quanto ao seu conceito e reformulacdes metodoldgicas. Tieghem ([1931],
1994) e Remak ([1961] 1994) defendiam uma “escola francesa” de estudos
comparatistas (de viés positivista) e objetivavam cumprir métodos rigorosos de pesquisa
pautados na historicidade. Apesar disso, se por um lado os estudos desta escola francesa
tinham como base a inter-relacdo de fronteiras e disciplinas entre os estudos
comparatistas, por outro lado também buscavam uma “historia geral da literatura” com
base em fontes e influéncias — ndo descartavam, entdo, a problematica da criacdo de
hierarquias entre as literaturas, os paises, 0s textos e 0s autores.

O inicio dos estudos do estruturalismo e formalismo russo, contudo, abriu
caminho para o que se pode chamar de “escola americana”. Alos nos explica que foi
René Wellek nos anos 50, quem principiou a discussdo num encontro internacional de
literatura comparada, relacionando a histdria, a critica e a teoria da literatura como
suporte de tais estudos. Estes estudos permitiam analises comparatistas dentro de um

mesmo recorte nacional, autores e obras de uma mesma nacionalidade, pois nesta escola
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o valor é imanente a obra, 0o que chama de literariedade do texto. Assim, a “escola

americana” abriu possibilidades de estudos menos pautados nos “canones”, ou seja,

menos no que é socialmente construido como principais fontes e influéncias, como era o

caso da “escola francesa”, mas por outro lado ignorou estudos importantes sobre os

aspectos culturais, politicos e histéricos da literatura.

Com o avango dos estudos no pds-estruturalismo, a exemplo de Mikhail

Bakhtin, em que o texto e o contexto de producdo sdo indissociaveis, ocorre uma

mudanca para o olhar literério:

O texto literario passa a ser avaliado em relagdo com outras
manifestacBes culturais, sem o privilégio concedido pela
“literariedade”, e os critérios valorativos/judicativos passam a oscilar
a partir do locus de enunciagdo do comparatista. Isso ndo implica na
faléncia da critica literaria (posicdo defendida com ardor no Brasil por
alguns criticos mais conservadores), mas sim na tomada de
consciéncia de que os valores que pautam a critica literaria ndo séo
absolutos. A literatura comparada, desta forma, renova-se,
problematizando os pressupostos paradigmaticos da teoria da
literatura e fazendo a critica forgar-se a uma metacritica, no sentido de
conscientizar-se do seu locus politico e enunciativo (ALOS, 2012, p.
12).

Este excerto langa luz a proposta de estudos desta dissertacdo. Para Alos, grupos

marginalizados (mulheres, negros, indigenas e homossexuais) reivindicam novas formas

de analises das obras literarias, ao que chama de descolonizacdo do imaginario, em suas

palavras:

Tais discussGes ndo deslocam apenas nossa compreensdo acerca de
noc¢Bes como °‘literatura’, ‘identidade’, ‘nagdo’ e ‘valor estético’, mas
contribuem para uma discussdo mais ampla sobre o universal e o
particular, instaurando novas possibilidades éticas que invocam a
alteridade como conceito-chave na critica cultural. Dito de outro
modo, o papel do comparatismo, no cenario atual dos estudos
literarios e culturais, pode ser sintomaticamente definido como a
consolidacdo simultdnea de um campo disciplinar e de um saber/poder
sobre a diferenca cultural. Redimensionar os regimes de representacao
das comunidades humanas, preocupacdo comum a literatura
comparada e aos estudos culturais neste inicio de século, é o primeiro
passo para que se construam novas possibilidades de relacionamento
no campo social (ALOS, 2012, p. 13, grifo do autor).

Assim, a chave de leitura selecionada nesta dissertacdo coloca tanto as estruturas

de composicdo do texto imanente as obras, como também a sua relagdo com a
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exterioridade (o fator social), com destaque para René Etiemble (1963), estudioso que
ressalta a influéncia de uma cultura ou obra literaria sobre outra, exercendo relacGes de

poder:

Etiemble defendia a necessidade de que os estudos comparatistas
dedicassem atencdo as literaturas ditas marginais no debate
comparatista, tais como as latino-americanas e as africanas, partindo
do pressuposto de que o projeto de uma Weltliteratur® ou de uma
literatura geral jamais poderia ter a pretensdo de representatividade se
incluisse apenas as literaturas europeias e norte-americanas (ALOS,
2012, p. 3).

Embora a dissertacdo se estruture numa problemaética nacional, em uma
abordagem mais ampla trata da América Latina como continente que relne paises
periféricos colonizados os quais se assemelham nas problematicas sociais.

Para tanto, a cidade de Recife é colocada aqui como microcosmo de
representacdo sobre a segregacdo socioespacial e na abordagem da arte como
instauradora de discursos, pois esta (cidade) tem um histérico permanente de
manifestacdes artisticas na abordagem deste tema, como as inspiracdes literarias dos
autores Clarice Lispector, Manoel Bandeira, Marcelino Freire; como as obras Retratos
imorais e Estive la fora, de Ronaldo Correia de Brito; Tangolomango, de Raimundo
Carrero; Homens e Caranguejos, de Josué de Castro (objeto deste estudo); ou,
finalmente, como o movimento de contracultura Manguebeat,” que surgiu em 1991
como critica ao abandono social das populagdes que vivem do e no mangue de Recife; e
0 movimento do Novo Cinema Pernambucano.

A defesa de uma analise que associa estética e contelido também é chave de
leitura defendida pelos socidlogos Antonio Candido e Pierre Bourdieu. De acordo com
Candido (2006) em Literatura e Sociedade, esta analise tanto da estrutura da obra como
do fator social faz-se necessaria ao critico das artes, pois se trata de uma orientacéo para
ndo ser confundida com o trabalho do socidlogo ou historiador, e que, portanto, toma a

questdo estética como apreensao do fator socio-historico. Em suas palavras:

® Traducdo literal: literatura mundial.

7 O Movimento Manguebeat surgiu nos anos 90 com os artistas Chico Science, Fred Zero Quatro, Otto,
Renato L, Mabuse, Hélder Aragdo, entre outros. O movimento misturava os ritmos do maracatu rural,
com o pop, orock'n rolle ohip-hop. E tinha como objetivo ressignificar a cultura popular de
Pernambuco, fazia criticas ao caos urbano e o abandono social da cidade, que ndo sé se revelava desigual
e miseravel, mas também mostrava o apagamento da cultura local, tanto em termos arquiteténicos quanto
artisticos. As musicas foram inspiradas na obra Homens e Caranguejos de Josué de Castro e nas cangdes
de Jackson do Pandeiro.
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[...] saimos dos aspectos periféricos da sociologia, ou da historia
sociologicamente orientada, para chegar a uma interpretacdo estética
gue assimilou a dimensdo social como fator de arte. Quando isto se da,
ocorre 0 paradoxo assinalado inicialmente: o externo se torna interno
e a critica deixa de ser sociolégica, para ser apenas critica
(CANDIDO, 2006, p. 16, grifo do autor).

O estudo de uma obra artistica compreende, nessa perspectiva, uma
interpretacdo em que 0 externo e o interno estdo associados, pois 0s elementos externos
qguando postos na obra fazem parte da sua propria composi¢do, portanto, da sua
estrutura interna (CANDIDO, 2006). Desta forma, a proposta de Candido nos oferece
uma ferramenta de leitura em que se investiga a forma com que os elementos sociais
estdo dispostos nas obras, pois estes (elementos sociais) fazem parte da construcdo

estetica das obras. Em suas palavras:

Sabemos, ainda, que o externo (no caso, o social) importa, ndo como
causa, nem como significado, mas como elemento que desempenha
um certo papel na constituigdo da estrutura, tornando-se, portanto,
interno. [...] Tomando o fator social, procurariamos determinar se ele
fornece apenas matéria (ambiente, costumes, tragos grupais, ideias),
que serve de veiculo para conduzir a corrente criadora (nos termos de
Lukacs, se apenas possibilita a realizacdo do valor estético); ou se,
além disso, é elemento que atua na constituicdo do que ha de essencial
na obra enquanto obra de arte (nos termos de Lukécs, se é
determinante do valor estético) (2006, p. 13, grifo do autor).

Ou ainda;

[...] a primeira tarefa € investigar as influéncias concretas exercidas
pelos fatores socioculturais. E dificil discrimina-los, na sua quantidade
e variedade, mas pode-se dizer que os mais decisivos se ligam a
estrutura social, aos valores e ideologias, as técnicas de comunicagao
(2006, p. 30).

Nesta mesma direcdo, Candido (2006) aponta seis® tipos de estudos ao se
deparar com a literatura e a sociologia. Para esta dissertacdo destaco trés vertentes de
seus estudos que melhor fundamentam o contexto, o conteldo das obras e a tematica
proposta. A primeira vertente a fornecer um limiar de analise das obras sdo os “estudos

que procuram verificar na medida em que as obras espelham ou representam a

8 Seis modalidades de estudos: a) analise de um grupo de literatura, seja por género ou época com o
contexto social; b) estudo sobre em que medida a literatura representa a sociedade; ¢) estudo da recep¢édo
da obra; d) investigacdo sobre o papel do escritor e da sua posi¢do na producdo da obra; €) investigacdo
sobre a posicao politica da obra e do escritor; f) investigacdo das origens das obras e dos autores.
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sociedade, descrevendo os seus varios aspectos” (2006, p. 19), a segunda vertente ¢ a
“que investiga a funcdo politica das obras e dos autores, em geral com intuito ideoldgico
marcado” (2006, p. 20) e a terceira vertente € a “que estuda a posicao e a funcdo social
do escritor, procurando relacionar a sua posicdo com a natureza da sua producdo e
ambas com a organizagéo da sociedade” (2006, p. 20).

Para Candido (2006), interessa mais estabelecer alguns critérios de anélise a fim
de melhor empregar a sociologia na interpretacdo literaria sem fazer um trabalho
sociologico. A defesa de Candido (2006) € mostrar que o fator social e a estética da obra
sdo confluentes, porém um critico literario deve se dispor a analisar o quanto da
sociedade ha na obra e se o fator social é requisito para a formacédo estética da obra, ou
seja, em toda obra ha elementos sociais na sua diegese®, visto que nio se desgarra do
seu lugar de producdo, porém se questiona em que medida o fator social se
metamorfoseia em estética.

J& para Bourdieu, em As regras da arte (1996), a interpretacdo de uma obra de
arte vai aléem de uma investigacdo que coloca 0s aspectos imanentes e exteriores as
obras, pois a arte é entendida dentro de um campo (campo artistico e campo literario,
por exemplo). Neste campo ha regras que determinam tanto o modo de fazer, como o
olhar para o objeto estético. Em suas palavras:

A nocdo de campo permite superar a oposi¢do entre leitura interna e
andlise externa sem perder nada das aquisicOes e das exigéncias dessas
duas abordagens, tradicionalmente percebidas como inconciliaveis.
[...] com efeito, em razdo do jogo das homologias entre o campo
literdrio e o campo do poder ou o campo social em seu conjunto, a
maior parte das estratégias literarias é sobredeterminada e muitas das
‘escolhas’ tém dois alvos, sdo a um s6 tempo estéticas e politicas,
internas e externas (1996, p. 234, grifo do autor).

De acordo com Bourdieu (1996), dentro deste mesmo campo artistico (seja o
campo literario e/ou o campo do cinema) ha forcas que se cruzam e relagOes de poder
que ditam regras; sdo forcas simbolicas como, por exemplo, uma construcao histérica
pela qual se determinam caracteristicas de uma estética socialmente aceita neste campo

— as definigdes do que pode ser reconhecida como “estética pura”, isto €, ha forgas que

® Para Christian Metz, “[A] diegese ¢ a instincia representada do filme, ou seja, o conjunto de denotagio
filmica: a prdpria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e por meio da
narrativa, € com isso as personagens, a paisagem, 0s acontecimentos e outros elementos narrativos,
porquanto sejam considerados em seu estado denotado” (AUMONT, 2003, p.78). Assim a diegese é um
pseudo-mundo ficticio apresentado por meio do cinema. Cf. AUMONT, Jacques. Dicionario tedrico e
critico de cinema. Traducéo de Eloisa Aradjo Ribeiro. Campinas: Papirus, 2003.
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atuam no imaginario (cultura) deste campo artistico que definem o que é aceito e o que
ndo é aceito como arte, por exemplo, a literatura popular e a literatura erudita. O valor
da arte tem como critério primeiro a posicdo hierarquica em que o autor se situa no
campo, nao podendo fugir das relagdes de forga: “Por mais livres que possam estar das
sujeicOes e das solicitagOes externas, sdo atravessados pela necessidade dos campos
englobantes, a do lucro, econémico ou politico” (BOURDIEU, 1996, p. 246). Para
Bourdieu (1996) tanto a estética quanto o conteudo de uma obra artistica véo refletir a
trajetdria do autor da obra, 0 espaco social o qual este (autor) esta inserido e 0 campo
em que ele atua; entdo se, por exemplo, 0 autor estd num campo artistico que visa a
producdo para a venda em grande escala, sua estética obedecera aos critérios deste
campo, da mesma maneira, se 0 autor quer ser consagrado dentro do campo artistico da
arte independente, este, por sua vez, também seguira as caracteristicas (originalidade,
teor ético, poético, politico etc.) deste campo.

Ainda na consonéncia dessas proposicoes, percebe-se que a arte tem uma génese
e que para descobri-la ndo se pode desvincular a posicdo do autor dentro e fora do
campo literario, o fator externo que € encontrado na obra de toda a maneira e o espaco-
tempo em que essas obras foram produzidas. Porém isso ndo quer dizer que o valor

artistico e o prazer estético pela obra sejam reduzidos, ou mesmo destruidos:

E por isso que a analise cientifica, quando é capaz de trazer a luz o
que torna a obra de arte necessaria, ou seja, a formula formadora, o
principio gerador, a razdo de ser, fornece a experiéncia artistica, e ao
prazer que a acompanha, sua melhor justificacdo, seu mais rico
alimento. Através dela, o amor sensivel pela obra pode realizar-se em
uma espécie de amor intellectualis rei, assimilacdo do objeto ao
sujeito e imersdo do sujeito no objeto, submissdo ativa a necessidade
singular do objeto literario (que, em mais de um caso, é ele préprio o
produto de semelhante submissdo) (BOURDIEU, 1996, p. 15, grifo do
autor).

Assim, a teoria de Bourdieu (1996) é base metodoldgica para ler as obras a partir
desta ideia em que coloca as posi¢oes dos agentes produtores numa ordem né&o fixa, ou
seja, sua legitimacdo depende das relaces de poder e interesses especificos. Nos casos
em que o artista ndo ocupa um lugar de poder, € a subversdo e 0 seu reconhecimento
que pode destaca-la como arte dentro do campo. Por isso o valor estético da arte € um
aspecto social, necessita de condi¢Oes exteriores e interiores a0 campo para ser

reconhecido como tal, “o principio autdnomo (por exemplo, a ‘arte pela arte’), que leva
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seus defensores mais radicais a fazer do fracasso temporal um sinal de elei¢do e do
sucesso um sinal de comprometimento com o século” (BOURDIEU, 1996, p. 246, grifo
do autor).

Tanto Bourdieu (1996) quanto Candido (2006) refletem sobre a influéncia do
lugar de producéo dos artistas na construgdo do conteudo e da estética das obras. Ambos
acreditam que os elementos externos e internos sdo indissociaveis, pois a producdo de
uma obra ndo escapa de seu espacgo-tempo de producdo. Porém, para Bourdieu (1996) o
que mais Ihe interessa na analise de uma obra (além da recepc¢éo do publico) é perceber
as relacOes de poder que pautaram a sua execucdo, sejam as influéncias que ditaram
uma estética preestabelecida, portanto, “pré-aceita” pelo publico, ou mesmo uma
estética que se recusa a obedecer a formas predeterminadas, por exemplo, mas que
obedece a outros critérios dentro do campo, mesmo que este campo seja independente.

Neste sentido, parto da interpretacdo de que em ambas as obras (O Som ao
Redor e Homens e Caranguejos) o fator social além de ser base para o elemento
estético, também € determinante nas suas constituicdes, pois enquanto no livro Homens
e Caranguejos o autor utiliza a metafora do caranguejo para representar as vidas
determinadas pela pobreza: “[...] os homens se assemelhando, em tudo, aos caranguejos,
arrastando-se, agachando-se como caranguejos para poderem sobreviver” (CASTRO,
2001, p. 13), o fator social na diegese da obra é elemento na constituicdo essencial da
narrativa, é parte central da sua composicdo estética; a metafora do caranguejo faz
refletir sobre a condicdo social das populagdes que vivem as margens da sociedade.

No filme O Som ao Redor dois aspectos se unem para formar o valor essencial
da obra, a mimese da histéria do Brasil e o fator social no presente. Pois tanto o passado
(periodo da escraviddo) como as questBes sociais sdao componentes imprescindiveis
como valor estético da obra: “Nada mais importante para chamar a aten¢do sobre uma
verdade do que exageré-la” (CANDIDO, 2006, p. 12), estando, portanto, o valor
estético da obra neste “exagero” da verdade social que ela carrega.

Desta maneira, Josué de Castro legitimado no campo da pesquisa académica em
geografia, porém fora do campo literario, tem sua obra reconhecida pela subversdo de
denunciar a fome num contexto de censura, repressdo e efervescéncia politica com o
Golpe Militar de 1964, mas também ndo se pode deixar de lado sua posi¢cdo na
hierarquia  social, enquanto professor, médico e gedgrafo reconhecido
internacionalmente. Assim como o primeiro longa de Kléber Mendoncga Filho (O Som

ao Redor, 2012) é reconhecido dentro do campo cinematografico quando a tematica do
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filme desenha a histéria do Brasil, num momento de ascensdo social em que os debates
acerca do racismo e da desigualdade social sdo discutidos, inclusive, pelos sujeitos
“excluidos”, estes constroem um lugar de fala. Em contrapartida a classe dominante se
levanta para manter a hierarquia social, como se viu quatro anos depois do filme com a
destituicdo politico-democratica que foi gestada no pais'®, compreendendo desta forma,
a arte como subversdo ao contexto sociopolitico que quer manter as estruturas sociais
como tal.

Contudo, destaco trés perspectivas que véao lancar luz as leituras das obras
escolhidas: a) cinema e literatura sdo vistos como artes de dendncia, portanto, ainda que
suas estéticas sejam diferentes, o contetdo € o componente basilar para a analise; b)
trago dois lugares de enunciacdo diferentes em tempos (livro — 1967 e filme — 2012) e
em espacos (mangue e area nobre), mas ambos constroem o olhar sobre o espaco
marginalizado; c) o referencial tedrico dispbe de contribui¢fes de outras areas do saber
(sociologia, geografia e arquitetura) para confluir didlogos com as teorias propriamente

das artes (teorias literarias e teorias do cinema).

10 Num contexto politico turbulento inflado pela grande midia, parte da populacdo de classe média sai as
ruas com camisetas da CBF (Confederacdo Brasileira de Futebol) para pedir a destituicdo do mandato da
presidenta reeleita Dilma Rousseff. No dia 31 de agosto de 2016, o Senado Federal aprovou o
impeachment e Dilma Rousseff é destituida do cargo sob o argumento das pedaladas fiscais (pratica que
se refere ao atraso de repasses de verbas aos bancos publicos). Mais sobre o caso no artigo, O golpe nas
ilusdes democréticas e a ascensdo do conservadorismo reacionério (2017), de Marcelo Braz. Disponivel
em: <http://www.scielo.br/pdf/sssoc/n128/0101-6628-sssoc-128-0085.pdf>. Acesso em 5 mai.2018.
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1 ARTE, CIDADE E REPRESENTACAO

A fim de contextualizar a tematica sobre a questdo dos espacos urbanos
(segregacdo, enclausuramento, direito a cidade), apresento neste topico algumas
referéncias que tratam da arte (literatura e cinema) como representacdo da cidade, pois
0s objetos escolhidos sdo determinados por essa chave de leitura, ou seja, 0 espago
urbano é o personagem principal das narrativas.

No artigo A arte de representar como reconhecimento do mundo: 0 espago
geogréfico, o cinema e o imaginario social, o gedgrafo Jorge Luiz Barbosa (2000) traz
estudos sobre as representacfes dos espacos urbanos no campo das artes e levanta
diversos guestionamentos a respeito das artes como formadora do imaginario social e

reconhecimento de mundo:

Representar e pensar podem compor um mesmo exercicio de
desvelamento da vida? As obras de arte podem contribuir para 0 nosso
reconhecimento do mundo? As criagles estéticas ainda nos oferecem
elementos decifradores do movimento de realizacdo da sociedade?
(BARBOSA, 2000, p. 69).

A partir destes questionamentos é possivel pensar a arte como representacao de
mundo e/ou como modo de exploracdo dos espacos geograficos nunca antes vistos.
Desta forma, podemos considerar que as artes contribuem para a criacdo do imaginario
social, mediante as memorias e aspiracbes do ser movido pela imaginacdo e
interpretacdo filmica/literaria. Citando Henri Lefebvre (1969), o autor aponta que as
artes tém o poder de provocar uma “desconstrug@o construtiva”, ou seja, € COMo Se por
meio da arte se desmontasse o olhar acostumado sobre o “mundo”, ao mesmo tempo
que se constroem novos olhares, antes invisibilizados. Assim, as artes tém importancia
por sua capacidade de transformacdo do pensamento social (BARBOSA, 2000).

Ainda que a sétima arte ndo escape da “espetacularizagdo do cotidiano”, e,
portanto, possa reforcar estere6tipos e/ou contribuir para o olhar acostumado para 0s
fatores sociais, esta questdo (de espetacularizagdo) também pode ser um “grito” para
situacOes importantes dentro da sociedade, mas que se apresentam normalmente como
corriqueiras e banais. A arte é, entdo, possibilidade de leituras: “podemos inferir que a
arte possui uma importante dimensdo historica de leitura do espago socialmente

produzido e se traduz como um instrumento de percepcdo e reconhecimento da
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realidade” (BARBOSA, 2000, p. 69). Assim a arte ndo so retrata a sociedade como
também denuncia suas condicdes sociais.

Barbosa também destaca a conexdo da arte com a ciéncia. Apesar de a arte nao
ter precisdo nem resposta, por meio dela é possivel enxergar outros lados, questbes
despercebidas, ignoradas. Para o autor, a arte ¢ um convite a enxergar o “diferente”, s6
que por outros angulos, pois uma obra ndo escapa do ponto de vista do autor e o lugar
de onde fala, portanto, abre possibilidades de leituras ainda ndo experimentadas. Em
suas palavras:

O conhecimento e 0 encantamento, o banal e o extraordinério, o
estranho e o familiar, o inesperado e o repetitivo podem, enfim,
reunir-se como movimento que explicita a diversidade da existéncia
humana. O pensamento decifrador estd dentro da obra de arte. E a
prépria Obra nos permite 0 acesso ao reconhecimento interpretante do
mundo [...] (BARBOSA, 2000, p. 70).

Dentro da decifracdo dos espagos urbanos no cinema, Barbosa destaca dois
pontos principais sobre a representacdo: ela pode ser repetitiva e integrar estereotipos de
um dado espaco e pode ser reativa, desestruturar a ideia “comum” sobre dado espago.
Em outras palavras, as representagdes ‘“sao produtos intermedidrios entre o vivido
incerto e o concebido elaborado” (2000, p. 73). Assim, as representagdes compdem uma
visdo de mundo; os espacos geograficos sdo como sdo porque foram construidos
socialmente a partir desta “visao de mundo”, a partir das praticas culturais. Nas palavras

de Barbosa:

[...] podemos inferir que as representacdes interpretam a vivéncia e as
praticas socioespaciais, intervém nelas e assumem tamanho poder
porque sdo uma realidade ou identidade especifica. Tendem a uma
presenca na auséncia (LEFEBVRE, 1983), seja por intervencédo
subjacente ou por adjungdo de um saber. Dai resulta também o
necessario exercicio da critica, pois o processo de alienagdo social
também se realiza através de signos, imagens e, sobretudo, nas
representacbes redutoras que ocultam as contradi¢cbes sociais e
deslocam, inclusive, os afetos (emogdes e paixdes). Isto torna-se mais
evidente no contemporéneo, como nos alerta Lefebvre, pois este
contém uma contradi¢do cada vez mais manifesta entre a abundéncia e
0 esgotamento das representacdes, e o esforco para renova-las ou
aboli-las (BARBOSA, 2000, p. 73).

Nessa consonancia, o cinema nao tem como se desvencilhar do sentido de ser
uma “arte urbana” que reflete as urgéncias debatidas no proprio tempo e espaco da

cidade.
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Ainda sobre as representagdes como eixo principal as cidades, o cinema também
é arquivo da historia das cidades, das formagdes dos espacos urbanos e do imaginario

social apreendido inclusive por datas, por dado o tempo que foi representado (historia):

A concepcdo de arquivo nao significa que o cinema é um estojo, pasta
ou armario onde acumulamos imagens desbotadas. Significa um
conjunto de inscricdes que se revelam como possibilidade de
perversdo do tempo Gtil que condena o passado ao esquecimento e, ao
mesmo tempo, como um elemento de resisténcia diante da destruicdo
da memoria do/no espago social provocada pelas mudancas velozes
das intervencdes urbanas e da fragmentacdo impulsionada pela légica
do mercado (BARBOSA, 2000, p. 82).

De acordo com Barbosa (2000), o cinema também se apresenta como “espago
narrativo”, ou seja, produz relacéo entre significantes (as imagens) com os significados
(os conteudos) na forma de discurso. Determinado espaco social sugere mdltiplas
interpretacdes, ou ainda, interpretacbes diferentes conforme os significados atribuidos
as imagens que a producdo filmica vai propor, “[o] espaco narrativo potencializa o
nosso imaginario e traz a luz uma matéria inteligivel através da qual podemos construir
nossos objetos de leitura como unidades e operacdes significantes.” (BARBOSA, 2000,
p. 83, grifo do autor).

Se a cidade no cinema € representacdo, ela ndo pode se resumir a mera
descricdo. Os espagos urbanos no cinema ndo mostram apenas aquilo que veriamos
normalmente “caminhando pela cidade”: o cinema mostra o invisivel da cidade, aquilo
que passaria despercebido: “[...] o objetivo do cinema é provavelmente o de mostrar o
invisivel. Se descrevemos uma cidade que ja podemos ver com nossos olhos, isso ndo
nos acrescenta nada.” (COMOLLI, 1994, p. 150 apud BARBOSA, 2000, p. 84). Sigo
entdo na ideia de que € a maneira de narrar que é capaz de inserir o espectador na obra a
ponto de proporcionar uma experimentacao, isto €, quando o espectador é afetado pela
obra. Assim, a arte da representacdo ndo é mera reproducdo do real, ha pensamento,
interpretagdes, faz recordar, questionar, conhecer e reconhecer o mundo a partir da
decifracédo do espaco geografico (BARBOSA, 2000).

Outra autora que faz amplos estudos sobre a representacéo dos espacos urbanos
e 0 cinema € a arquiteta Maria Helena Braga e VVaz da Costa. Para esta autora, 0 cinema
e a cidade propdem ndo s6 uma abertura de analises sobre a idealizacdo das paisagens,
mas também a formacéo da identidade, da cultura e de aspectos sociais que compdem 0

ambiente urbano. Desta forma o cinema revela o oculto. Nas palavras de Costa:
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[...] se considerarmos que o grande espaco publico encontra-se
fragmentado, quase sem condi¢des de um debate racional coletivo e
marcado pelo conflito social, vemos que meios imagéticos de
comunicacdo como o cinema (e a televisdo, claro) se colocam
estrategicamente como agentes de estruturacdo, fazendo-se de grande
pracga publica para os debates sociais da atualidade. Por isso, o cinema
ndo pode ser visto meramente como tecnologia de suporte, mas
alternativamente como o lugar onde se constréi a cidadania, onde se
produzem subjetividades (2011, p. 31).

Sendo o cinema um instrumento que faz emergir conteddos, imagens e
pensamentos, sua relacdo com o espectador produz subjetividades que fazem parte da
vida social. Para Costa (2011), o cinema condensa a cidade juntamente com seus tracos
arquiteténicos de maneira que o espectador experimente a cidade do filme e a cidade
real por efeito do filme.

A autora destaca trés elementos fundamentais acerca de cinema e cidade: “a
cidade como artefato, como campo de forgas e como imagem” (COSTA, 2011, p. 32).
A cidade como artefato refere-se a condicdo que o material é produzido e a
impossibilidade dessa producéo ser desgarrada de forcas sociais, politicas, econdmicas e
historicas que regem os aparatos para a produgdo (que vdo desde o cenario, 0s recursos
tecnoldgicos até o espaco, as estruturas e o terreno em que Se passa a COMpOSiGao
filmica). Sobre o campo de forcas trata-se de esclarecer que cidade nédo € representacédo
apenas dentro do cinema, sendo o cinema uma pratica social dentro da cidade, ela
também é representada pela cultura, pelos movimentos sociais, pelos sujeitos que agem
e interagem no espaco urbano. Vale ressaltar que aqui a autora lembra as ideias de
Bakhtin (2003) em que uma obra ndo deve ser analisada desvinculando-se do fator
externo ao imanente do objeto estético, pois 0s aspectos sociais, historicos e culturais

vao ser impressos de uma forma ou de outra na obra. Nas palavras da autora:

Além de artefato, coisa material produzida pelas préaticas sociais e por
toda a atuacdo de um complexo campo de forcas, a cidade é também
representacdo. As préaticas sociais (que produzem artefatos e também
procuram neles reproduzir-se) ndo aparecem simplesmente,
mecanicamente ou por instinto. Essa intervencdo concreta do homem
no universo real é orientada pelas representacGes sociais, sempre
presentes. O conceito de representacdo tenta dar conta da
complexidade da imagem (imaginario, imaginagdo), sendo igualmente
capaz de incorporar outros elementos, como conhecimento, esquemas
de inteligibilidade, classificagbes, memoria, ideologia, valores,
expectativas, etc. (COSTA, 2011, p. 32).
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As cidades passaram por varios momentos como objeto de significacdo
relacionado a sétima arte: primeiramente, com o surgimento do cinema, a cidade era
tratada como “obra de arte”; a posteriori a cidade era tratada enquanto paisagem,
“cidade como panorama”; e, por fim, a cidade com base na sociedade contemporanea
enquanto “cidade do espetaculo” (COSTA, 2011).

Sobre cidade como imagem, a autora alerta para que a representacdo da cidade
no cinema n&o seja entendida como mera “embalagem” da cidade “real”, pois imagem ¢
entendida como imaginacdo. Com vistas a enxergé-la, o espectador ira recorrer ao
pensamento para decifrar seus cddigos e signos. Além disso, € importante ressaltar o
papel do cineasta/autor como regente dessa decifracdo de espacos, ou seja, sem ignorar
a conducdo do olhar para este ou aquele aspecto presente no objeto estético, como
abordado por Faraco referenciando Bakhtin: “E ¢ o autor-criador — materializado como
uma certa realidade vivida e valorada — que realiza essa transposi¢do de um plano de
valores para outro plano de valores, organizando, por assim dizer, um novo mundo”
(FARACO, 2011, p. 90).

Nessa direcdo, os estudos de Barbosa (2000) e Costa (2011) nos oferecem uma
ideia de arte como formadora de imaginarios sociais e confirmam a perspectiva de arte
como dendncia dos fatores sociais; alem disso, indicam para aquilo que se entende
como cinema de autor. Em duras realidades que de tdo cotidianas tornam-se banais, 0
mundo das artes (aqui o cinema e a literatura) oblitera o olhar que estava indiferente
para a vida e recupera um olhar diferente sobre a humanidade, um aceno para se fazer
enxergar a diversidade, o que ndo deixa de ser uma ruptura com as hierarquias: arte é

resisténcia.
1.1 ALITERATURA E O CINEMA DE AUTOR

O encontro do cinema com o “mundo das artes” ja iniciara no teatro filmado, as
cameras com pouca mobilidade e 0s cendrios se apresentavam de maneira aberta na tela,
por causa da falta de movimentacdo da camera, assim o espectador via o todo do
enquadramento da cena, o que diminuia as possibilidades de suspense na narrativa
filmica. Com as inovagdes tecnoldgicas, 0 cinema passa a ser mais independente na
criacdo, as alternativas de movimentacdo de cdmera, 0 uso do close e a atencdo aos
detalhes propdem novas dindmicas e permitem novas sensacdes na experimentagédo
filmica (BRITO, 2006).
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As inovagbes do cineasta David Griffith!! trouxeram possibilidades de
construgdes narrativas que antes estavam presas a captagdo do “real”, que ndo é menos
sensivel ao publico, mas que limita o trabalho autoral e o interesse do cinema como arte.
Havia entdo a necessidade de mais elementos para dar forma a narrativa; o cinema
precisava provocar sentimentos e debater questdes sociais, como a literatura e as artes
plasticas. Nesse tempo surge a cdmera movel e com isso a possibilidade de o cineasta
criar roteiros e narrar historias “imitando” as narrativas literarias, ou seja, surgem os
romances (BRITO, 2006).

A vista disso o cinema aprendeu com os avangos tecnologicos a “escrever” o
enredo por meio das fotografias, as centenas de fotografias emitidas em velocidade
apresentam a demonstracao da acao (a imagem em movimento), mas mais do que isso a
possibilidade de sons, cortes, planos e angulacbes sustentam a verossimilhanca de criar
significados discursivos multiplos e ao mesmo tempo inseparaveis.

Tania Pellegrini (2003) traz algumas analises acerca da composi¢do narrativa
destas duas areas (cinema e literatura). Para a autora, a exigéncia fundante de uma
narrativa, seja ela visual ou literaria, € o tempo, independentemente se a narrativa é
cronolégica ou “atemporal!?”, o que prevalece ¢ a sequéncia de acontecimentos, ou seja,
as narrativas representam acoes, e estas sdo coordenadas por sequéncias, assim se pode
dizer que no cinema as sequéncias sdo organizadas por imagens, e na literatura pelas
imagens mentais (a ideia de imaginacdo) que serdo materializadas e organizadas em
palavras. Na narrativa literaria a representacdo da acdo estd presa a linearidade do
discurso, o jogo das sequéncias de palavras se vale em um complexo malabarismo para
a composicao de sentidos que s serdo materializados por meio da imaginacéo do leitor:
o cinema “ganha” em tempo na condensagdo de multiplos sentidos em uma Unica
imagem (PELEGRINI, 2003).

No livro Escrever com a camera: a literatura cinematogréafica de Jean-Luc

Godard (2010), Mario Alves Coutinho também aponta para o dialogo entre literatura e

11 David Griffith (1875-1948) aperfeicoou técnicas importantes na montagem e producdo de filmes de
longa-metragem nos anos 30 e 40 em Hollywood. O diretor passou a criar formas no uso close-up, do
travelling, edi¢Bes rapidas (novidade para a época) e planos de cena que tem como objetivo a imersdo do
espectador na narrativa filmica. Dentre suas obras mais conhecidas estdo O Nascimento de uma nagéo
(1915) — um filme controverso pelo ponto de vista favoravel ao ideal de supremacia racial da Ku Klux
Klan — e A intolerancia (1916). Em 1919 produz o filme O lirio quebrado, que narra a histéria de um
amor impossivel e coloca o racismo em debate, 0 que fez diminuir as criticas quanto ao filme O
nascimento de uma nagao.

2 Atemporal no sentido de ndo respeitar uma sequéncia légica de cenas.
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cinema. Para o0 autor estas duas areas estdo sempre se comunicando, ora com
particularidades mais visiveis, ora com particularidades mais ocultas, mas trazem
confluéncias. Coutinho (2010) defende a ideia de Alexandre Astruc'®, em que o cinema
se revela como escrita com a camera, assim se entende a literatura enquanto
possibilidade de linguagem, sem pretender dizer que a literatura seja igual ao cinema,
mas em estabelecer as semelhancas e confluir didlogos sobre a sua forma, pode-se
sublinhar aqui os roteiros cinematograficos, as narrativas em off, os didlogos, a
“literatura como experimentacdo dos ‘possiveis da linguagem’” (COUTINHO, 2010, p.
18, grifo do autor).

Alexandre Astruc defende esta ideia de escritor-cineasta no manifesto do
Nascimento de uma Nova Vanguarda: a “Caméra-Stylo”, publicado na revista L Ecran

Francais em 1948:

O cinema esta, simplesmente, a tornar-se num meio de expressao,
como aconteceu a todas as outras artes antes dele, nomeadamente a
pintura e o romance. Depois de ter sido sucessivamente uma atrac¢do
de feira, um divertimento semelhante ao teatro de boulevard ou um
meio de conservacdo das imagens de época, torna-se pouco a pouco,
numa linguagem. A saber, uma forma, na qual e pela qual um artista
pode exprimir 0 seu pensamento por mais abstracto que ele seja, ou
traduzir as suas obsessdes, exatamente como se passa hoje com o
ensaio e 0 romance. E por isso que chamo a esta nova época do
cinema a camera-stylo (ASTRUC, [1948], 1999 p. 320).

Astruc trata do cinema enquanto elaboracdo de autor, assim como num livro,
aquele que exprime caracteristicas particulares do proprio pensamento e do estilo de
narrar.

No Brasil, 0 cinema passa a ter maior distribuicdo e producdo apds a primeira
guerra mundial (sobretudo a partir da década de 30), porém nesse periodo as producdes
cinematogréaficas sdo marcadas pela dominacdo norte-americana, nao apenas como
fomento comercial, como também pela influéncia estética nos filmes. Embora esses
filmes tenham levado um grande puablico para os cinemas, eles eram alvos da critica
porque se distanciavam daquilo que se propdem enquanto “arte pela arte”, da ideia de
cinema de autor, conforme proposta de Astruc (1999), pois a estética era voltada para a
industria do cinema (ROCHA, [1963] 2003). Se na literatura o reconhecimento da obra

se lanca numa vertente em que o0 desaparecimento do autor é interessante para

3Alexandre Astruc (1923-2016) é um dos precursores da ideia de cinema autor e da teoria cAmera-stylo
(cAmera-caneta), assim defendia o cinema como corresponde a literatura.



39

corroborar com a autonomia da obra, no cinema é o contrério — tratando aqui do
“cinema de arte”, os canones dentro das regras deste campo artistico, diferentemente do
género artistico do cinema industrial —, pois quando os tracos do autor, seu estilo, suas
técnicas sdo reconhecidas dentro do campo, esta obra passa a ser reconhecida como
“cinema de arte”, ou ainda, cinema de autor, porque lhe é atribuida uma ideia de
singularidade.

Assim como Astruc (1999), para Rocha (2003) é o cinema de autor que pode

apresentar um estilo “proprio” de fazer cinema, em suas palavras:

Na tentativa de situar o cinema brasileiro como expressao cultural,
adotei o “método do autor” para analisar sua historia e suas
contradi¢bes; o cinema, em qualquer momento da sua historia
universal, s6 é maior na medida dos seus autores (2003, p. 36).

Ou ainda:

O cinema ndo é instrumento, o cinema é uma ontologia. O que langa o
autor no grande conflito € que seu instrumento para esta ontologia
pertence ao mundo-objeto contra o qual ele intenciona sua critica. O
cinema é uma cultura da superestrutura capitalista. O autor € inimigo
desta cultura, ele prega sua destruigéo [...] (2003, p. 36-37).

Desta maneira, 0 cinema € ato de denuncia, e € 0 ponto de vista acentuado no
cinema de autor que vai trazer a reflexdo para a narrativa. Porém o conceito de autor
dentro do cinema sempre foi controverso, porque sendo uma producdo de equipe em
que todos os elementos (som, imagem, texto etc.) tém papel fundamental na obra,
encontrar o criador € mais complexo. Esta busca de uma afirmacdo pela autoria se
encontra na disputa do cinema por um espaco dentro do campo artistico que desde o seu
surgimento até hoje com o cinema industrial precisa se mostrar e se consagrar como arte
constantemente. Assim, este cinema de autor se recusa aos roteiros preestabelecidos e o
desafio esta justamente na incorporagdo de uma estética propria do autor somada a
estratagema em confluir o olhar de toda a equipe para um objetivo comum na narrativa
filmica. No documentario O roteirista, de Lucas Paraizo, o roteirista Luiz Bolognesi diz

que:

[...] € importante que a peca do roteiro inspire todo mundo a ser e
realizar a sua autoria no processo, porgue quanto mais autores
ligados numa mesma direcdo vocé tiver, provavelmente, mais
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camadas o filme vai ter, mais possibilidades de polifonia ele pode ter,
mais complexo ele vai ser (O ROTEIRISTA, 2011, 6’597, grifo meu).

Portanto, o roteiro € o primeiro ponto de partida para esta tentativa de “escrever
com a camera”, mas ndo o Gnico. No cinema de autor o cineasta imprime um estilo
préprio na narrativa e também atua em praticamente todas as etapas de producdo do
filme, desde o roteiro até a direcdo e montagem.

1.2 O RETORNO DO AUTOR NA ESTETICA NARRATIVA

Ainda sobre a questdo do autor, na tese A escrita de si, escrita do outro:
autoficcdo e etnografia na narrativa latino-americana contemporanea (2006), Diana
Irene Kingler investiga uma possivel retomada do lugar do autor, do influxo da cultura e
do olhar como outridade na criacdo da literatura contemporanea. Destaco aqui as
narrativas ficcionais partindo para uma reflexdo sobre o papel do autor e da
independéncia ou ndo da discursividade na obra. Kingler (2006) faz um levantamento
de obras literarias latino-americanas como La virgen de los Sicarios (1994) de Fernando
Vallejo, Noches Vacias (2003) de Washington Cucurto, e ainda Nove Noites (2001) de
Bernardo Carvalho, a fim de evidenciar uma estética narrativa correspondente a
contemporaneidade. De um lado, percebe-se nestas obras a presenca do narrador em
primeira pessoa, de outro, o desejo de narrar em alteridade (o autor empirico), de
transcrever as dores e alegrias do outro, “um olhar sobre o outro culturalmente afastado”
(KINGLER, 20086, p. 10).

A percepcao da obra como ficcional ou real ocorrerd sob um pacto que o autor
faz com o seu publico, sendo de maneira explicita ou implicita, o que para Kingler
(2006) trata-se de uma transgressao em que o “pacto ficcional” da narrativa é quebrado,
pois se sabe que é uma ficcdo, mas esta busca transcrever o real. Com base em Masiello,
a autora argumenta que “haveria na ficcdo recente, uma atracao pelas figuras marginais
da sociedade que expdem o dilema acerca da representacéo da outridade” (2006, p. 17).

Em ambas as obras a serem analisadas (O Som ao Redor e Homens e
Caranguejos) se nota estas caracteristicas, como a representacdo da outridade, ou seja,
uma estética bastante preocupada em colocar o leitor/espectador para enxergar a
realidade do marginalizado. Enquanto que em Homens e Caranguejos a narrativa

propde um mergulho dentro da realidade dos moradores no manguezal, em O Som ao
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Redor a narrativa mostra a realidade do Outro, mas partindo do lugar préprio (do autor)
de enunciagdo, ou seja, ao evidenciar o cotidiano da classe média/alta também visibiliza
0S Seus contrastes, isto €, 0s sujeitos as margens.

Para Kingler (2006), a ficcdo recente a partir da abertura politica democratica e
das discussdes das problemaéticas sociais que colocam em pauta os “fracassos da
historia”, o sentido de representacdo busca dois aspectos, o politico, no que se refere aos
apontamentos dos erros e, 0 aspecto artistico, que tem como base a imitacdo do real
(mimese!4). Caracteristicas estas (o politico e a imitacdo do real) preponderante em O
Som ao Redor e Homens e Caranguejos, visto que sé@o obras com a intencdo de
dendncia social.

Ampara-se, assim, no que a autora chama de “retorno do autor”, pois se a
disjuncdo entre era critério fundamental para manter o distanciamento do contetdo
narrativo, quando os autores assumem 0 ponto de partida como narrador empirico, a
figura do autor passa a ser parte significativa na andlise das obras. De acordo com
Kingler (2006), esse aumento de producdes que colocam em evidéncia a experiéncia do
autor também se deve ao aspecto cultural da sociedade contemporanea permeada por
narrativas de si, a “espetacularizagdo do sujeito”, a cultura midiatica que oferece este
espaco de enunciacdo, onde o privado é conveniente e interessado que se revele ao
publico. O autor tem uma funcgdo social, representa uma categoria de pensamento, o que

a autora relaciona com o que Foucault chama de funcao de autor:

[...] um nome de autor ndo é simplesmente um elemento num
discurso, mas ele exerce um certo papel em relagdo aos discursos,
assegura uma funcéo classificadora, manifesta o acontecimento de um
certo conjunto de discurso e se refere ao estatuto deste discurso no
interior de uma sociedade e no interior de uma cultura. Nem todos os
discursos possuem uma fungdo de autor, mas em nossos dias, essa
funcdo existe plenamente nas obras literérias. Para a critica literaria
moderna, 0 autor é quem permite explicar tanto a presenca de certos
acontecimentos numa obra como suas transformacdes, suas
deformacdes, suas modificacbes diversas. O autor é também o
principio de uma certa unidade de escritura — é preciso que todas as
diferencas se reduzam ao minimo gracgas a principios de evolugdo, de
amadurecimento ou de influéncia. Finalmente, o autor é um certo ‘lar
de expressdo’ que, sob formas mais ou menos acabadas, se manifesta
tanto e com o mesmo valor em obras, em rascunhos, em cartas, em
fragmentos, etc. (KINGLER, 2006, p. 34, grifo do autor).

14 Ainda que a arte sempre tenha a ideia de imitagdo da realidade, destaco aqui no sentido de tentar se
distanciar da arte enquanto fantasia. H4 uma busca incessante em se aproximar da realidade e fugir de
uma ficcéo ficcionalizada.
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Ao trazer os conceitos sobre a estética da existéncia, “a arte de si mesmo” no
texto A escrita de si ([1983] 2004), Michel Foucault (1992) vai se debrucar em
reflexdes da cultura greco-romana; mais do que conceituar por uma linha historica,
retornar a arte deste periodo também significa desconstruir a visdo de arte e estética
atravessada pelo pensamento do cristianismo. Foucault retoma a importancia do autor
enquanto texto vivo e ndo independente, pois possui uma “alma”, esta por sua vez € a
transcrigdo singular da escrita de um autor. Nao se trata de um “endeusamento” do autor
conferindo-lhe status ou do seu apagamento para dar énfase ao texto, mas da ideia de

arte que o filésofo Séneca aludiu, da busca pela identidade da escrita:

Ndo se deve, explica, elaborar o que se guarda de um autor, de
maneira que este possa ser reconhecido; nédo se trata de criar, nas notas
gue se toma e na maneira com que se reconstitui por escrito o que se
leu, uma série de ‘retratos’ reconheciveis, porém ‘mortos’ (Séneca se
refere aqui aquelas galerias de retratos através das quais se atestava
seu nascimento, se valorizava seu status e se marcava sua identidade
em relacdo aos outros). E sua propria alma que € preciso criar no
que se escreve; porém, assim como um homem traz em seu rosto a
semelhanca natural com seus ancestrais, também é bom que se possa
perceber no que ele escreve a filiagho dos pensamentos que se
gravaram em sua alma (FOUCAULT, 2004, p. 152-153, grifo meu).

Este modelo de estética da escrita de si que Foucault traz com Séneca, permite a
aproximacdo do autor com o leitor num sentido imanente a obra, ao passo que sendo
sujeitado as exterioridades também as examina e as transcreve, permitindo-se perceber
os tracos identitarios do autor, “Escrever ¢, portanto, ‘se mostrar’, se expor, fazer
aparecer seu proprio rosto perto do outro” (FOUCAULT, 2004, p. 156, grifo do autor).
Neste sentido, Foucault (1992) traz como caracteristica da funcdo-autor a relacdo de
nomear o autor do discurso como dono daquela “propriedade discursiva”, menos no
sentido de livro como produto, este foi desenhado no curso da historia, mais como dono
de um ato transgressivo do discurso; nomear o autor do discurso foi historicamente uma
forma de encontrar um culpado. O discurso é enxergado aqui, como ato de transgressao,
e claro, para ser reconhecido como transgressor este discurso vem na contraméo do
pensamento de determinada época: “Os textos, os livros, os discursos comegaram a ter
realmente autores [...] na medida em que o autor podia ser punido, ou seja, na medida

em que os discursos podiam ser transgressores” (FOUCAULT, 1992, p. 14).
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Porém, esta caracteristica de transgressao na literatura tornou-se uma premissa a
partir do processo de editoracdo das obras literérias, ao passo que 0s textos sao
propriedade intelectual daquele autor, o status que recebe deve ser compensado com 0s
perigos da sua acdo discursiva. E importante ainda destacar que a fungéo-autor tem por
caracteristica estabelecer um lugar considerado para o discurso. Nas palavras de
Foucault:

Ela ndo se forma espontaneamente como a atribuicdo de um discurso a
um individuo. E o resultado de uma operacio complexa que constroi
um certo ser de razdo que se chama de autor. Sem duvida, a esse ser
de razdo, tenta-se dar um status realista: seria, no individuo, uma
instdncia ‘profunda’, um poder ‘criador’, um ‘projeto’, o lugar
originario da escrita. Mas, na verdade, o que no individuo é designado
como autor (ou o que faz de um individuo um autor) é apenas a
projecdo, em termos sempre mais ou menos psicologizantes, do
tratamento que se da aos textos, das aproximacdes que se operam, dos
tracos gue se estabelecem como pertinentes, das continuidades que se
admitem ou das exclusdes gque se praticam (1992, p. 16-17, grifo do
autor).

A fim de justificar a ideia de retorno do autor nos objetos desta pesquisa,
destaco uma caracteristica também de funcdo-autor, da posicdo que o autor ocupa ou
ainda do impacto da transgressdo de sua obra, pois a partir destas obras outros discursos
e/ou obras foram criadas, é nesta possibilidade de formar outros discursos por meio de
um texto fundador que Foucault vai chamar de retorno do autor. Assim como por meio
das obras de Marx e Freud (exemplos citados por Foucault) houve outras possibilidades
de formacdes discursivas, mesmo para contradizé-los ou ainda para ampliar a discussao,
0 que ocorre é que a partir de suas obras houve uma “possibilidade infinita de
discursos” (1992, p. 21).

Nessa direcdo, o cinema de autor dialoga de maneira interessante com a
concepgdo de “retorno de autor” ou ainda fungao-autor, pois para ambos 0s autores,
Klinger (2006) e Foucault (1992), o lugar do autor depende do retrato da sociedade em
que vive, seja na vertente de transgredir o discurso dominante de dada época, ou mesmo
de refletir uma cultura voltada pela “espetacularizacdo do sujeito” da sociedade

contemporanea.
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2 JOSUE DE CASTRO E KLEBER MENDONGA FILHO: OS AUTORES E AS
OBRAS

A verdade é que a historia dos homens do
Nordeste me entrou mais pelos olhos do
que pelos ouvidos...

(Josué de Castro)

Me interessa a arquitetura como sintoma
de uma sociedade que ndo é saudavel, a
arquitetura como diagnostico brutalista,

como algo que deu e esta dando errado.

(KIéber Mendonca Filho)

Figura 4: Josué Apoldnio de Castro
Fonte: Fundacdo Joaquim Nabuco®®

Médico, gedgrafo e nutrélogo, Josué Apolénio de Castro (1908-1974) antes do

exilio em Paris ja denunciava por meio de estudos cientificos o resultado do “progresso”

15 Disponivel em:
<http://www.fundaj.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=8143:acervo-josue-de-
castro-mantem-seu-legado-vivo-na-fundaj&catid=44:sala-de-impressa&Itemid=183>. Acesso em: 01 out.
2018.


http://www.fundaj.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=8143:acervo-josue-de-castro-mantem-seu-legado-vivo-na-fundaj&catid=44:sala-de-impressa&Itemid=183
http://www.fundaj.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=8143:acervo-josue-de-castro-mantem-seu-legado-vivo-na-fundaj&catid=44:sala-de-impressa&Itemid=183
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de uma Recife monopolizada pelo latifundio, com o cultivo da cana-de-agucar e a
politica neoliberal centrada no mercado exterior (ANDRADE, 1997). O autor defendia
que o legado do colonialismo europeu era a principal causa do subdesenvolvimento dos
paises latino-americano e africanos.

Quando eleito presidente do Conselho da Food and Agricultural Organization
(FAO) da Organizacéao das Nac¢des Unidas (ONU), Castro viajou por varios paises, onde
pesquisou o0 problema da fome. Essa pesquisa resultou na sua mais importante obra:
Geografia da Fome. Assim, o problema da desnutrigio € o tema central de suas obras®,
mas foi em Geografia da fome (1946) que suas pesquisas tiveram ainda mais destaque
dentro da area de geografia. Os estudos eram realizados com pesquisa de campo e
tinham a finalidade de analisar a fome numa perspectiva coletiva. Castro mudou o
enfoque para pensar este mal, dando atencdo aquela que denomina “parcial” — tem-se
algo para comer, mas ndo o suficiente para acabar com a desnutri¢cdo e o adoecimento
de populacBes devido a mé alimentacéo.

Suas pesquisas contribuiram para revelar outro viés nas teorias de geografia se
contrapondo aos estudos de gedgrafos brasileiros, que tinham como base as teorias
positivistas em que o problema da fome, até entdo, era compreendida como privacdo
aguda vinculada a etnia e as causas climéticas. Ao elaborar um mapa da fome no Brasil,
Josué de Castro desenvolveu um importante trabalho que contradizia as teorias de
geografos como A. Humboldt (1779-1859), K. Ritter (1779-1859), F. Ratzel (1844-
1904) e Vidal de La Blache (1845-1918), que defendiam o determinismo geografico®’.

16 Principais obras de Josué de Castro: O problema de fisiologia da alimentagdo no Brasil (1932); O
problema de alimentacdo no Brasil (1933); Condicdes de vida das classes operarios do Recife (1935);
Alimentacéo e raca (1935); Documentério do Nordeste (1935); A festa das letras - Cecilia Meireles e
Josué de Castro (1937); A alimentacéo brasileira a luz da geografia humana (1937); Fisiologia dos tabus
(1939); Geografia humana (1939); Geografia da fome (1946); La alimentacién em los tropicos (1946);
Fatores de localizacdo da cidade do Recife (1947); Lé probléeme de I’ alimentation em Amerique du Sud
(1950); Geopolitica da fome (1951); A cidade do Recife: ensaio de geografia humana (1954); O livro
negro da fome (1957); Ensaios de geografia humana (1957); Sete palmos de terra e um caixéo (1965); O
ciclo do caranguejo (1965); Ensayos sobre el sub-desarrollo (1965); ¢Adénde va la América Latina?
(1966); Homens e caranguejos (1967); A explosdo demografica e a fome no mundo (1968); Latin
american radicalism (1969); EI hambre: problema universal (1971); A estratégia do desenvolvimento
(1971). Cf. CASTRO, Josué de. Homens e caranguejos. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 2001.

17 Determinismo geografico ¢ uma teoria pensada por varios autores e que na geografia teve
expressividade na obra do aleméo Friedrich Ratzel. Segundo o autor, as aces das populacfes estariam
intimamente ligadas ao meio ambiente e, assim, as caracteristicas ambientais e climéticas definiriam o
comportamento humano. Dominante em sua época, esta teoria é, a partir de meados do século XX,
fortemente criticada por varios intelectuais: argumentam que ela desconsidera o individuo enquanto ser
social, dando centralidade aos componentes biol6gicos e a acdo do meio sobre esse corpo. Claramente
inspirada também no darwinismo social, o determinismo geografico d& vazdo ao pensamento de que ha
graus de civilizacdo e, consequentemente, racas superiores e inferiores, ideias que influenciaram, por
exemplo, o0 nazismo.
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A obra Homens e Caranguejos, de Josué de Castro, € resultado do que o autor
viu na sua cidade natal, Recife, desde sua infancia: “da descoberta que da fome fiz nos
meus anos de infancia, nos alagados da cidade do Recife [...] fervilhando de caranguejos
e povoada de seres humanos” (Castro, [1967] 2001, p. 10).

O autor foi o deputado mais votado do nordeste brasileiro em 1958, mas quando
Josué de Castro foi nomeado para o Ministério da Agricultura em que pretendia fazer
reformas agrarias, perdeu o cargo por causa do Golpe Militar de 1964 e foi exilado em
Paris, onde escreveu o seu Unico romance, Homens e Caranguejos (1967) (ANDRADE,
1997).

A comecar pelo livro Homens e Caranguejos, o preféacio situa o leitor sobre as
condicdes em que a obra foi produzida e alguns porqués que conduzem a sua producao.
Escrito em 1967, mas com uma narrativa que se passa em meados dos anos 1930, os
resquicios de um pais escravocrata sdo presentes. Principalmente porque 0s personagens
costumam rememorar historias passadas que giram em torno dos anos pré-abolicao.
Dessa forma, os primeiros textos sdo dedicados a contextualizar a situacdo

socioeconémica da regido do nordeste, mas que levanta uma questéo historica e politica:

E a histdria da sociedade desses seres anfibios que eu conto neste
livro. Desta sociedade que, economicamente, também é anfibia, pois
gue vegeta nas margens ou bordas de duas estruturas econdmicas que
a Historia até hoje ndo costurou num mesmo tecido: a estrutura
agraria feudal e a estrutura capitalista. Estruturas que persistem no
Nordeste do Brasil, lado a lado, sem se fundirem, sem se integrarem
até hoje num mesmo tipo de civilizacdo. A sociedade dos mangues é
uma sociedade imprensada entre estas duas estruturas
esmagantes. (CASTRO, 2001, p. 14, grifo meu).

Na citacdo acima o autor delineia o processo colonial que perpetuou na historia e
que deixou como resultado muitas pessoas as margens da sociedade. Seguindo a frase a
expressao “a Historia até hoje” indica desde “um tempo”, hd que se observar que este
tempo na histdria brasileira é referido desde a colonizacdo do pais, 0 que remete as
violéncias (fisicas e simbolicas) que “até hoje” o tempo néo corrigiu.

E possivel identificar a ndo reparacio as violéncias exercidas pela estruturagio
agraria (o desapossamento de terras das populagcdes) e o avanco do capitalismo
(industrializacéo e concentracdo de capital que fomentaram o crescimento populacional
nas cidades), que também ndo deu conta de incluir as pessoas relegadas das

transformac0es agrérias pelo latifundio, sendo obrigadas a migrar para a cidade. Sem
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terra para lhe servir de subsisténcia e sem oportunidade no mercado capitalista das
cidades, estas pessoas se veem “imprensada(s) entre estas duas estruturas esmagantes”
(CASTRO, 2001, p. 14).

No enredo da obra Josué de Castro ha a historia de Jodo Paulo, um menino pobre
que enfrenta 0 mangue para sobreviver. A origem de Josué de Castro em Recife é a
fonte de inspiracdo para a realizagdo deste livro “quase” autobiogréfico:

Procuro mostrar neste livro de ficcdo que ndo foi na Sorbonne, nem
em qualquer outra universidade sabia, que travei conhecimento com o
fendmeno da fome. O fendmeno se revelou espontaneamente a meus
olhos nos mangues do Capibaribe, nos bairros miseraveis da cidade do
Recife (CASTRO, 2001, p. 10).

Por meio da cidade de Recife, Castro (2001) retrata as fomes do “mundo
inteiro”. Ele se despe do poder e rigor cientifico, quando por mais que tentasse explicar
0 que € a fome, 0 que o autor viu/sentiu ndo poderia ser explicado por meio de dados
cientificos (ndo pelo menos como gostaria): “E esta fascinacdo e esta marca que a fome
provocou em minha alma de crianga que procuro hoje invocar neste romance — 0
romance do ciclo do caranguejo” (CASTRO, 2001, p. 22).

O livro é composto por nove capitulos em que Castro situa o leitor a respeito do
tom memorialistico que a narrativa recebe. Para o autor é importante deixar claro que a
intencdo com a obra é de representar a vida nos mangues de Recife e a problematica da
desnutricdo, por isso seu livro se vé no entremeio de uma autobiografia, uma vez que a
narrativa é tangenciada por suas experiéncias como médico, nutrélogo e ativista no
combate a fome, e também na ficcdo, pois nenhum dos personagens séo reais. Como na
concepcdo de Kingler (2006) had uma vontade de narrar em alteridade, assim o autor cria
um mundo imaginario retratando, essencialmente, as pessoas que viviam da coleta de
caranguejos nos manguezais de Recife.

A trama do livro se concentra no protagonista Jodo Paulo, um menino que sonha
um dia sair do mangue. Castro (2001) narra seus sonhos, seu cotidiano e sua relagédo
com os demais moradores da aldeia, e, principalmente, a sua vida determinada pelo
mangue, a falta de oportunidade de se ver livre daquela realidade. Outras historias se
desenrolam em paralelo a de Jodo Paulo, assim como a formacgdo do bairro ficticio da
Aldeia Teimosa e algumas historias de vida que fizeram 0s personagens chegar até o
mangue. Jodo Paulo chegou até a Aldeia Teimosa com o pai Zé Luis e a mé&e (ndo ha

menc¢do do nome da mde na narrativa) na fuga contra a fome e a seca do Sertdo de
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Cabaceiras. Seus pais trabalhavam para fazendeiros pelo sertdo, mas com a seca a
demanda de trabalho diminuiu e a familia migrou para 0 mangue de Recife.

Em alguns capitulos ha alguns fios narrativos que se desenvolvem com o0s
personagens contando sobre a formacdo da Aldeia Teimosa ou ainda sobre algum fato
marcante que ja passou pela vida, inclusive sobre a privacdo alimentar. O pioneiro da
aldeia é Cosme, um homem paralitico — devido a doenca Beribéri*®— que é o “cérebro”
da comunidade (antes servente numa escola, o que Ihe atribuiu maior capital cultural).
Esse personagem conhece melhor a situacdo politica da Aldeia Teimosa lendo jornais
velhos que seu amigo Jo&o Paulo lhe traz e observando por meio de um espelhinho os
rostos e trajetos das pessoas que passam na rua, além das longas conversas com 0s
vizinhos que o visitam aos domingos e feriados. E Cosme que lidera, por exemplo, a
aproximacdo dos policiais quando tentam a expulsdo dos moradores dos mocambos e as
estratégias para burlar a policia do bairro. Assim, Cosme é quem assume todo o
processo de assentamento irregular de outras familias que chegavam até a Aldeia
Teimosa em busca de moradia e comida.

Cada personagem se apresenta como elemento simbdlico das problematicas
sociais que sdo comumente encontradas na periferia: Cosme representa os personagens
da vida real que Josué de Castro encontrara como médico, as pessoas doentes por causa
da desnutrigé@o; Chico, o personagem que tem a doenca de lepra no rosto e encontrou
refigio no mangue; Padre Aristides, que sé coleta caranguejo de qualidade e criou uma
técnica para pegar guaiamuns junto com Jodo Paulo; negra ldalina, antes cozinheira
“das casas ricas, ganhando bem a sua vida, porque sua mao era de primeira na
preparagdo de quitutes” (Castro, 2001, p. 123), mas fugiu do bairro de vergonha depois
que sua filha (Zefinha) virara prostituta. Zefinha, por sua vez, é uma personagem que s
existe nas historias que sua mae (negra Idalina) conta, pois nunca morou no mangue.
Deprimida, Idalina volta a sorrir quando Zefinha traz seu filho para sua mée cuidar, o
neto Oscarlindo. Oscarlindo é um garoto bonito que cuida da maior riqueza de Idalina: o
porco Baé. Todos os dias de manha Oscarlindo segue para as “casas ricas” a fim de

recolher restos de alimento para alimentar o porco. Esta busca de alimento para o porco

18 Doenca causada pela deficiéncia de vitamina B1, comum em paises economicamente subdesenvolvidos
por causa da desnutricdo e o consumo excessivo de carboidratos como a farinha de trigo e mandioca.
Também pode ser causada pelo consumo excessivo de alcool. Cf. texto disponivel em:
<https://saude.to.gov.br/vigilancia-em-saude/doencas-transmissiveis-e-nao-transmissiveis-
/dant/beriberi/>. Acesso em: 5 nov. 2018.


https://saude.to.gov.br/vigilancia-em-saude/doencas-transmissiveis-e-nao-transmissiveis-/dant/beriberi/
https://saude.to.gov.br/vigilancia-em-saude/doencas-transmissiveis-e-nao-transmissiveis-/dant/beriberi/
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é um aspecto marcante no livro, pois figura o contraste das latas de lixo das casas da
classe média/alta e a escassez de comida aos moradores do mangue.

Por Gltimo o personagem Mateus, conhecido como Vermelho (por causa do
cabelo ruivo), é elemento simbolico do contexto politico do “Golpe de 1930”*° de
Getulio Vargas?’. Mateus veio parar na Aldeia Teimosa ao fugir da policia, sem cometer
crime algum, “seu Unico crime fora mesmo o de ter nascido com os cabelos de uma cor
diferente da dos outros habitantes de sua terra. Mateus nascera com os cabelos cor de
fogo” (CASTRO, 2001, p. 120). Anteriormente ele trabalhava numa fabrica em um
contexto de revoltas dos trabalhadores e a formagdo de grupos de resisténcia. Mas a
partir de boatos vincularam Mateus a um destes grupos de resisténcia, por causa da cor
do seu cabelo, o “vermelho do comunismo”. Qualquer indicio de greve ou conflito na
fabrica ja prendiam o Vermelho como se fora um dos organizadores. A fim de fugir da
policia Mateus se refugiou na Aldeia Teimosa.

Os espacgos fisicos do mangue sdo representados no livro numa ideia de
paradoxo (ainda que bastante sutil), explicitando a segregacdo urbana e a luta de classes
como pano de fundo. De um lado (o mangue), a Aldeia Teimosa, de home sugestivo na
ideia de marginalizado que na insisténcia sobrevive as intempéries climéticas e as
dominagGes da governanca, de outro lado, a cidade, termo utilizado para designar uma
ideia de civilidade e qualidade de vida, como disse Jodo Paulo: “Mas, porque aqui no
mangue, por que ndo fomos morar na cidade, do outro lado do mangue? La é tdo bonito,
tdo diferente, é como se fosse outro mundo” (CASTRO, 2001, p. 30).

A Aldeia Teimosa: A cidade das “casas ricas”:

Jodo Paulo (filho de Zé Luis)

Padre Aristides Rio que 0s | Homens da politica
Zé Luis (pai de Jodo Paulo) distanciam | Donos de terras e engenhos
Chico (o leproso) Policiais

negra Idalina (ex-cozinheira)
Mateus (“o cabelo de fogo)
Cosme (o paralitico)

Oscarlindo (neto da negra Idalina)

Figura 5: O espaco social representado em Homens e Caranguejos

19 Ndo ha um consenso na historiografia sobre a conceituacdo de Revolucdo de 30 ou Golpe de 30, pois
Vargas chegou ao poder a partir de um conflito armado e press6es de oligarquias na economia do pais.

20 Getllio Vargas (1882-1954) foi presidente do Brasil entre 1930 e 1945, retornando ao governo em
1951, tendo encerrado a sua histéria como chefe de Estado com seu suicidio em 1954.
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Depois de discorrer sobre Homens e Caranguejos, de Josué de Castro, apresento
o autor Kléber Mendonca Filho, um dos nomes de destaque que se apresenta no cinema
nacional. Kléber Mendonca Filho?! se formou na Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE) em jornalismo e teve uma carreira reconhecida como critico de cinema, como
no Jornal do Comeércio (Recife), nas revistas Continente e Cinética, no jornal Folha de
Sao Paulo e em seu blog pessoal CinemaScépio. Também foi coordenador de cinema da

Fundagc&o Joaquim Nabuco (Fundaj)?.

Figura 5: Kléber Mendonca Filho
Fonte: Cinema e Cerveja®

Seu olhar para a construcdo social e arquitetonica da cidade de Recife aparece
em praticamente todas as suas obras audiovisuais. Nascido em Recife no ano de 1968, o
autor viu a cidade tomada por engenhos de cana-de-aclcar se transformar em outros
campos de desigualdades e dominagcbes comandadas pelos mesmos senhores de
engenho. No cotidiano marcado pelo medo da violéncia, na rua da propria casa (bairro
nobre da Boa Viagem), Mendonca Filho (2012) enxergou uma classe média
enclausurada pela propria hierarquia espacial que construiu, e que € retratada no enredo
do filme.

O filme é inspirado na propria experiéncia do autor na cidade. Em entrevista

veiculada no YouTube pela L ‘association Autres Brésils (2014)%*, o cineasta conta que a

2L QObras audiovisuais de Kléber Mendonca Filho: Enjaulado (média-metragem, 1997); A Menina do
Algodao (curta-metragem, 2002); Vinil Verde (curta-metragem, 2004); Eletrodoméstica (curta-metragem,
2005); Noite de Sexta, Manha de Sabado (curta-metragem, 2006); Critico (documentario, 2008); Recife
Frio (curta-metragem, 2009); O Som ao Redor (longa-metragem, 2012); A Copa do Mundo no
Recife (curta-metragem, 2015); Aquarius (longa-metragem, 2016).

22 A Fundacgdo Joaquim Nabuco (Fundaj) foi idealizada em 1947 por Gilberto Freyre, em Recife. A
instituicdo é associada ao Ministério da Educacdo e realiza cursos, concursos, exibicdo de filmes e
pesquisas cientificas na area social. A &rea de cinema é responsabilizada pela Diretoria de Memoria,
Educacdo, Cultura e Arte da fundagéo.

2 Imagem disponivel em: <https://cinemaecerveja.com.br/kleber-mendon%C3%A7a-filho-uma-das-
in%C3%BAmeras-esperan%C3%A7as-do-cinema-nacional-vigente-falc27dbd6bd>.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Recife_Frio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Recife_Frio
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narrativa parte de seu prdprio entendimento do lugar. Mendonca Filho (2014) critica
algumas produgGes do cinema brasileiro que acreditam estar descrevendo a realidade
brasileira, a favela, por exemplo, mas que na verdade partem de uma ideia nao

experimentada do espaco:

[...] quando vocé esta 14 no seu escritério, com ar-condicionado e
bebendo uma taga de vinho, escrevendo sobre uma favela, vocé vai
colocar uma carga falsa, ruim, de ma qualidade, numa realidade que é
complexa, linda, que vocé ndo tem ideia do que ela € (MENDONCA
FILHO, 2014, 13°10").

Ao ser criticado por narrar pelo olhar da classe média, o autor se defendeu ao
dizer que os filmes nacionais costumam mostrar principalmente a favela como algo
exotico e como uma representacdo supostamente fiel do contexto social brasileiro. Ele
narra a partir do seu lugar de fala, enquanto representante da classe média.

Kléber Mendonca Filho divide a diegese do filme O Som ao Redor em quatro
nucleos, o primeiro € composto por Bia (Maeve Jinkings), uma mulher, casada que leva
uma vida tediosa com o marido e dois filhos (uma menina e um menino). Durante a
noite Bia enfrenta a insonia por causa do latido do cachorro da vizinha e durante o dia
divide as tarefas domésticas com Francisca (empregada) e fuma maconha para
espairecer e esquecer o cachorro e o tédio. O marido de Bia aparece em poucas cenas,
geralmente no jantar ou dormindo, dando a entender que trabalha o dia todo. As
criancas parecem ter boa educacdo formal, pois sempre estdo atarefadas com a escola,
curso de inglés e aulas particulares de mandarim.

O segundo nucleo é composto por Jodo (Gustavo Jahn), um rapaz que mora
sozinho em um grande apartamento e recebe, eventualmente, Sofia (Irma Brown), sua
“quase” namorada. Quase namorada porque Jodo parece querer um relacionamento mais
profundo com Sofia, mas ela, por sua vez, demonstra menor interesse. Assim o casal
(Jodo e Sofia) também representa as relacGes superficiais comuns a sociedade
contemporanea. Jodo é um personagem que destoa um pouco da concepcao hierarquica
(patrdo versus empregado) da classe média/alta. Apos morar sete anos na Alemanha, o
personagem parece tratar os empregados num nivel menor de hierarquia, ainda que seja
passivo em situacdes em que os valores burgueses se sobrepdem e que compactue com

a mesma divisdo de trabalho do modelo colonialista. Também faz parte deste nucleo a

24 Associacdo francesa da internet que é formada por franceses e brasileiros. O objetivo da associagio é a
troca de conhecimento entre o Brasil e a Franca e a disponibilizacdo de contelidos sobre as questdes
sociais do Brasil.
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empregada Maria (Mauricéia Conceigd0) e as netas de cerca de sete anos, que
eventualmente ela precisa levar para o trabalho. No terceiro nucleo, em outro
apartamento de dois andares bastante luxuoso, vive Francisco (W.J. Solha), avé de Jodo.
Um senhor rispido que ao contrario do neto Jodo estabelece uma relacdo de patrdo e
empregado de bastante imposicdo, inclusive com os empregados utilizando uniforme.
Francisco e dono de varios imoveis da rua em que mora e também possui fazendas em
Bonito, interior do Mato Grosso do Sul, como o0 engenho em que Jodo e Sofia visitam
na Ultima parte do filme. Por ultimo, também faz parte deste mesmo ndcleo Dinho (Yuri
Holanda), um rapaz que mora com os pais e a irmd. Mimado, preguicoso e ladrdo de
sons automotivos, Dinho € o protegido do avd Francisco.

No quarto nucleo estdo 0s segurancas, que na maior parte das cenas se
encontram na rua: Clodoaldo (Irandhir Santos), Ronaldo (Albert Tendrio), Fernando
(Nivaldo Nascimento) e outros. Os segurangas chegam parando em todas as residéncias
da rua oferecendo o servico de vigilancia e sem qualquer referéncia de contratagdo
ludibriam os moradores, que aceitam seus servigos sob a cobranca de um valor mensal.

O filme ¢é dividido em trés partes, sendo a primeira parte intitulada Cées de
Guarda, que mostra o estilo de vida em condominio fechado e seus reflexos na vida dos
personagens, como a insbnia de Bia por causa do latido do cachorro, o casal de
adolescentes que se beija as escondidas nos fundos de um prédio, o quarto da
empregada localizado bem aos fundos das grandes residéncias, a bicicleta com caixa de
som que rompe secamente o siléncio da rua, o entregador de dgua mineral que vende
maconha sem qualquer repressao, as criangas que tentam brincar de bola em meio aos
carros que passam e atrapalham a brincadeira, ou quando perdem a bola ao cair no
terreno vizinho etc. Estes acontecimentos soltos e por vezes suspeitos aumentam o
clima de tensédo, pois ndo se sabe muito 0 que estd acontecendo na trama e se busca
entender o emaranhado de cenas soltas na narrativa. E nesta parte também que se inicia
a trama com a apresentacdo dos personagens e seus dilemas, a exemplo do roubo do
som do carro de Sofia e da tentativa de Bia em fazer o cachorro dormir. Na segunda
parte, em Guardas Noturnos, a maior parte das cenas é a noite e a atuagdo dos
segurancas ganha maior destaque. Mais uma vez coisas estranhas acontecem, batida de
carro, pesadelo e realidade se misturam, passeio na praia na calada da noite, conflitos
em reunido de condominio, ligacdes suspeitas pelo orelhdo e a rotina noturna dos

segurancas.
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Na ultima parte, intitulada Guarda-Costas, um quebra-cabeca de acontecimentos
vai sendo montado, é quando Sofia e Jodo vao passar um fim de semana no engenho
desativado de Francisco. O filme aumenta o tom de terror e volta a lembrar do periodo
da escravidao a partir de sons, gemidos, casardes abandonados e cenas até entdo sem
l6gica.

Esses sons no todo da trama, além de resgatarem o contexto escravocrata, as
relacGes de poder e o enclausuramento das residéncias, também recuperam a questao de
classe, em que os sons pelos arredores dos condominios tratam da classe popular, como
o0 vendedor com a caixa de som na bicicleta, o construtor civil etc., isso justifica o titulo

do filme O Som ao Redor.

2.1 0 PONTO DE VISTA NA CONSTRUCAO NARRATIVA

Sendo os objetos de estudo um livro do ano de 1967 e um filme do ano de 2012,
vé-se que em ambos 0s casos 0s objetos significaram/significam um importante discurso
contradominante para suas épocas, como a obra Homens e Caranguejos, ndo apenas
pelo despertar para o tema da fome pelos proprios cientistas das ciéncias humanas, a
exemplo dos movimentos sociais, artisticos e politicos, caso do Movimento Manguebeat
(1991); ou ainda dos filmes O Som ao Redor (2012) e Aquarius (2015), de Kléber
Mendonca Filho, que agendam o debate sobre os espacos urbanos do movimento Ocupe
Estelita (2014).

De acordo com Bourdieu (1996), a posicdo do autor dentro do campo é
significativa para nortear a analise da construcdo da obra. Pois o lugar de producdo do

autor acabara refletido na obra. Nas palavras de Bourdieu:

E notéavel que o conjunto dos defensores de ‘arte pela arte’, que estéo
objetivamente muito préximos por suas tomadas de posicdes politicas
e estéticas e que, sem formar propriamente um grupo, estdo ligados
por relagdes de estima mutua e, as vezes de amizade, sdo também
muito proximos por sua trajetoria social (como o eram também entre
si, como se viu, os defensores da ‘arte social’ ou da arte ‘burguesa’)
(1996, p. 105, grifo do autor).

Desta maneira, no livro Homens e Caranguejos a visao de mundo do autor esta
imbricada na obra, vé-se a transparéncia da sua posi¢do, por exemplo, enquanto
geografo, na escolha do estilo literario de uma histdria que ndo se descola do contexto

do espago fisico (chao, terra, agricultura, territorio): “O Recife, a cidade dos rios, das
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pontes e das antigas residéncias palacianas é também a cidade dos mocambos: das
chocas, dos casebres de barro batido a sopapo, cobertos de capim, de palha de coqueiro
e de folha-de-flandres” (CASTRO, 2001, p. 25).

Vale lembrar o papel do autor na “alma” da obra (FOUCAULT, 1992), mais do
que narrar e criar personagens ficticios para descrever suas vivéncias, como no caso do
livro autobiogréfico, Josué de Castro estabelece um didlogo com o leitor em que o
convida para interpretar e sentir a obra. A postura de testemunho narrado em terceira
pessoa atesta o carater de verdade para o leitor, apesar da complexidade da obra em
estar no entremeio da autobiografia e ficcdo. Assim, notam-se duas estratégias
discursivas para se aproximar do “real”, a primeira ¢ o pacto com o leitor relatando a
sua experiéncia no mangue e a segunda € a ideia de mostrar mais, contar menos, 0 que

podemos observar no seguinte trecho:

Sentindo que a histéria que vou contar € uma histéria magra, seca,
com pouca carne de romance, resolvi servi-la com uma introdugao
explicativa que engordasse um pouco o livro e pudesse, talvez,
enganar a fome do leitor — a sua insaciavel fome de romance. Foi, no
fundo, como uma espécie de sublimacdo deste complexo de um povo
inteiro de famintos, sempre preocupado em esconder ou, pelo menos,
em disfarcar a sua fome eterna, que acabei fazendo uma copiosa
introducdo a este magro romance que tem, como personagem central,
o drama da fome. Assim, por forga das circunstancias, encontrara o
leitor, neste livro, muita explicacdo e pouco romance (CASTRO,
2001, p. 9, grifo meu).

Deste modo, por um lado o autor nega o género de romance e por outro também
ndo pode ser considerado uma autobiografia porque sdo histérias ficticias. O fato de
descrever o ambiente e os personagens com bastante persisténcia, um “copioso” retrato
da realidade, faz Castro considerar que o livro se distancia do género romance, porém
ha que se destacar que a maneira como o autor busca descrever/explicar o espaco social
do mangue aliado ao contexto da fome j& se compreende como recurso estilistico de um
romance. Pois hd no romance uma constru¢do estética que busca constantemente a
incorporacdo de detalhes do ambiente, do cotidiano, do estado do corpo e a dificil
tentativa de incorporar nas palavras os elementos sensoriais. Essa situagdo pode ser

confirmada no seguinte trecho:

Por sobre esta paisagem lamacenta que agora vibra sob a luz violenta
dos tropicos, refletida nos grandes espelhos da agua da maré,
perpassam sons agudos e insistentes. Sdo os apitos das fabricas,
impacientes, chamando gente para o trabalho, acordando os seus
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operarios que vivem nos bairros pobres de Afogados, de Santo, da Ilha
do Leite. [...] Abrem-se as portas dos mocambos e comecam a
aparecer nas ruelas do mangue os seus moradores com as suas caras
cansadas e maldormidas. Os homens, apressados, levando o seu
almo¢o numa latinha debaixo do braco; as mulheres, mais lentas,
arregacando suas saias, procurando lugares mais enxutos onde pisar,
pulando com cuidado as pocas de lama, com um certo horror da
agua fria (CASTRO, 2001, p. 27-28, grifo meu).

Neste trecho é possivel identificar mais do que uma delimitacdo da trama, o
ponto de vista do autor atribui os valores, a atitude critica sobre o espa¢o social
representado, a representacdo de um espaco urbano precario. O olhar do autor para a
realidade daqueles moradores do bairro dos Afogados é da indignacdo, incorporado
como elemento estético na producdo escrita e percebida na descricdo detalhada da
indisposicao dos trabalhadores que seguem para o trabalho da coleta de caranguejos.

Empresto os estudos de Norman Friedman que no artigo O ponto de vista na
ficcdo: o desenvolvimento de um conceito critico ([1967] 2002) conceitua as técnicas de
contar (narrador onisciente intruso®®) e o mostrar (cena detalhada) como sumario

narrativo (contar) e cena imediata (mostrar):

O sumério narrativo é uma apresentacdo ou relato generalizado de
uma série de eventos cobrindo alguma extensdo de tempo e uma
variedade de locais, e parece ser o modo normal, simples, de narrar; a
cena imediata emerge tdo logo os detalhes especificos, continuos e
sucessivos de tempo, espaco, acdo, personagem e dialogo comegam a
aparecer. Nao o dialogo tdo somente, mas detalhes concretos dentro de
uma estrutura especifica de espago-tempo é o sine qua non da cena
(FRIEDMAN, 2002, p. 172).

Conquanto seja comum o0 uso das duas técnicas — contar e mostrar —, no livro
Homens e Caranguejos prevalece o mostrar, pois a cena imediata é presenca constante
na narrativa com o intuito de transmitir sensacdes ao mostrar os detalhes do ambiente
(cenario). Desse modo o romance adota o estilo de narrador onisciente intruso
destacando o personagem principal Jodo Paulo em terceira pessoa, como no trecho:
“Jodo Paulo salta do leito e abre a porta dos fundos do mocambo. O sol bate em cheio
no seu rosto magro, moreno de magcés salientes” (CASTRO, 2001, p. 28), porém dando
destaque & ambientacdo em que 0s personagens estdo inseridos e a descricdo das

proprias feicdes dos habitantes daquele espaco descrito, talvez aproximando ou mesmo

25 Narrador onisciente intruso: quando ha intromissdes propositais e diretas atribuindo juizos de valor a
trama.
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confundindo as figuras do cenério. Também é comum haver uma alternancia entre o
narrador e 0s personagens como possuintes do seu proprio fluxo de consciéncia,
marcada pela interrupcdo do narrador em terceira pessoa, para 0S personagens que

narram em primeira pessoa, como no seguinte trecho:

Narrador: Ndo tinha prometido contar ao filho, um destes dias, a sua
odisseia descendo do sertdo até encontrar os mangues? Contaria hoje.
E contou... Comecou tropecando nas palavras, vencendo como esforco
0 amaranhado das ideias. Depois, foi tomando embalagem e a sua
histéria corria como um rio, banhando de felicidade a alma de Jodo de
Paulo (CASTRO, 2001, p.75).

No trecho acima, o narrador em terceira pessoa contextualiza o leitor sobre a
historia que o personagem Ze Luis vai contar, posteriormente Zé Luis narra em primeira

pessoa:

Zé Luis: Historia de fome n&o é histdria que se conte — comegou Zé
Luis -, € sO tristeza. Tristeza e vergonha. Historia feia. Mas se vocés
guerem, eu conto assim mesmo. Conto a tristeza e a vergonha que a
gente passou na seca de 1877. Até entdo, a gente vivia feliz no sertdo
de Cabaceiras. [...] (CASTRO, 2001, p. 75-76).

Assim, ao passo que o narrador (narrador onisciente intruso) situa o ambiente e
as vezes 0s proprios sentimentos dos personagens, estes (personagens), por sua vez, ndo
perdem lugar de narrar sobre si mesmos, em outras palavras, 0 narrador complementa a
cena oferecendo mais detalhes do ambiente e dos personagens, porém, 0s personagens
tém espaco para imprimir a sua subjetividade a partir da fala.

Na narrativa filmica de O Som ao Redor é a camera que cumpre o papel de
narrador. Ainda que os personagens tenham alguma autonomia nas cenas, suas atuacoes
vao se desenhar para se convergir no fio narrativo dado pelo narrador-observador.

E importante destacar que o narrador, aqui, ndo pode ser confundido com aquele
narrador em voz over?® que como num livro vai complementando a narrativa, trato aqui
do narrador que embora parega ndo existir, ele esta “escrevendo com a camera”,
conforme Astruc (1999).

Desta maneira, em O Som ao Redor o ponto de vista é profuso, os narradores-

personagens assumem pontos de vista contraditorios entre si, porém todos serdo levados

% \oz over é (grosso modo) a voz do narrador do filme, nas palavras de Aumont: “[...] vozes de
personagens ‘fora-de-campo’, vozes que ndo se encontram nem dentro nem fora do espago cénico e sdo
deixadas errando na superficie da tela” (2006, p. 300, grifo do autor).
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para uma dire¢cdo que converte para o ponto de vista do cineasta Kléber Mendonca
Filho; é a cAmera que se destaca como narrador, por exemplo: em plano geral Bia com
insdnia esta sentada, fumando na cozinha. Seu filho chega até a cozinha para pegar
agua, troca algumas palavras com a mae e sai de cena. De repente, a cena corta para um
plano fechado (close-up) e Bia est4 segurando uma faca com a ponta para cima, fazendo
mencdo de que ira introduzir a faca em algo que ainda ndo sabemos. Estes
enguadramentos e cortes secos ditam o tom de apreensdo que o narrador (camera) quer

criar. A personagem (Bia) ndo precisou encenar o clima suspeito, foi a cdmera somada a

sua montagem (escolha dos enquadramentos) que criou esta sensacao.

Figura 6: Bia com insénia fumando na cozinha
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 7: Bia segurando a faca
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Na sequéncia da cena, Bia faz um furo em um pedaco de carne com a faca e
coloca um comprimido de calmante, enrola a carne e segue até a janela para jogar para o
cachorro. Nesta cena, a camera (narrador) escolhe pegar um angulo em que a grade da

janela da cozinha pode ser visualizada.

Figura 8: Bia jogando um pedaco de carne pela janela
Fonte: O Som ao Redor (2012)

A encenacdo da personagem funciona de maneira independente de qualquer
olhar critico (embora haja uma apreensdo nessa acdo de tentar maleficiar o cachorro),
Bia apenas se esforca para jogar a carne, dando a entender que as grades séo apertadas,
mas é o enquadramento que vai gerar um efeito de sentido que corrobora a ideia do
enclausuramento das habitacdes.

Desta forma, quando o cineasta quer mostrar como tematica na narrativa uma
arquitetura urbana “doente”, em que as relagdes sociais sdo marcadas pelos medos do
outro, cada personagem vai incorporar um lugar de enunciacdo que vai culminar nesta
ideia, ou seja, pontos de vista divergentes entre si, mas confluentes como resultado.

Em outra cena, Jodo mostra um apartamento grande para uma possivel inquilina.
A cena abre em plano geral para a cliente, sua filha que a acompanha e o préprio Joao.
Nas conversas 0s personagens trocam alguns elogios sobre o apartamento, mas a camera
(narrador) mostra um ambiente oposto das qualidades comentadas, como em: “[...] bem
moderno aqui né!? Parece até uma fabrica”, diz a cliente (O SOM AO REDOR, 2012,
17° 05”), e “[...] esta sala é bem grande e a vista muito boa também” (O SOM AO
REDOR, 2012, 17’ 28”), diz Jodo, enquanto o narrador (cAmera) mostra um ambiente

com uma janela enorme, mas com a vista bloqueada pela fileira de prédios. Esta posic¢éo
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do narrador (camera) ironiza o ponto de vista dos personagens. Também se recupera
nesta cena a cidade como artefato, vé-se que a cidade ndo sé é cenério, mas também é
personagem no filme. E como campo de forcas e imagem, em que o ponto de vista do
narrador (camera) para a arquitetura da cidade denuncia um estado de coisas, ou seja,

esta cidade do filme aponta para a cidade fora do filme (COSTA, 2011).
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Figura 9: A fileira de prédios impedindo a vista para o horizonte
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Jodo continua, “e ali, claro, tem o quarto da empregada com janela” (O SOM
AO REDOR, 2012, 17 57”), num tom em que a janela ¢ um diferencial do
apartamento, entretanto, posteriormente a camera (narrador) foca em plano geral o
corredor sugerindo o grande numero de quartos, todavia, o ultimo (nos fundos) é o
quarto da empregada, e a cliente complementa, “¢ ok... quente, né?!”, e esbocando calor
fatiga ao sair rapidamente do local, sugerindo a pouca importancia das caracteristicas do
comodo para a deciséo na locagéo.
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Figura 10: O corredor até o quarto da empregada
Fonte: O Som ao Redor (2012)

A camera guia o olhar do espectador para a arquitetura dos espacos, trata-se de
um narrador em terceira pessoa que leva em consideracdo a subjetividade dos
personagens, COmo a pouca importancia que a cliente deu ao quarto da empregada.

Na préxima cena, por exemplo, Bia depois de se estapear com a vizinha, tenta
encontrar um lugar para fumar, pois embora a casa tenha varios comodos espacosos,
inclusive uma area ao ar livre na laje, Bia vai até um dos quartos das criangas com um
aspirador de po, para sugar a fumaca do seu cigarro de maconha, a fim de evitar a
vigilancia dos vizinhos. O ponto de vista da personagem Bia, aqui, 0 que ela esta
pensando sobre quaisquer situacdes, ou até mesmo sobre a briga que acabara de passar,
ndo importa, ou melhor, a auséncia de sentido que a personagem transmite e o
comportamento frio com as relagdes sociais costuram com a ideia da cAmera-narrador
sobre a arquitetura de enclausuramento que corrobora os conflitos (neste caso) entre os

vizinhos e para a vida tediosa.



61

-. :Jr*""“*--lf'——v
4L i

Figura 11: Bia usando o aspirador de p6 para dispersar a fumagca do cigarro de maconha
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Pode-se dizer que o autor conectou um modo dramatico na cena em que “nunca
h4, entretanto, nenhuma indicacdo direta sobre o que eles percebem (um personagem
pode olhar pela janela — um ato objetivo — mas o que ele vé é da conta dele), o que
pensam ou sentem” (FRIEDMAN, 2002, p. 178). E o ponto de vista do cineasta que
guia a percepcdo do contexto narrado, o ponto de vista do personagem é importante,
porque este procura representar as tensbes da realidade cotidiana, porém sem
problematizar o contexto, é a camera-narrador que indica a problematica que os
proprios personagens estdo vivenciando (sem que estes tomem conhecimento disso).

Ao relacionarmos as duas obras (O Som ao Redor e Homens e Caranguejos) é
possivel identificar que em ambas o0 ponto de vista dos narradores prevalece, ambos tém
0 objetivo comum de criar o aspecto critico e reflexivo em seu contetido, também por
isso influenciam na construcdo de valores sociais.

E importante destacar que os autores tém a mesma motivacdo de Rocha (2003)
em apreender o real e transcrevé-los numa estética muito preocupada em inserir o
espectador no universo da narrativa, bem como questionar a realidade social do

contexto de producdo das obras.
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3 0 SOM AO REDOR E HOMENS E CARANGUEJOS: O QUE E COMO ESTAS
NARRATIVAS CONTAM?

Ao conhecer a primeira e a segunda parte das obras, 0s autores e 0 contexto
socioeconémico em que foram produzidas, inclusive, com as contribuicdes de Foucault
(1992) em dialogo com Kingler (2006) sobre a ideia de “retorno do autor”, e de
Bourdieu (1996) na qual o ponto de vista dos autores tem papel indispenséavel na leitura
sobre obras. Busca-se neste capitulo construir uma andlise cujo contetido e 0 contexto
social sdo confluentes, tal como em Candido (2006), Bourdieu (1996) e Bakhtin (1997).
Entende-se, aqui, que literatura e sociologia nos oferecem uma fonte de anélise a qual
atende o objetivo do trabalho, pois 0 que nos interessa € saber em que medida as obras
refletem e questionam a sociedade e de que maneira esta representacdo € realizada na
obra.

Ressalto, ainda, que na impossibilidade de abarcar teméticas tdo amplas e
variadas como as obras oferecem, delimito esta andlise a temética da segregacao
socioespacial, tentando ndo afastar os fatores historico-sociais que a geraram, como as
raizes coloniais escravagistas e a ma (ou auséncia) distribuicdo de terras, ja que também

s80 pontos centrais nas narrativas.

3.1 DE QUEM SAO AS VOZES NAS OBRAS?

A fim de compreender as vozes discursivas atravessadas em ambas as obras,
serdao utilizados os conceitos de dialogismo e polifonia propostos por Mikhail Bakhtin
(2003). Para o autor, um dialogo se inicia a partir da enunciacdo, que, por sua vez, é
permeada pelo contexto social e ideoldgico. Sempre que ha uma enunciagdo, pressupde-
Se uma resposta, um sujeito enuncia e a enunciacdo é uma resposta, ou seja, um discurso
é sempre uma resposta a um discurso anterior, que o autor chamara de dialogismo. Em

suas palavras:

O enunciado é pleno de tonalidades dialdgicas, e sem leva-las em
conta é impossivel entender até o fim o estilo de um enunciado.
Porque a nossa propria ideia — seja filosofica, cientifica, artistica —
nasce e se forma no processo de interagéo e luta com os pensamentos
dos outros, e isso ndo pode deixar de encontrar o seu reflexo também
nas formas de expressdo verbalizada do nosso pensamento
(BAKHTIN, 2003, p. 258).
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E dialogismo porgque um ato enunciativo é marcado por intervenc@es anteriores,
0 que um sujeito diz ja vem carregado da sua ideologia (visdo de mundo) e
conhecimentos anteriores a propria fala, também nas impressées anteriores com relacdo
ao seu interlocutor; o que é dito, sO € dito de determinada maneira porque s&o
considerados o espago-tempo (ndo se diz qualquer coisa em qualquer lugar ou em
qualquer momento, inclusive em qualquer época) e o entendimento premeditado sobre o
outro. Isto &, o discurso é construido a partir do outro, a0 mesmo passo que o0 sujeito se
constitui pela linguagem. A fim de verificar esta questdo do dialogismo, destaco a

seguinte passagem:

Nestas visitas, Cosme foi contando ao menino as aventuras da sua
vida. Contou que, como Zé Luis, também nascera no sertdo, numa vila
do Serido, regido que da o algoddo de fibra mais longa do mundo.
Dizem que mais longa mesmo que a fibra do algoddo do Egito, ja
famoso no tempo dos farads. Que, em crianga, foi trabalhar como
servente de uma escola publica onde assistia a todas as aulas e cedo
aprendeu a ler. Que leu todos os livros da biblioteca da escola,
tornando-se um viciado na leitura. Ficando homem, Cosme se
estabelecera na sua vila como negociante de algoddo. Montou uma
pequena descarogadeira e comprava e vendia o algoddo produzido na
regifo. No seu caso, ndo fora a seca que o expulsara do sertdo. As
varias secas tinha conseguido resistir. Fora coisa muito pior.

— Foi 0 monopdlio — dizia ele —, que € um monstro bem mais
impiedoso do que a seca. Ademais, a seca chega e depois vai embora,
e a gente que ela expulsou pode voltar as suas terras. O monopolio,
ndo. Quando ele chega e se instala numa regido néo sai mais.

Néo entendendo bem a coisa, Jodo Paulo lIhe perguntou o que
era monopolio.

— Era alguma doenca ma?

E foi entdo que Cosme, com paciéncia, explicara tudo a Jodo
Paulo. (CASTRO, 2001, p. 64).

No trecho citado é possivel perceber a cosmovisao na voz do narrador e na voz
dos personagens que neste trecho s@o regidas pelo enunciador, ou seja, ele usa os
personagens como “marionetes” para que as suas vozes culminem para a sua propria
visdo de mundo, delimitada aqui para as marcas do monopdlio sobre as populacdes
campesinas do sertdo. A desigualdade social neste contexto se inscreve em um
personagem (Cosme) que se revela uma excecdo dentre os moradores do mangue. Pois 0
capital cultural de Cosme ¢ resultado do ‘“acaso”, pois ao encontrar trabalho numa
escola e a partir deste capital cultural montar um negécio de algoddo. Mas que nesta
disputa (luta de classes) o monopolio o venceu fazendo com que retornasse a situagao

de pobreza.
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Reconhecemos o discurso anterior, como o de Josué de Castro, ja que fala sobre
as causas das desigualdades sociais e a sua busca para desconstruir a concepc¢éo desta
problematica como sendo de ordem natural, por exemplo, o clima ou a regido
geografica, uma vez que aparece no discurso de Cosme, “Foi o monopdlio — dizia ele —
que € um monstro bem mais impiedoso do que a seca”. Dessa forma, o personagem € 0
narrador exprimem a cosmovisao do autor.

Levando em consideracdo estes atos enunciativos sempre imbuidos pela
ideologia (visdo de mundo), destaco o livio Homens e Caranguejos como um género de
romance polifénico, pois 0s Varios personagens exprimem a sua visdo de mundo, ou
seja, ha varias vozes em primeira pessoa, embora essas vozes sociais sejam unificadas a
partir da perspectiva e alinhavo do enunciador. O autor levanta vérias possibilidades de
vozes sociais que fardo parte do jogo discursivo, percebe-se entdo pelo menos quatro
vozes discursivas: a) a voz de Josué de Castro enquanto gedgrafo e pesquisador que se
lanca na producdo do romance; b) a voz de Josué de Castro baseada nas suas
lembrancas de crianca; c) a voz do outro, como do personagem Jodo Paulo e a realidade
social diferente da realidade do narrador-autor; d) a voz do discurso dominante de
alguns personagens, como a voz de Zé Luis que acredita que as condi¢Bes de vida
precaria dos moradores do mangue sdao de ordem natural. Essas vozes podem ser

confirmadas no seguinte trecho:

[...] Jodo Paulo pergunta:

— Pai, porgue a gente veio morar aqui no mangue?

— Porque quando viemos do interior foi aqui que encontramos a nossa
terra da promissdo, 0 nosso paraiso — responde Zé Luis com voz
tranquila.

— Paraiso dos caranguejos — acrescenta em tom de revolta a mée de
Jodo Paulo. Mas o0 menino volta a carga:

— Mas, porque aqui no mangue, por que ndo fomos morar na cidade,
do outro lado do mangue? L& é tdo bonito, tdo diferente, é como se
fosse um outro mundo.

— Foi o destino, Jodo Paulo, que nos trouxe aqui — responde o pai.

— L& do outro lado é o paraiso dos ricos, aqui é o paraiso dos pobres —
diz-lhe a mée fitando-o bem dentro dos olhos.

Mas os olhos do menino abrem-se apenas um pouco mais, €
continuam com a mesma expressdo de interrogacdo, mostrando que
ndo entendera porque sua familia, havendo tantos lugares bonitos no
mundo, tinha escolhido para viver aquele lugar tdo triste e tdo feio
(CASTRO, 2001, p. 29-30).

Primeiro, detectamos a voz do outro, do personagem Jodo Paulo e suas questfes

enquanto crianca pobre diante do lugar socialmente inserido, depois, a voz da mée e do
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pai que sdo consonantes com a reproducgdo do discurso dominante, em que a pobreza é
um erro do destino, uma causa natural, sem responsaveis; por fim a voz dialégica do
narrador que atribui juizo de valor como em: “para viver aquele lugar tdo triste e tdo
feio”. O discurso que tangencia esta voz sdo as questdes politico-sociais que definiram a
posicdo social do personagem, ou seja, esta voz do narrador critica a resposta dos pais,
pois a “verdadeira” resposta esta na problemaética social (o monopolio, a expulsdo
territorial, a falta de politicas publicas), que é componente da trama de todo o enredo.
Portanto ha neste trecho uma tensdo de vozes, na medida em que 0s personagens Zé
Luis e Jodo Paulo e o narrador possuem discursos divergentes.

No filme O Som ao Redor, a multiplicidade de vozes é ainda mais evidente
como polifénica, pois 0s personagens manifestam vozes e narrativas préprias com
ideologias dispares. Para exemplificar este conceito, realco quatro vozes discursivas
sobre a passagem da reunido do condominio: a) a voz do sindico que é simbdlica na
visdo politica de “centro”; b) a voz de Marcinha (primeira condémina a falar) que é
simbolica na visdo politica de “direita”; c) a voz de Jodo que parece ter uma visdo social
mais ou menos preocupada; d) a voz da cdmera-narrador que indica alguns caminhos
para a interpretacéo.

A cena abre em plano geral para os condéminos sentados em circulo. A pauta da
reunido é a votacao da demissdo por justa causa do porteiro que trabalha ha 13 anos no
prédio.

Uma vez que a interpretacdo tem como base a concepc¢do dialégica de Bakhtin,
em que o todo na interacdo social gera efeito de sentido, destaco também os tragos
culturais dos personagens (comportamento, gestos, modo de se vestir, modo de falar). O
sindico, veste camisa e cal¢a jeans e tem um cracha guardado no bolso da camisa, dando
a entender que assim que saiu do trabalho ja foi para a reunido, o que se confirma
posteriormente quando diz que estd cansado e que a reunido deve ser rapida e objetiva.
Essa imagem do sindico (figura 12) recupera a ideia de classe trabalhadora, embora

pertencente a classe média/alta.
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Figura 12: O sindico é o personagem do centro
Fonte: O Som ao Redor (2012)

J& Marcinha usa roupas e acessorios esportivos dando a entender que acabou de
sair da academia e que por isso aparenta ter uma rotina mais tranquila do que a do

sindico.

Figura 13: Marcinha entre Jodo (de camiseta azul) e outro condémino (de camiseta marrom)
Fonte: O Som ao Redor (2012)

A cena prossegue sob a seguinte conversa:

Sindico: Seu Agenor (porteiro) ja estd com a gente ha bastante tempo,
é... ndo estaria com a gente a tanto tempo se ndo estivesse fazendo um
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bom trabalho, mas ele tem apresentado um cansaco, né!?... j& € um
senhor de idade [...]

Marcinha (condémina): [...] eu acho que ele t& provocando essa
situacdo, eu acho que ndo é cansago, € provocar pra ver se a gente
coloca ele pra rua mesmo. E... gente, eu tenho recebido a minha
Veja fora do plastico... e ndo vou nem falar da grosseria na portaria,
ndo cumprimenta ninguém, sempre com aquela cara amarrada e eu
acho que ele t&4 provocando a situacéo [...] (O SOM AO REDOR,
2012, 56’ 18”).

Embora sejam pessoas de mesma classe social, os personagens cravam uma
batalha interna, isto é, uma arena de luta simbodlica, pois as vozes produzem efeitos de
sentido de perspectivas ideoldgicas diferentes. Cada personagem tem autonomia na sua
manifestacdo, por exemplo, se o sindico expressa que se deve levar em consideracdo o
tempo de trabalho do porteiro e a sua idade para fazer um acordo, esta é a sua
cosmovisdo sendo apresentada, diferentemente do posicionamento de Marcinha que
acredita que o porteiro esta provocando e deve ser demitido por justa causa. De um lado
hd uma voz que defende o porteiro em consideracdo ao trabalho realizado por ele ha
anos e de outro hd a voz que defende a demissdo como merecida pelo trabalho atual
ruim e incorpora a faceta do capitalismo de descartar o que nao lhe é mais “produtivo”.
Além das vozes sociais do sindico e de Marcinha, ha também a voz do autor que ironiza
a situacdo e por isso também imprime a sua visao. Por exemplo, no discurso “E... gente,
eu tenho recebido a minha Veja fora do plastico [...]”, para a personagem Se refere a
apenas uma revista e sua queixa quanto ao fato de o porteiro ter aberto a embalagem
(embora a revista seja 0 componente que oferece mais detalhes sobre a subjetividade do
personagem), mas a voz do autor esta na ironia ao escolher a revista brasileira Veja?’
para representar a classe média/alta.

Em outro trecho é possivel confirmar esta mesma arena de disputas. E quando
Carlos (outro conddmino), usando roupas sociais, abre uma fala com argumentos
juridicos, o que lembra um advogado, suas caracteristicas pessoais (fisicas e subjetivas)
simbolizam um nivel maior de poder dentro daquele espaco de enunciac¢do. Carlos pede
para que seu filho mostre no notebook imagens do porteiro dormindo em horério de

trabalho, o que seria a prova necessaria para demitir o porteiro por justa causa.

27 Compreende-se que o perfil editorial da revista Veja se alinha a uma postura politico-ideoldgica
conservadora e de direita, conforme o artigo Linguagem e ideologia no jornalismo de revistas: 0s
discursos de  Veja sobre as crises de 1999 e  2015. Disponivel  em:
<http://www.revistas.usp.br/Rumores/article/view/106961>. Acesso em: 18 jan. 2019.
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Figura 14: A direita o personagem Carlos
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 15: No centro Carlos e Diego (filho) mostrando o porteiro dormindo para os condéminos
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Enquanto Carlos mostra as imagens, varias vozes ecoam dizendo: “Nossa, olha
essa cena! E um abusado”, “E escancarado mesmo”, entéio Jodo interrompe o alvorogo e

emenda;

Ta! Vamos tentar manter o foco aqui, que eu quero fazer uma
colocagéo. Eu acho que com todo respeito ao Diego e ao Carlos que
teve este trabalho de fazer este video... O seu Agenor, eu mesmo
confirmo isso, € o pior porteiro da regido metropolitana do Recife, ele
ndo consegue mais fazer o trabalho dele. Agora, demitir ele por justa
causa sabendo da histéria dele com o prédio, sabendo que ele ja
trabalhou bem, eu acho uma sacanagem. Eu acho que tem que demitir
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com tudo que tem direito, por tudo que ele ja fez (O SOM AO
REDOR, 2012, 59°23”).

Assim, a medida que Jodo fala a cAmera (narrador) mostra algumas pessoas
esbocando reprovacao ao negativar com a cabeca, entdo Carlos interrompe Joéo:

Jodo! Jodo, sacanagem depende do ponto de vista. Depende do &ngulo

gue vocé ta vendo. Porque eu vejo muito isso na empresa que eu

trabalho. O camarada ta cansado, ndo quer mais nada com a vida, faz

corpo mole, provoca uma situacdo de demissdo por justa causa pra
receber a bolada... (O SOM AO REDOR, 2012, 59°58”).

A seguinte fala de Carlos “na empresa que eu trabalho”, mais uma vez, revela
sua condicgéo de classe trabalhadora, mas que assume a ideologia de uma classe a qual
ndo lhe pertence, a da elite econdmica. Enquanto isso um dos condéminos pergunta
sobre o valor da indenizacdo trabalhista (FGTS, multa rescisoria, salario, férias e
décimo terceiro) ao sindico. O valor de R$ 316,00 por conddémino causa espanto na
maioria, porém para outros seria um valor irrisério, como manifestado pelo proprio
sindico: “eu acho engracado que as vezes as pessoas reclamam desse valor, mas tém
dinheiro pra fazer farra ou comprar incenso importado de Amsterda” (O SOM AO
REDOR, 2012, 1 00’ 20™). Essa cena sublinha a arena de disputas simbdlicas
atravessada pela questdo econémica, em que o valor a ser pago na indenizagdo é um
ponto decisivo para a demiss@o ou ndo do porteiro por justa causa, as outras motivacgoes,
como a consideracdo pelo bom trabalho um dia prestado, ou o flagrante do atual servigo
ruim, perdem destague quando as questdes materiais sdo postas no jogo.

Posteriormente, Jodo recebe a ligacdo da namorada e pede para se retirar da
reunido, mas deixa seu voto: “[...] tenho que sair da reunido, agora, [...] eu queria
colocar antes de ir, que eu acho escroto mesmo demitir o Seu Agenor baseado nestas
imagens [..]” (O SOM AO REDOR, 2012, 1 01’ 26”). Essa fuga de Jodo e
posteriormente o comentario “[...] tu me salvou de uma reunido de condominio muito
bizarra agora” (O SOM AO REDOR, 2012, 1 02’ 18”) mostram que embora ele tenha
alguma sensibilidade com o outro, isenta-se de responsabilidade e acaba consentindo
com os ideais “burgueses”.

Essas vozes em disputa que trazem a tematica da exploragédo do trabalho, além
de serem representadas pelas caracteristicas e performances dos personagens, também
sdo indicadas pelos movimentos de camera que apontam o vies politico da narrativa, por

exemplo, o primeiro plano demorado no rosto de Carlos irritado com a fala de Jo&o, ou
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nos enquadramentos em que a cAmera capta 0s personagens reprovando gestualmente a
fala de um e de outro. Essa camera acusadora, ou seja, a voz do narrador, contribui para
o clima de tensdo da diegese, ela emite a opinido e quer a adesao do espectador, ela quer
convencer sobre sua posicdo e por isso intensifica e caricaturiza os personagens —
diferentes producdes de sentido que repercutem multiplas ideologias — por isso a
polifonia.

Ao relacionar as obras (Homens e Caranguejos e O Som ao Redor) se vé que 0s
géneros artisticos sdo lugares para comportar um jogo de enuncia¢do que visam a
dendncia das questdes sociais. Trata-se de um discurso antirracista, anticlassista e
antioligarquico que procura revelar as violéncias simbdlicas do cotidiano. Em ambas as

obras a luta de classes se faz visivel em pequenos gestos e acdes dos personagens.
3.2 VIOLENCIA, MEDO E RELAGOES ETNICO-RACIAIS

Da area das secas e da é&rea da
monocultura da cana-de-aglcar, onde a
industria acucareira esmagava, com a
mesma indiferenca, a cana e o homem:
reduzindo tudo a bagaco.

(Josué de Castro)

Trabalhei numa empresa pernambucana,
aparentemente moderna, mas a sensacgao
minha e de outros funcionarios é de que
éramos canavieiros dentro de um engenho
de cana, com capataz e senhor de engenho
controlando. Essa era a sensagdo que a
gente tinha. E Pernambuco é isso: uma
fusdo muito tensa entre o velho e o novo.
(KIéber Mendoncga Filho)

O intuito de comecar o texto a partir destas epigrafes € porque elas desenham os
lastros historicos da cidade de Recife que é o assunto a ser abordado neste topico —
sobre as relagcOes de poder com base na questéo étnico-racial. A cidade do livro de Josuée

de Castro, aquela povoada a partir das expropriacdes territoriais, difere pouco da cidade
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“moderna” do filme de Kléber Mendonga Filho, pois as marcas da escraviddo a partir da
indUstria agucareira sondam a “nova” Recife.

Alguns recortes do livro evocam o periodo escravagista como consequéncia da
condicdo de pobreza da populacdo do mangue. A comecar pelo protagonista Jodo Paulo,

um menino negro cheio de sonhos, mas com a vida determinada a morrer no mangue:

O sol bate em cheio no seu rosto magro, moreno, de macas salientes.
Com seus negros e profundos ele contempla embevecido a maré que
nesta hora da enchente avan¢a até a porta do mocambo. [...] Jodo
Paulo avanca dgua adentro desmanchando com o0s seus passos a franja
luminosa e ondulante. [...] Jodo Paulo sonha como seria bom ser um
dia jardineiro de uma casa rica nesta cidade, cujo contorno de seus
edificios mais altos ele divisa ao longe, enquanto seca ao sol o seu
rosto lavado. [...].

A voz do pai chamando dentro de casa desperta-o do seu sonho
(CASTRO, 2001, p. 28-29).

A questdo étnico-racial ainda que ndo seja o tema central da narrativa, esta
sempre tangenciando a realidade do mangue, como se pode ver nas seguintes passagens:
“mocambo” (tipo de habitacdo frequente nas comunidades de negros fugidos da
escravidao), “rosto magro, moreno”, “franja luminosa e ondulante” que se identifica as
caracteristicas fisicas do personagem. Também o contraste social em “sonha [...] um dia
ser jardineiro de uma casa rica”, mostra-se ai 0 abismo entre as duas realidades, o
mangue e as casas ricas, em que um sonho aparentemente modesto como o de ser um
jardineiro é tdo distante da sua realidade. O garoto ndo sonha em ser rico, sonha em sair

do mangue. Ou ainda, em outros personagens, como a negra ldalina:

Durante anos a negra ldalina vivera como cozinheira das casas ricas,
ganhando bem a sua vida, porque sua mado era de primeira na
preparagdo de quitutes, principalmente dos pratos da Bahia, sua terra
natal. Estava bem empregada na casa de um senador que morava no
Derby quando aconteceu a desgraca da filha. A Zefinha sempre fora
uma tentacdo. Tinha nascido mulatinha disfarcada, de cabelos
cacheados, quase ndo parecendo da raca da mée. E esta sua graca e sua
beleza inesperadas conquistaram um amor téo intenso e submisso por
parte da mée que era uma verdadeira adoracdo. ldalina fazia o possivel
para que a filha ndo sofresse. Ndo passasse fome como ela tinha
passado. N&o ficasse analfabeta como ela. Ndo morasse em mocambo.
N&o andasse de pés descalgos como as outras meninas do bairro. E a
Zefinha foi crescendo assim neste luxo que a negra pagava com o0 seu
duro trabalho de cozinheira, vivendo sempre ao pé do fogdo como
vivera seu pai, escravo de engenho, sempre ao pé dos tachos de
acucar.

Era uma vida dura a de Idalina, mas as noites passadas em casa,
contemplando embevecida a beleza da filha que ficara uma mulatinha
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rolica e dengosa, com dentes brancos de encadear e os cabelos negros
de entontecer, compensavam todos os sofrimentos da mae (CASTRO,
2001, p. 123).

Em “mulatinha disfargada”, “mulatinha rolica e dengosa”, Castro (2001)
incorpora o discurso racista proeminente daquele espaco social para identificar a relacdo
étnico-racial como uma das caracteristicas a determinar um morador do mangue,
embora ndo haja identificacdo de que todos os personagens sejam negros, o0 marido de
Idalina traz esse historico de escraviddo em, “seu pai, escravo de engenho” e a propria
Idalina que ¢ ““salva” por seus dotes culinarios.

Em outro trecho do livro é possivel perceber essa associacdo do periodo
escravocrata e as condicdes de vida dos moradores do mangue de maneira bastante

evidente:

O guaiamu € uma variedade de caranguejo que nao gosta de lama, que
ndo vive dentro da lama como 0s outros caranguejos. Vive no seco,
nas terras enxutas das margens dos rios. Ndo se lambuza de lama
como 0s outros caranguejos. Nao é da cor da lama. O guaiamu tem o
casco e 0s olhos azuis como se fosse mesmo o representante de uma
raca superior, uma raga de caranguejos bem-nascidos, bem criados,
bem nutridos.

— Guaiamu é um caranguejo de raca ariana — diz o padre sorrindo [...]
(CASTRO, 2001, p. 52).

Esta passagem, que € de uma conversa do padre Aristides com o menino Jodo
Paulo, metaforiza 0 homem enquanto caranguejo na comparacdo de que 0s guaiamuns
sdo os homens brancos, de “olhos azuis”, detentores do capital econdmico, pois sdo
“bem-nascidos, bem criados, bem nutridos” e ndo nasceram “da cor da lama”, isto é,
ndo nasceram negros como S0 0s caranguejos do mangue. Os guaiamuns vivem nas
areas mais distantes do rio, ou seja, tanto o bicho quanto o homem estdo determinados
ao espaco fisico e as suas caracteristicas fisicas definem o homem-caranguejo da lama e
0 homem-caranguejo das “terras enxutas”. Recupera-se no texto a questdo do racismo
como componente de estruturagéo da sociedade.

As violéncias da colonizacdo exercidas sobre as populagdes também séo

observadas a partir da seguinte comparacéo:

Na imaginacdo de Jodo Paulo, enquanto percorre os campos, ha
ocasifes em que mesmo 0S guaiamus crescem, incham de tal forma
gue viram monstros, capazes de engolir um homem inteiro, como
aquelas cobras Amazonas que Cosme conta que sdo capazes de
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engolir um boi e passar, depois um més todo jiboiando, digerindo a
sua carne.

Caranguejos monstruosos que depois de engolir os homens se vao
tranquilamente levando suas vitimas dentro do enorme bau de sua
carapaca, guardada pelas patas gigantescas que se perfilam como
armas agressivas (CASTRO, 2001, p. 61).

O narrador compara as violéncias exercidas pelos homens de poder (seja o
Estado, o latifindio ou o colonizador) com os ‘“caranguejos monstruosos” de “armas
agressivas” (lembrando o poderio das armas de fogo) que se apossam da populacéo e da
terra se servindo com a exploracdo do trabalho ou da expulséo territorial sem a menor
consciéncia. Para o narrador, o Estado, o latifindio ou o colonizador, atuam em
conjunto e corroboram para a miséria da populacdo, como mencionado em outra

passagem:

Naquele tempo, ndo havia ainda um poder publico organizado para
defender este tipo de latifindio e por isso cedo foi ele invadido por
outros colonos, vindos de terras distantes em busca de um pedaco de
chdo desocupado onde deitar raizes. Eram retirantes de outras secas,
tangidos pelo vento de fogo do sertdo, como um monturo humano.
Eram emigrantes expulsos do outro latifiundio — o do agucar —, este
bem mais protegido pela lei, onde n&o podia haver invasdes de terras.
O que havia era o regime de arrocho, do trabalho esfalfante no eito da
cana, sem tempo nem permissdo para se plantar um s6 pé de milho ou
de feijdo para ajudar a matar a fome da familia (CASTRO, 2001, p.
106).

Ja quando Castro (2001) traz o “crime” de ordem econémica exercida pelos
personagens, o faz de maneira em que visibiliza as violéncias simbolicas exercidas
sobre 0s personagens e gue s6 a partir de entdo o lado instintivo do homem vem a tona,
como a histéria do roubo do queijo que o personagem Z¢é Luis (pai de Jodo Paulo) narra

em primeira pessoa:

No meu entender, 0 ato mais feio que um homem pode cometer é
mesmo o de roubar o que ndo Ihe pertence. E tirar escondido as coisas
dos outros. [...]. Mas vou contar como tudo se passou: [...] Com o
calor do sol comecou a subir da carga um cheiro forte das
mercadorias. Do lado direito vinha um cheiro bom de queijo que me
fazia cOcegas nas ventas, do lado esquerdo um cheiro enjoativo de
rapadura que me embrulhava o estdbmago. Era o cheiro de queijo de
coalho que me tentava e por isso empinei um pouquinho o corpo deste
lado. A fome foi crescendo na minha barriga vazia. A boca foi ficando
cheia de saliva impertinente. Quanto mais eu cuspia, mais de agua me
enchia a boca. Chegava mesmo a escorrer pelos cantos e o cheiro do
gueijo me embebedando, me tentando como se fosse um cheiro forte
de mulher. [...] Tirei um pouco da palha que recobria os queijos e
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comecei a chupar essa palha seca misturada com cheiro bom de
gueijo. Pensava assim enxugar a boca e enganar a fome, mas a danada
longe de se acalmar parece que se excitava cada vez mais. Tonto de
desejo, quase sem saber o que estava fazendo, comecei a passar a méao
de leve nas bolas macias dos queijos. De repente, com a mao trémula
como quem comete crime, acabei metendo os dedos dentro da carne
de um deles e arranquei um bom pedaco (CASTRO, 2001, p. 90).

Assim, Castro (2001) compara a fome com o desejo sexual, sendo ambos
instintos, 0 autor recupera a estética naturalista em que o homem é fruto do meio em
que vive, por isso tem um carater animalesco, homem e animal se misturam. Como em

varios outros trechos:

Narrador: Jodo Paulo sentiu uma vontade imperiosa de mamar numa
das vacas como se fosse um bezerro. De chupar-lhe os peitos, de
esfregar no seu Ubere. Pulo a janela as pressas e dirigiu-se para a vaca
Malhada que, mais impaciente que as outras, ou talvez mais amorosa
de seu filho, mugia, de pé, junto a porteira do curral. Agachou-se
debaixo da barriga da vaca e, com o gosto de quem comete um grande
pecado, comecou a chupar as suas tetas (CASTRO, 2001, p. 40).

Aqui Jodo Paulo ndo sé tem este carater animalesco, mas uma critica em que o
bezerro tem mais “privilégio” do que o garoto. A condicdo de fome o leva a querer ser
bicho. Ou ainda: “Arrastando-se, acachapando-se como 0s caranguejos para poderem
sobreviver. Parados como caranguejos na beira da agua ou caminhando para tras como
caminham os caranguejos. [...] Seres anfibios — habitantes da terra e da agua, meio
homens ¢ meio bichos” (CASTRO, 2001, p. 10). Assim, como 0S caranguejos 0S
homens vivem nesta condi¢do sub-humana, “meio homens ¢ meio bichos” sempre
tentando sobreviver.

Para Castro em Geografia da Fome (2003), ou ainda para Bourdieu (1997), esse
conjunto de violéncias fisicas e simbdlicas, como a fome, molda o comportamento, a
cultura dos sujeitos, a ponto de legitimar sua situagdo socioecondmica, como em
“caminhando para trds como caminham os caranguejos”. A fim de narrar estas
violéncias sobre a populacdo, o autor incorpora a estética naturalista, em que o

cientificismo encontra um lugar na literatura, segundo Emile Zola?®:

[...] o romancista é feito de um observador e de um experimentador.
Nele, o observador apresenta os fatos tal qual os observou, define o
ponto de partida, estabelece o terreno sélido no qual as personagens
véo andar e os fendmenos se desenvolver. Depois, 0 experimentador

28 Emile Zola (1840-1902) foi um escritor e idealizador francés da estética naturalista no campo literario.
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surge e institui a experiéncia, quer dizer, faz as personagens evoluirem
numa historia particular, para mostrar que a sucessao dos fatos serd tal
qual exige o determinismo dos fendmenos estudados (1982, p. 31).

Ao longo do romance Castro (2001) desenha a desigualdade social e racial
tentando explicar esta tematica quase como se fosse mesmo um livro cientifico, como ja
mencionara no prefacio do livro “muita explica¢do, pouco romance”, mas ao dar voz ao
outro insere outras subjetividades, contudo seu tramado de voz conjuga o efeito de um
unissono, porque todas elas comungam para denunciar a situacdo da gente do mangue.

Retornando a questdo da violéncia simbolica, além da fome propriamente dita e
da indignidade da situacdo, provocada pelas expulsdes territoriais do latifindio, Castro
(2001) satiriza outras circunstancias como a repressao policial. Nesta direcdo ressalto a
passagem em que o narrador conta as motivacdes da chegada de Mateus (Vermelho) até
a Aldeia Teimosa:

Talvez nem mesmo tenha havido referéncia direta do seu nome a
policia e a causa de tudo fosse o tipo de saudagdo que os outros
operarios lhe faziam na porta da fabrica onde os secretas estavam
sempre a espreita.

“Bom dia, Vermelho”, saudavam alguns companheiros, [...].

E dai em diante sua vida virou um inferno. Ndo havia uma semana em
que a policia ndo viesse busca-lo em casa. Se explodia uma caldeira
numa fabrica, se baleavam, numa casa de rendez-vous, o filho do
coronel dono da féabrica, se havia boatos de greve na cidade, a policia
para descobrir 0os culpados destes crimes parecia ndo ter outra pista
sendo o enderego do Vermelho. E foi assim que Mateus passou a viver
mais tempo dentro das grades da cadeia do que no seu quarto nos
arredores de Jaboatdo (CASTRO, 2001, p. 121).

Portanto, Castro (2001) ridiculariza a situacdo ao trazer a ideia da perseguicao
aos “comunistas”, a0 mesmo tempo em que mostra que o lado mais fraco leva a culpa.
Vermelho é o bode expiatério que a policia utiliza a fim de justificar para os donos do
engenho que seu trabalho esta sendo feito. Essa associacdo de Vermelho aos grupos de
resisténcia também recupera o0 contexto em que se passa a histéria do romance (em
meados de 30), quando Getdlio Vargas desfere um golpe de Estado sob a alegacédo de
uma suposta ameaga comunista.

Em O Som ao Redor, o filme comeca com a apresentacdo de fotografias nos
créditos iniciais. Neste caso as fotografias vao evidenciar uma parte de um “quebra-
cabeca” da composicdo do enredo, ou seja, as marcas da colonizacdo escravagista. Ao
longo do filme o enfoque é dado ao cotidiano dos personagens, por vezes extremante

monatono, ja os efeitos sonoros trazem o fio narrativo sobre a escraviddo, séo sons que
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transmitem o sentimento de medo e ameaga. Assim, na tangente deste cotidiano
mondtono sdo apresentados alguns vestigios do periodo da escraviddo em forma de
VO0zZes, sussurros, sonhos, sons de passos etc.

O primeiro minuto do filme O Som ao Redor se passa com a tela em preto e uma
trilha que remete a vida no campo — sons de grilos, passaros, galinhas, ronco de
caminh@es e caminhonetes na estrada de terra. Os sons que remetem & vida no campo
cessam ao som de Cadavres en série?® (marcha flnebre), que aos poucos é encoberta
pelo som de chocalhos e graves batidas de tambores, 0 que transmite uma forte sensacéo
de ameaga.

A marcha fanebre é o primeiro elemento que remete as mortes causadas pelas
disputas de terras, assim recupera o0 contexto de luta entre 0s camponeses e 0S
latifundiarios. H4, nesse sentido, um cruzamento de linguagens, cuja fotografia, a
mdsica e 0 cinema compdem uma narrativa sincrética. Esta trilha sonora também é uma
voz discursiva. Ela é feita de fragmentos como as vidas narradas na sequéncia do filme,
ela marca o ritmo da histéria e também as sensacOes, principalmente de expectativa e

medo, como acontece em varias outras cenas do filme.

Figura 16: A dimenséo de terras do latifindio
Fonte: O Som ao Redor (2012)

29 A trilha sonora Cadavres en série dos compositores Michel Colombier e Serge Gainsbourg é conhecida
no filme francés Le Pacha. O filme aborda o caso de um delegado que planeja a vinganga contra a morte
de um amigo assassinado.
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Figura 17: A familia de trabalhadores rurais
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 18: Duas fotografias em sequéncia da Casa-grande
Fonte: O Som ao Redor (2012)

O primeiro aspecto a se observar nas fotografias € a disparidade social. Na
figura 16 a porteira denota a propriedade privada, as posses de terras, a posteriori
identificam que se trata de uma regido do cultivo de cana-de-aglcar e que as casas

grandes sao dos senhores de engenho com a fotografia do canavial.
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Figura 19: O canavial
Fonte: O Som ao Redor

Ao tratar da interpretacdo de imagens, empresto o0 pensamento de Jacques
Aumont, o qual no livro A imagem ([1990] 2002) fez um apanhado de estudos de
diferentes linguagens (artes plasticas, fotografia, cinema) sobre a temética da imagem.
Aumont apresenta trés valores de imagem, o valor de representacdo, no sentido de
representar objetos concretos, o valor de simbolo, na representacdo de condigdes
abstratas, e o valor de signo, quando a imagem representa um contetdo e € arbitraria ao
seu significado (2002, p. 79). Como elemento de representacdo (objetos concretos),
destaca-se a imagem da fazenda (figura 16) — a porteira e a pastagem denotam o campo
— e na sequéncia a representacdo de uma familia (figura 17) — mulher, homem, duas
criangas, os quais denotam a familia nuclear. No valor de simbolo é possivel perceber
que a fazenda tem uma conotacao politica, pois representa a expropriacdo de terras que
o latifandio trouxe, em oposi¢do a imagem da familia, que por suas vestes, olhar e pano
de fundo representam as familias pobres da area rural.

A chegada dos “homens da cidade” é elemento simbdlico dos que detém o poder

sobre os cam poneses.
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Figura 20: A autoridade e a camponesa
Fonte: O Som ao Redor (2012)

A representacdo do homem de terno também exemplifica as violéncias do
capitalismo nas relacdes econdmicas daqueles camponeses. Ainda que nédo seja possivel
decifrar com precisdo se 0 homem de terno € um negociador ou agente do Estado, a
imagem faz sentido como valor de representacdo simbolica do poder de um (homem da
lei ou pertencente a cidade, ou seja, alguma autoridade) sobre o outro (uma senhora
humilde frente aos que querem dominar as terras que lhe servem de subsisténcia).

Em seguida uma foto bastante emblematica nos oferece mais pistas sobre as
violéncias exercidas sobre 0os camponeses que mais tarde se veem refletidas em outros
problemas da cidade — a violéncia urbana e as desigualdades sociais, embora nas
entrelinhas do enredo se trate do movimento das Ligas Camponesas®. Assim, a

narrativa filmica joga signos que representam um passado de luta.

30 As Ligas Camponesas foram um movimento de luta pela reforma agraria que surgiu em 1945 no Estado
de Pernambuco e se intensificou em 1955, se expandindo para outros Estados brasileiros. Com o Golpe
Militar de 1964, as Ligas Camponesas foram perseguidas, desarticuladas e milhares de camponeses foram
mortos e desaparecidos. Em 1980, as Ligas Camponesas foram retomadas com o Movimento Sem Terra
(MST). Dados obtidos no site da Biblioteca Virtual Fundacdo Joaquim Nabuco. Disponivel em:
<http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=315>.
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Figura 21: As Ligas Camponesas
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Essa estratégia de utilizar o real (as fotografias) com o ficcional (cenas
posteriores aos créditos iniciais) e a mistura de temporalidades (passado e presente)
provoca a indefini¢do entre realidade e ficcdo e contribui para o valor de “verdade” da
expressao.

A partir destas fotografias o filme comeca ambientando o espaco cénico e
apresenta uma hierarquia social com raizes coloniais, como as babas, em sua maioria

pardas, cuidando das criangas cuja maioria é branca:

Figura 22: As babas cuidando das criangas
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 23: Os filhos brancos dos patrdes
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Ou ainda em outras sequéncias de cenas que confirmam a hierarquia social com
base nas questdes étnico-raciais, como a personagem Maria (empregada) e Jodo (patréo)

na figura 24 e também na figura 25 com varios recortes de cena neste contexto.
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Figura 24: Jodo e Maria se cumprimentando pela manhd
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 25: As relagGes étnico-raciais
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Dentre as diversas maneiras de se representar a desigualdade de classes também
destaco os seguintes trechos: a cena abre em plano médio para uma mesa repleta de
garrafas de bebidas alcdolicas vazias (figura 26), logo em seguida a cena corta para Jodo
e Sofia que dormem nus no sofa. Jodo ouve Maria chegando para o trabalho e grita para
que Marié ndo venha até a sala. Entdo Jodo e Sofia correm para o quarto (figura 27).

Figura 26: A mesa repleta de bebidas
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 27: A esquerda a sala de jantar, a direita a 4rea de servigo. Enquanto a Maria chega de manhé para
trabalhar, o patrdo depois de uma noite de festa dormia no sofd com a namorada
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Como posteriormente Maria (empregada) chega para o trabalho, entende-se que
seja um dia (til da semana e enquanto a maior parte da populacdo trabalha,
simbolicamente representada pela Maria, outros vivem na boemia, representada pela
mesa repleta de bebidas, a exemplo de Jodo com sua namorada.

Em outros trechos se recupera a ideia da dominacdo da classe alta sobre a classe
popular, como ocorre a partir da segunda parte do filme — intitulada Guardas Noturnos.
Nessa parte a narrativa se desenvolve em torno da rotina dos segurancas na rua, por isso
varias cenas sdo realizadas durante a noite. Assim seleciono a seguinte cena: é noite e
Francisco sai para tomar banho de mar. O vento sopra com forca e 0 som oscila entre o
vento, o barulho do mar e umas batidas fortes de tambor compassadamente,
transmitindo tensdo, na medida em que Francisco caminha na rua solitaria. O som das

batidas cessa quando Francisco se aproxima do mar (figura 28).
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Figura 28: Francisco seguindo até o mar
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Francisco entra no mar e a cAmera denuncia a presenca de tubarao:

Figura 29: A placa indicando o perigo de tubardo
Fonte: O Som ao Redor (2012)

A imagem de alerta sugere duplo sentido, pois ainda que as praias de Recife
sejam conhecidas pela presencga de tubarGes, hd uma conotacéo do tubardo com a ideia
de homem de poder, que ndo tem piedade de exercer violéncia sobre outros homens,
assim como o tubardo que engole outros peixes.

Em outra sequéncia ja na ultima parte do filme (Guarda-Costas), o casal Jodo e
Sofia viaja para 0 Mato Grosso do Sul (cidade de Bonito), onde Francisco possui

fazendas. A partir desse percurso a viagem entra como um elemento simbdlico bastante
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significativo e além de mostrar o contraste da vida na cidade com a vida no campo,
também representa uma ‘“viagem ao passado”, porque nesse espago CEénico Sao
apresentadas algumas arquiteturas coloniais e prédios em ruinas, como a Casa-Grande
(figura 30), um engenho desativado (figura 31), um antigo prédio que era um cinema
(figuras 32 e 33) etc.

Figura 30: A Casa-Grande
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Num passeio pelo “vilarejo” proximo as terras de Francisco, Jodo e Sofia véo
encontrando alguns aspectos do lugar que oscilam entre passado e presente. O prédio de
um cinema abandonado (monumento do passado) e uma escola em condigcbes precérias
sdo um fato presente e sugerem a violéncia simbdlica ao mostrar que de um lado
Francisco tem uma imensa casa que utiliza eventualmente quando quer visitar suas
fazendas e, de outro, a educacdo escolar da comunidade se apresenta num prédio

improvisado.

Figura 31: A escola improvisada
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 32: O engenho desativado
Fonte: O Som ao Redor

Figura 33: O cinema abandonado
Fonte: O Som ao Redor (2012)

No cinema abandonado Jodo e Sofia caminham entre os escombros do prédio ao
passo que sobe uma trilha de filme de terror. Essa trilha segue com gritos de uma
mulher que parece correr de um assassino e entdo grita desesperadamente dando a
entender que o assassino se aproxima. Neste clima de tensdo provocado pela trilha,

Sofia olha lentamente para Jodo e o assusta dizendo “bu”.
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Figura 34: Bia assustando Jodo
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Essa cena corrobora o clima de suspense do filme e deixa o espectador na
expectativa de entender esses varios signos de linguagem: a trilha, os escombros, as
cenas sem desfecho. Entdo a temética sobre as disputas de terras vem a tona mais uma
vez, agora causando estranheza com a metafora da cachoeira de sangue, remetendo aos
processos de dominacdo — neste caso exercidos pelo dono da terra (Francisco) — que
resultaram em muitas mortes. Nessa cena somente Jodo é banhado pela cachoeira de

sangue, entendendo-se que ele esta marcado por uma histdria de violéncia.

Figura 35: A metafora do banho de sangue
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Agora, ja em Recife, o clima de tensdo continua nas ruas e nos comodos das
casas, como apresentado na seguinte cena: € madrugada e a filha de Bia dorme. Sons de
fora séo ouvidos de dentro do quarto. Em plano aberto a cena abre para o quintal da casa
de Bia, tendo uma arvore como ponto central do enquadramento (O SOM AO REDOR,
2001, 1 38” 48”).
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A filha de Bia acorda, olha pela janela e avista varios meninos. Levanta,
caminha pelos corredores da casa, olha para baixo das escadas e vé o que seria uma cela
prisional, onde estdo varios rapazes. A cena segue com a menina acordando de um

pesadelo.

Figura 36: Imagem que a filha de Bia v& em pesadelo. Uma critica ao sistema prisional
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Nessa cena (figura 36) o cineasta relaciona o passado de violéncia sobre as
pessoas escravizadas com as violéncias de hoje sob o signo da cela prisional. Sugere-se,
portanto, que as violéncias atuais sobre as popula¢des marginalizadas continuam a partir
do sistema de justica prisional. A cena compara a cela com a senzala.

As cenas gravadas na rua também sdo sempre acompanhadas por uma sensacao
extrema de tensdo, um pressentimento de que algo ruim pode acontecer a qualquer
momento, sobretudo porque a rua estd sempre solitaria. Quando o siléncio é quebrado,
trata-se de algum carro passando ou de algum vendedor, assim qualquer pessoa que
esteja passando a pé na rua é observada pelos segurancas em tom de suspeita, como
podemos observar no seguinte trecho: é manha e os segurancas fazem a vigilancia da
rua. Na falta de movimentacdo da rua se ouve o cantar dos passaros, numa ideia de
despertar da manh&. Na rua vazia 0s segurancas avistam em tom de suspeita um homem
que caminha em zigue-zague. O homem segue em dire¢do aos segurangas e as suspeitas

terminam quando eles percebem que se trata de um homem perdido.
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Figura 37: Duas imagens em sequéncia. A esquerda, imagem da rua vazia. A direita, o “gringo” argentino
Fonte: O Som ao redor (2012)

Figura 38: Duas imagens em sequéncia. O homem se aproxima e a suspeita sobre ele diminui
Fonte: O Som ao redor (2012)

O homem com uma fala meio enrolada diz que se perdeu depois de sair de uma
festa para comprar bebidas. Ronaldo (seguranca) pede ajuda para outro seguranca por

radio para conseguir encontrar o local de onde o homem saiu:

Ronaldo: Arthur, Luis, na escuta?

Outros segurangas: Arthur, Luis, na escuta.

Ronaldo: aparecga aqui na esquina, meu filho, por favor...

E pede para que o homem se levante para que o outro
seguranca o enxergue la do fim da rua. E continua: o pessoal
ta vendo o rapaz aqui?

O faz levantando o brago do homem para cima. Entdo o
homem ri da situacéo.

Voz de outro seguranca: Ta tudo tranquilo ai?

Ronaldo: ta tudo tranquilo aqui, TKS Fernando, na escuta!
Voz de outro seguranca: beleza.

Ronaldo: Tu é de onde, amigo? — pergunta para o homem [...].
O homem responde: Por qué? — sugerindo que a abordagem
estivesse um pouco invasiva, mas continua: ‘“sou da
Argentina”.

Ronaldo: tem um hermano aqui perdido, vocés viram da onde
ele saiu? (O SOM AO REDOR, 2012, 1 26’ 21).

Em seguida outro seguranca ajuda o argentino a encontrar o lugar que procurava.

Observa-se nessa cena que o clima de tensdo cessa a partir do momento em que 0sS
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segurancas entendem se tratar apenas de um homem perdido e ndo de um caso de

“violéncia urbana”, uma tentativa de roubo ou assalto (figuras 37, 38 e 39).

Figura 39: O seguranca ajudando o argentino encontrar a casa do amigo
Fonte: O Som ao redor (2012)

A cena ironiza a partir da reacdo do personagem (0 seguranga) 0S preconceitos
da sociedade, pois 0 seguranca incitado pela tenséo que vem da rua completamente sem
movimentacdo s6 demonstra estar a vontade, inclusive tratando o argentino com certa
gentileza, quando percebe que se trata de um homem branco, estrangeiro e que se
distancia do estigma criado sobre o corpo de classe dos marginalizados. Recupera-se,
portanto, o conceito de poder simb6lico como poder que naturaliza os estigmas sociais a
ponto de refletir no tratamento com as pessoas de maneira quase inconsciente. Bourdieu
(2014) chama de corpo de classe a associacdo que se faz do corpo (forma de vestir, de
andar, de falar, cor ou raca) com a classe social. Ha entdo uma distincao social a partir
de estigmas construidos culturalmente e naturalizados historicamente pelo poder
simbdlico. O corpo é tratado como produto social e como linguagem e por meio dele se
distingue a classe social.

Em outra cena que nos serve de comparativo € noite e 0s segurancas Sao
surpreendidos com barulhos que vém de cima de uma arvore. Depois de perceber que se
trata de um menino, Fernando (seguranca) pede para que ele des¢a da arvore num tom
bastante rispido. O menino, negro, descalgo e sem camisa pula da arvore e tenta correr,

mas 0s segurancas (Ronaldo e Fernando) o seguram e debocham dele:

Ronaldo: O que eu fago com uma pega dessa, hein?
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Fernando: Dé um cala-boca! (Ronaldo d& um soco no nariz do
menino que cobre o rosto e foge chorando).

Fernando: Precisava dar um murro, rapaz?!

Ronaldo: Agora quero ver ele voltar aqui de novo (O SOM
AO REDOR, 140’ 18”).

Figura 40: Os segurancas segurando 0 menino
Fonte: O Som ao redor (2012)

Figura 41: Close no menino sendo agarrado pelos segurangas
Fonte: O Som ao redor (2012)

A cena denuncia a violéncia fisica e simbolica sobre o marginalizado e o0s
estigmas criados sobre o Outro. Numa ideia de percepcdo social do corpo,
“automaticamente” em ambas as cenas apresentadas os segurancas definiram o homem

perdido (0 argentino) e o “invasor” (o menin0 negro). Mesmo que 0S Segurangas
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estejam ali para cobrar vinganga simbolicamente de uma classe alta, isto é, a vinganga
contra Francisco que matou a familia de um dos segurancgas na disputa por terras, eles
(0s segurancas) exprimem a concepcao de oprimidos que se tornam opressores®t,

E importante destacar que Mendonca Filho (2012) procura representar uma dada
realidade, por isso traz essa reflexdo sobre a hierarquia social associada a questdo
étnico-racial, porém ha momentos que o cineasta faz uma inversdo dessa hierarquia,
como na seguinte cena: Jodo vai até o apartamento de seu primo Dinho cobrar-lhe pelo
roubo de um som de carro. Em plano geral, Jodo esta sentado no sofé da sala a espera de
Dinho olhando um porta-retrato de uma menina loira, 0 que sugere a ascendéncia

familiar de etnia branca:

Figura 42: Dinho olhando a fotografia
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Dinho aponta na entrada da sala: em plano fixo a cdmera capta o deslocamento
de Dinho da sala de jantar até a sala de estar, dando énfase na ideia de casa grande,

espacosa.

31 Essa ideia sobre o oprimido se tornar o opressor é uma concepgdo Paulo Freire que consta na obra
Pedagogia do Oprimido (1968) em que o autor faz uma critica a educacdo ndo transformadora do meio

social.
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Figura 43: A “Casa-grande” de Dinho
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Em um cumprimento amistoso sugerindo os lacos familiares, ambos engatam

numa sucessdo de perguntas sobre os tios, avds, primos. Mas o tom descontraido da

conversa se rompe a partir do seguinte dialogo:

Jodo: Ontem eu conheci uma menina, Sofia... Foi muito bom.

Dinho: Chega ta com os olhinhos brilhando — Diz em tom debochado.
Jodo: [...] ai que o carro dela amanheceu arrombado hoje... L4 na
frente de casa. Levaram o toca CD. E eu queria saber se tu conhece
alguém que pode ter feito isso?

Dinho: N&o...

Jodo: Tu ndo tem nenhuma ideia?

Dinho: P6, véi, tu vem na minha casa... pra perguntar se eu arrombei
som de carro de menina... Da tua menina... Quem foi que amanheceu
arrombado, o carro ou ela? — E se levanta furioso com a acusacéo e
continua — Tu t& me confundindo com esses maloqueiros ai da rua,
Véi... a gente é primo... [...] a gente é primo, Vvéi... ndo nos vemos faz
um tempo do caralho e tu vem me perguntar se roubei som de carro,
Véi..[...]

Enquanto isso a empregada espreita a conversa por tras da parede.
(SOM AO REDOR, 2012, 35 20”)
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Figura 44: Cleide (empregada) escutando a discussdo atras da parede
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 45: Personagem Dinho representando a classe dominante
Fonte: O Som ao Redor (2012)

A cena desconstroi o estere6tipo do bandido, que é comumente representado no
cinema e na televisdo como sendo o marginalizado. A causa da violéncia urbana aqui é
representada simbolicamente pelo roubo de um som de carro protagonizada pelo branco,
de olhos claros, remetendo a classe média/alta dominante.

A expressdo dita repetidamente por Dinho “a gente ¢ primo”, remete a tentativa
de defesa de sua classe pelo grau de parentesco. Desta forma, a cena representa as
violéncias simbodlicas que hoje sdo marcadas por outros mecanismos de poder, como a

divisdo do trabalho (os empregos domeésticos, portaria, constru¢do civil): enquanto
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Dinho parece estar ocioso em casa e eventualmente rouba, os empregados representados
por negros e pardos sustentam a hierarquia social. Na sequéncia da cena, Dinho,

envergonhado, pede para Cleide (empregada) devolver o som do carro que ele roubou.

Figura 46: A esquerda o porteiro pede para Jodo esperar. A direita Cleide (empregada) entrega-lhe o som
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Outra cena que corrobora a construcdo da ideia de inversdo de papéis e também
a questdo sobre os massacres por disputas de terras é quando os segurancas (Clodoaldo
e Fernando) vao até a casa de Francisco para se vingar e ao serem convidados a seguir
até a sala, é possivel ver um televisor ligado que passa imagens sobre as Ligas
Camponesas (desta vez com a participacdo do Exército quando ocorreu o Golpe Militar
de 1964 e invadiram é&reas rurais para destituir as terras dos camponeses). Neste
interesse, embora a imagem a seguir esteja comprometida pela auséncia de movimento,

é possivel ver explosdes causadas por caminhdes tanques que invadem uma area rural:

Figura 47: As Ligas Camponesas no televisor de Francisco
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Esta cena, que é parte do desfecho do filme, (res)significa as fotografias

apresentadas no comego da trama. Francisco havia chamado os segurangas para
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contrata-los como seguranga pessoal depois de um dos seus capatazes ter sido
assassinado no Mato Grosso do Sul. A camera (narrador) capta em plano geral
Francisco e os segurancas conversando em mesmo nivel de poder, um olhando para o
outro, na mesma altura, o que transmite grande tensdo e sugere uma inversdo de papeis,

agora é Francisco que esta nas maos dos segurancas.

Figura 48: Os segurancas de frente para Francisco
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Em meio & conversa tensa, 0s segurangas contam que perderam seus pais em
uma das disputas de terras ainda no periodo das Ligas Camponesas e assim Francisco
entende que estdo ali para se vingar. Francisco se levanta e 0s segurancas também,
mostrando que ele ndo tem para onde correr e que estdo no comando. A cena corta para
a familia de Bia na laje de casa estourando um rojao, que é metafora dos disparos contra
Francisco. Desta forma, a narrativa consegue mostrar que mesmo na invisibilidade do
cotidiano as marcas das violéncias historicas aparecem por toda a parte. O sentimento
de ameaga, 0 medo da violéncia urbana, o enclausuramento das residéncias e as
desigualdades sociais e raciais sdo reflexos do colonialismo que resiste no espago-tempo
e é desvelado nas entrelinhas do roteiro do filme.

Ao relacionar o filme O Som ao Redor com o livro Homens e Caranguejos se
pode observar que em ambas as tramas a historia colonial de violéncias é representada
partindo da mesma tematica: as expropriacdes territoriais. O conceito de violéncia
simbdlica também é representado no todo das narrativas a partir da opressédo econémica
e moral sobre os personagens. Enquanto Josué de Castro utiliza, dentre outras maneiras,

a estética naturalista para narrar o drama da fome e o fator étnico-racial, a exemplo da
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metafora dos caranguejos de “raga ariana”, os guaiamuns, ou ainda com Joao Paulo que
se transfigura em um bezerro para saciar a sua fome, Kléber Mendonca Filho traz a
mesma tematica (expropriacdes territoriais) em seu filme, mas a partir de uma estética
que alia varias linguagens, como o som, a fotografia, os signos metaforicos (o tubardo, a

cela prisional, a cachoeira de sangue) e a camera que aponta algumas interpretacdes.

3.3 A CONSTRUCAO ESTETICA DAS OBRAS A PARTIR DA TEMATICA DA
SEGREGAGCAO SOCIOESPACIAL

De acordo com Harvey (2012), a alteracdo da cidade — estruturada para fins
comerciais — impacta na nossa relacdo com as pessoas € com a natureza, mais do que
valores estéticos de uma arquitetura, as determinacBes espaciais ditam as relaces
sociais, as identidades culturais e o0 modo de viver. A transformagdo da cidade para o
autor molda-se a partir das demandas do capitalismo, sendo os espacos da cidade
produtos para ser comercializados, a cidade ndo é mais espaco de relacdes sociais, assim
a demanda por protecdo a propriedade privada aumenta e as fragmentacdes da cidade
também:

[...] a cidade esta se dividindo em diferentes partes separadas, com
aparente formagéo de muitos ‘microestados’. Vizinhangas riquissimas
providas com todos os tipos de servicos, como escola exclusivas,
campos de golfe, quadra de ténis e patrulhamento privado da area em
torno; area de medidores entrelagados com instalacdo ilegal onde a
agua é disponivel apenas em fontes publicas, sem sistema de
saneamento, a eletricidade é pirateada por poucos privilegiados, as
estradas se tornam lamacal sempre que chove e onde as casas
compartilhadas é a norma. (HARVEY, 2012, p. 81-82, grifo do autor).

A cidade de Recife — aqui como microcosmo da América Latina — ndo se vé de
maneira diferente ao excerto de Harvey. Como se vé representada no livro Homens e
Caranguejos, a cidade ¢é nitidamente dividida entre o “paraiso dos pobres” (o mangue) €
0 “paraiso dos ricos”, também uma cidade que passa por um processo de transformagéo
do agrério para o urbano. Sendo os espacos urbanos produto que tem valor de mercado,
sdo os locais “inabitaveis” que se reservam para as classes populares.

No entanto 0 que nos importa aqui € saber como os autores Josue de Castro e
Kléber Mendonga Filho imprimem essa realidade da segregacdo socioespacial

convertendo-a em estética nas narrativas.
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Primeiro aponto que o estilo de escrita de Castro ndo se desgarra das suas
motivagdes politicas, pois expde de maneira explicativo-descritiva como num livro
cientifico os efeitos da industrializacéo e do latifindio, e o faz dispondo de metéaforas,

ironias e descrigdes bastante sensoriais, como podemos observar no trecho:

E a cidade do Recife inchava, embebida daquela tinta grossa da
miséria formando sua crosta de mocambos. A metrépole
pernambucana ia virando uma mocambdpolis. E foi por isso, na defesa
da sua estética ameacada, que o governador do estado deu inicio a
uma grande campanha contra 0s mocambos. Contra esta lepra urbana
gue ameacava recobrir toda a beleza senhorial da capital do Nordeste,
toda a casta e fina nobreza dos seus antigos solares, com estes
sordidos borrbes de miséria (CASTRO, 2001, p. 106).

Quanto a representacdo dos espacos Gaudreault e Jost (2005) diferem as
narrativas escritas das narrativas visuais, parece 6bvio, mas é importante partir desta
premissa para discorrer sobre estéticas diferentes: livro versus filme. Na narrativa
escrita 0 autor constréi o espaco — que sera imaginado pelo leitor — de maneira
gradativa, cada palavra tenta desenhar a ambientacdo da trama.

Josué de Castro se interessa em aplicar no texto o sensivel do cotidiano, para
tanto, a estrutura interna da obra que representa o espacgo social na narrativa € projecdo
da subjetividade do autor. Destaco, aqui, que Castro incorpora um “socidlogo” e arranja
as posicdes dos personagens dentro da estrutura narrativa da mesma maneira que este
(autor) percebe a sociedade. O personagem Jodo Paulo da obra de Castro (2001), por
exemplo, representa o agente determinado aquela situacdo social e é constituido pelas

relacBes e por aquele espaco social:

Os agentes sociais que sdo constituidos como tais em e pela relacao
com um espago social (ou melhor, com campos) e também as coisas
na medida em que elas sdo apropriadas pelos agentes, portanto
constituidas como propriedades, estdo situadas num lugar do espaco
social que se pode caracterizar por sua posicao relativa pela relacéo
com os outros lugares (acima, abaixo, entre, etc.) e pela distancia que
0 separa deles (BOURDIEU, 1997, p. 160, grifo do autor).

Como o narrador onisciente traz em:

Reagindo a depressdo, se acende na alma infantil de Jodo Paulo um
grande desejo de libertacdo. De evasdo daquela paisagem humana
parada e mondtona. Desejo imperioso de sair de tudo. De sair de
dentro de si mesmo. De sair do circulo fechado da familia. Do ciclo do
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caranguejo. Da cidade do Recife. Um desejo desesperado de
arrebentar com todas as amarras que o ligam a lama pegajosa do vale
do Capibaribe e as folhas viscosas do mangue (CASTRO, 2001, p.
42).

O espaco social — aquele inscrito no espago fisico — criado por Josué de Castro é
uma espécie de “deposito” de pessoas relegadas pelo sistema capitalista. Em varios
momentos do texto ha passagens que evidenciam tanto as condi¢fes de determinacao
social sobre 0s personagens que vivem naquele espa¢o como a tematica da desigualdade
urbana. Sobre a temética da desigualdade urbana, seleciono o capitulo VIII intitulado
De como os moradores da Aldeia Teimosa construiram na marra a sua cidade. Este
capitulo narra o processo de formacdo da Aldeia Teimosa e as estratégias criadas para
burlar as autoridades da cidade, como a seguinte passagem, “[E], assim, o latifundio do
acucar secretava sempre seus excessos de gente que o latifindio da lama absorvia como
um mata-borrédo (CASTRO, 2001, p. 106). Ou ainda:

Da campanha do governador fazia parte ndo s6 a destruicdo dos
mocambos colocados as portas da cidade ou ao lado de suas principais
vias de acesso, mas principalmente, a interdicio de que se
construissem novos mocambos. Sé se permitia a construgdo de casas
de telha como aquelas que estavam construindo os institutos de
previdéncia e onde iriam morar os operarios amparados pela lei. Mas
esquecia também o governador que os moradores dos mocambos nao
eram operarios. Eram, em sua esmagadora maioria, desocupados que
viviam de expedientes ou biscates ou, em Gltima instancia, da pesca de
caranguejos, por ndo encontrarem outro género de trabalho
(CASTRO, 2001, p. 107).

Neste trecho se pode identificar o processo de segregacdo socioespacial
intencionada pelas autoridades governamentais, vé-se 0s aspectos sociais exteriores a
obra na sua imanéncia, inclusive como ponto preponderante na construcdo da narrativa.
O espaco € determinante na construgdo narrativa, pois cada personagem chega ao
mangue com um motivo em comum, 0 aspecto econdmico. E as a¢cdes dos personagens
sempre estdo atravessadas pelo espaco.

Nesse processo de formacdo da Aldeia Teimosa, Josué de Castro utiliza um
personagem bastante importante. E Cosme — aquele que é dono de maior capital cultural
porque aprendeu ter apreco pela leitura na escola em que trabalhava. Assim Cosme

coordena e cria estratégias para burlar a fiscalizagéo:
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[...] N&o era, pois, facil para esta gente de economia tdo restrita
romper assim com o0 mangue sd para cumprir as instrucdes do
governo. O que era necessario era burlar estas instrugdes. A primeira
coisa fora parar de construir mocambos nas vizinhangas da cidade e
orientar a sua plantacdo para recantos mais remotos como este onde ja
moravam Zé Luis, Cosme e Chico. E assim, de repente, aquela area
guase deserta recobriu-se de tanto mocambo que atraiu a atencdo da
policia. E a policia tinha que agir com maior energia porque tinha
recebido instrugdes formais das autoridades superiores (CASTRO,
2001, p. 107-108).

Cosme aceitou o comando. Da sua cama de paralitico ele dirigiu toda
a batalha da Aldeia Teimosa. [...] Estabeleceu-se desde logo que so se
construiriam novos barracos um dia por semana, ou melhor, huma so6
noite, porque todos os trabalhos de construcdo teriam que comecar ao
anoitecer e terminar nessa mesma noite, antes do dia amanhecer [...]
(CASTRO, 2001, p. 112).

Comecavam por arrancar os marcos fixados pelos fiscais e planta-los
mais adiante, criando o espaco legal para as construcdes. [...] Logo
gue o sol nascia, chegavam novos representantes da lei. Havia sempre
um mais desconfiado que notava qualquer coisa — que 0s mocambos
da frente tinham a fachada mudada, que o barro estava mais fresco —
mas os marcos ali estavam, fincados no chdo, como simbolo
indiscutivel de que as ordens tinham sido obedecidas e as autoridades
respeitadas. ‘A lei respeita-se mas ndo se cumpre’, dizia Cosme
satisfeito. E a Aldeia Teimosa crescia! (CASTRO, 2001, p. 114-116,
grifo do autor).

Além dessa violéncia simbodlica do governo sobre a populacdo do mangue

forcando a estratégia de separar os ricos dos pobres, porque estes estavam “enfeando” a

cidade, como na passagem “na defesa da estética ameagada” (CASTRO, 2001, p. 106),

0 autor traz a ideia de que apesar das limitaces econdmicas da populacdo, ela resiste,

ndo é passiva e o faz burlando o governo.

Em outro trecho, Josué de Castro traz a questdo do mercado imobiliério, ainda

que de maneira sutil, mas serve para enxergar o inicio deste outro tipo de violéncia (a

historia se passa em meados de 30, na transi¢do do rural para o urbano), isto &, as

imposi¢Oes do mercado, as quais sdo mais presentes na trama do filme O Som ao Redor.

As casas s iriam mesmo servir para encher os bolsos dos construtores
do governo e, prontas, iriam alojar apenas 0s cabos eleitorais do
grupo. N&o eram casas para o bico deles, moradores de mocambo, sem
prestigio, sem encosto na maquina do governo. Cosme ja estava
acostumado a estas campanhas para atrair eleitores nas vesperas das
eleicbes (CASTRO, 2001, p. 111).
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Com essa escrita de caracteristicas cientificas, Castro (2001) faz um
levantamento de como funciona um processo de assentamento “irregular” e também
desmistifica a naturalizagdo da pobreza, pois detalha na narrativa os porqués de aqueles
moradores estarem ali, sempre indicando os culpados — seja 0 mercado, o latifindio ou
0 proprio Estado. Neste ultimo caso ha também a compra de votos.

Com o apoio de Bakhtin (1997), utiliza-se o conceito de signo ideoldgico para
entender a estratégia estilistica de Josué de Castro na representacdo do mangue. Para
Bakhtin (1997, p. 32), “Um signo ndo existe apenas como parte de uma realidade; ele
também reflete e refrata uma outra. Ele pode distorcer essa realidade, ser-lhe fiel, ou
apreendé-la de um ponto de vista especifico etc. [...]”. H& uma indicacdo material para
revelar o signo, porém este “objeto material” é atravessado pela ideologia, e €
construido pela relacdo entre os sujeitos, ou seja, é dialdgico e polifénico, porque em
um unico signo cabem varias vozes, tematicas e/ou pontos de vista.

O mangue de Josué de Castro € um signo ideoldgico, porque tem marcas de

visdo de mundo, como podemos observar nos seguintes trechos:

[...] O mangue vigoso, com suas folhas dum verde lavado, brilhante e
polidas como folhas de metal. Os mangues apareciam frescos como se
tivessem acabado de fazer amor naquele instante. Talvez fosse esse
0 segredo de seu vico.

Afirmava Chico, com ares de entendido, que enquanto permanecem
debaixo d’agua, 0s mangues consagram todo o seu tempo a fazer
amor. A abandonar suas folhas ao beijo impetuoso da corrente. A
esfregar seus galhos, uns nos outros, com infinita volupia. A atolar
suas grossas raizes, com gozo, na lama garanhona do fundo do rio.
[...] Se os bailados nupciais dos mangues machos e sua luxuria
amorosa durante a cheia séo coisas dificeis de se provar, que talvez s6
existiam na imaginagdo doentia de Chico, ja o parto das novas ilhas é
coisa certa [...] Nove meses depois da cheia, colhia a terra sua boa
safra de filhos do mangue. Filhos sem pai, sem recursos, sem futuro.
Condenados a fucar o mangue [...] (CASTRO, 2001, p. 156-157, grifo
meu).

Percebe-se mais uma vez que a narragdo exprime uma estéetica naturalista, em
que 0 mangue é homem e por isso também € imbuido de instintos, uma vez que transa
com a lama. Em outro trecho Josué de Castro atribui ao mangue o sentido de
dominador, 0 mesmo mangue que serve de sobrevivéncia a populagdo: “[...] depois
verifiquei que no cenério da fome do Nordeste, os mangues eram uma verdadeira terra
de promissdo que atraia os homens vindos de outras arecas de mais fome ainda”

(CASTRO, 2001, p. 18, grifo meu); também é 0 mangue que pode tirar a vida:
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Com uma forcga estranha, os mangues iam assim apoderando-se da
vida de toda aquela gente, numa posse lenta, tenaz e definitiva. Estas
estranhas plantas que, em eras geoldgicas passadas, se tinham
apoderado de toda essa area de terra — esta fossa pantanosa onde hoje
assenta a cidade de Recife — estendia agora sua posse também aos seus
habitantes. E tudo nesta regido passava a pertencer a0 mangue
conquistador e dominador: tanto a Terra como o Homem.
(CASTRO, 2001, p. 11, grifo meu).

Em, “conquistador e dominador”, o narrador metaforiza o poder dos

colonizadores, a subordinacdo da populacdo pobre frente as autoridades (Estado,

mercado, latifandio) com o mangue. Ou ainda na conotagdo sexual:

Quando a cheia cresce, suas aguas invadem a terra toda com a
violéncia de uma paixdo. Quando o seu furor de posse se esgota, as
aguas baixam, deixando a mostra todos os estragos desta paixao
violenta: toda a sua obra de destruicdo marcada na pele da terra e na
pele da gente. (CASTRO, 2001, p. 155, grifo meu)

Esse mangue que pode tirar a vida ¢ a propria ideia de “ciclo de caranguejo”, o

homem que se alimenta do caranguejo, também serve para alimentar o proprio

caranguejo, num eterno ciclo natural, como o ciclo da vida, como no desfecho da vida

de Jodo Paulo:

E sobre toda a paisagem do mangue estende-se agora um lencol de
sombra, negra mortalha recobrindo todos os corpos dos mortos da
revolucédo fracassada. Dentre eles, enterrado nos mangues, deve estar,
em qualquer parte, o corpo de Jodo Paulo que, com a sua carne em
decomposicdo, ira alimentar a lama que alimenta o ciclo do
caranguejo (CASTRO, 2001, p. 188).

Dessa maneira Josué de Castro integra varios significados de mangue: a) o

mangue personificado e metafdrico que se acasala com a mée natureza (o rio, a lama);

b) o mangue como lugar social que abriga os excluidos; ¢) o0 mangue o qual a0 mesmo

tempo que ¢ o herdi ao alimentar e abrigar um grupo também € o vildo que extirpa esse

grupo sem pedir licenca a partir das cheias das marés; d) o mangue enquanto signo

ideoldgico que comporta a visdo de mundo do autor, ao se afirmar enquanto espaco dos

marginalizados etc.

Em O Som ao Redor a representacdo dos espacos sociais também pode ser

analisada a partir do conceito de signo ideoldgico. Se para Mendonga Filho (2012) o

que Ihe interessa nos filmes € mostrar uma arquitetura “doente” (figura 50 e 51), por sua
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vez € o signo ideoldgico que vai expressar a classe média/alta da cidade. Por isso ele
idealizou um enredo que partisse de seu proprio conhecimento empirico. Sendo assim, o
filme tenta evidenciar as relagdes de poder, o racismo estrutural refletido nas posicoes e
atuacdes dos espacos urbanos, mas as areas da periferia sdo mostradas de modo a imitar
o olhar do morador da classe média/alta, do alto, de longe, afastado da possibilidade de

se conectar com estas realidades, ao mesmo tempo evidenciando 0s contrastes destes

espacos ao espectador (figuras 49 e 50).
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Figura 49: A cidade do alto do prédio
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 50: A favela s6 vista quando a cdmera dad um zoom-in
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 51: A verticalizagdo da cidade
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Desta maneira, as imagens exprimem uma estética cuja arquitetura € responsavel
pelo mal-estar no convivio coletivo. N&o apenas as imagens da cidade, da area externa,
mas o cineasta também evidencia as barreiras do espaco fisico dentro das casas e
apartamentos, por exemplo, mostrando as paredes que separam 0s cdmodos, as colunas
de sustentacdo das casas e prédios, 0s muros, 0s corredores, 0s fundos dos prédios e as

grades nas janelas, nas portas e nos portdes (figuras 52 e 53).

Figura 52: As paredes, os fundos, os corredores
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 53: O enclausuramento da classe média/alta no filme
Fonte: O Som ao Redor (2012)

O espaco num filme ¢ “[...] quase todas as vezes, representado. As informacdes
narrativas relativas as coordenadas espaciais sdo, consequentemente, seja qual for o
enquadramento privilegiado, fornecidas em abundancia” (GAUDREAULT; JOST,
2005, p. 106, grifo do autor). O processo de significacdo na narrativa filmica,
diferentemente da narrativa literaria, aparece de uma vez numa imagem e O recurso
estilistico que o cineasta utiliza é o enquadramento — enquanto movimento de camera e
angulacéo — e a producdo da mise-en-scéne®. Isso quer dizer que a narrativa no cinema
“é feita intensamente de ‘dizer’ (significar), de uma vez s6, em uma s visualizacao,
todos os eventos que se produzem simultaneamente neste espaco singular [...]”
(GAUDREAULT; JOST, 2005, p. 106, grifo do autor).

E, portanto, sobre a abundancia de informagBes que apresento as seguintes
cenas: numa sucessdo de imagens sem cortes (plano-sequéncia) a cdmera abre em plano
geral para o estacionamento do condominio, a posi¢cdo da camera (mais ou menos na
altura da porta de um carro) capta com precisdo imagens dos obstaculos que as criancas

encontram para passar de bicicleta e de patins (figura 54).

%2 Trata-se de uma expressdo que vem do francés e significa “posto em cena”. A Mise-en-scéne
compreende todos os elementos que aparecem na cena, desde a cenografia, personagens, iluminacao até a
composicao destes elementos na cena. Ver AUMONT, Jacques. Dicionario tedrico e critico de cinema.
Traducdo de Eloisa Aradjo Ribeiro. Campinas: Papirus, 2003.
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Figura 54: As criangas brincando no estacionamento
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Ora desvia de uma coluna, ora desvia de um carro, até chegar no muro e portao
de acesso para a quadra de esportes. O garoto de bicicleta faz a volta e desaparece e a
menina senta no degrau do portdo para se precaver de uma possivel queda, depois,

continua de patins se desviando das pessoas (figura 55).

Figura 55: Menina senta no degrau para facilitar o acesso a quadra de esportes
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Como na reflexdo de Harvey (2012), vé-se um ambiente no qual s6 ha espaco
para 0s objetos materiais, 0s carros, por exemplo, a interacdo das pessoas naquele

espaco € comprometida pelos obstaculos — pela falta de espago ao ar livre. A
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engenhosidade de Mendonca Filho (2012) consiste em criar uma percepcdo de
experimentacao do espaco narrado.

A busca estética do cineasta pelo fator sensorial decorre ndo apenas pela
angulacdo da camera e os planos-sequéncia — que pela auséncia de cortes da cena
facilitam na introjecdo do espectador no ambiente — mas também pelos efeitos sonoros
que acompanham os deslocamentos dos personagens no quadro situacional
(enquadramento onde se passa a cena). Nas cenas das figuras 54 e 55, 0 som ambiente
capta com precisao os ruidos comumente presentes naquela acdo e naquele tipo de
cotidiano: o som das rodinhas dos patins e do pneu da bicicleta, as vozes das criancas
brincando e das empregadas conversando, os sons do trabalho na construcdo civil
(martelo, lixadeira) que ecoam externamente as imagens do quadro situacional.

Também se compreende a concepcdo de Harvey (2012) sobre o direito a cidade
nas seguintes cenas: em plano geral um garoto brinca de bola nos fundos de um prédio,
mas a bola acaba caindo no prédio vizinho. O menino grita em direcdo ao prédio: “Pega
a bola! Pega a bola! (O SOM AO REDOR, 2012, 18’ 20”). Mas sem resultado o garoto

desiste e vai embora jogar videogame (figura 56).

Figura 56: Frames do momento em que o garoto perde a bola e vai jogar videogame
Fonte: O Som ao Redor (2012)



108

Em outra cena 0 mesmo menino esta brincando de bola com outros garotos na
rua. Enquanto isso Bia sai de carro para levar os filhos para a aula de inglés. Ela d& uma
ré com o carro e se ouve um estouro (figuras 57 e 58). Sem se importar Bia segue com o
carro. Mas a filha vé pelo vidro traseiro o menino pegar a bola estourada e jogar de

novo no ch&o em sinal de frustracdo (figura 59).

Figura 57: Os garotos brincando de bola
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 58: Bia saindo de carro com os filhos
Fonte: O Som ao Redor (2012)
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Figura 59: O garoto pegando a bola murcha
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Mais uma vez é possivel perceber que 0 acesso aos espagos € restringido e por
isso contribui com a formacéo de uma cultura individualizada, a exemplo do garoto que
depois de tentar andar de bicicleta, jogar bola nos fundos do prédio e por ultimo na rua,
sO lhe resta a opcdo do videogame. Essas cenas recuperam a ideia de cidade que no
medo da violéncia urbana acaba criando jaulas que, inclusive, aumentam a sensacédo de
medo. Nessas cenas a angulagdo da camera “desenha” uma cidade sem interagdo, na
figura 58 é possivel perceber as grades no portdo e a falta de interacdo dos filhos de Bia
com a rua, numa ideia de que nas raras vezes em que saem de casa sempre utilizam o
automovel.

Em outro contexto o filme também traz a questdo do espacgo, agora nao tanto
pela Otica do enclausuramento, mas da segregacdo socioespacial para além da
concepcao de area nobre versus periferia. Trata-se da hierarquia espacial dentro das
casas representada pelas areas de servigco e social, assim como nas cenas seguintes.
Francisca (empregada de Bia) queima uma fonte elétrica e se apavora. Bia que esta na

cozinha vem correndo ver 0 que aconteceu:

Bia: Que foi Francisca?

Francisca: Dona Bia, a senhora ndo ta sentindo um cheiro
estranho?!

Bia: T6, t0 sentido sim, o que foi que tu fez? — responde com
rispidez.

Francisca: Eu coloquei isso aqui na tomada...
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Bia: Puta que pariu, ndo acredito que tu queimou este
negacio... Tu boté na tomada?! Porra! Isso aqui € pra botd no
transformador [...]

Francisca: Desculpa Dona Bia, a senhora desconta do meu
salério.

Bia: Isso é importado. Eu ndo vou descontar do seu salario.
Francisca: N&o precisa falar desse jeito, Dona Bia.

Bia: Tu sabe o que tem que fazer? Vai fazer tuas coisas [...]
Francisca: A senhora esta gritando comigo. Nao precisa falar
comigo assim. Eu vou mas ndo precisa gritar (O SOM AO
REDOR, 2012, 1 48’ 00”).

Além da tensdo de vozes que desestrutura a hierarquia entre patroa e empregada,
qguando Francisca confronta Bia e ndo se permite ser tratada com grosseria, também se

mostra a interacdo de Bia com o espaco doméstico, ela trabalha juntamente com

Francisca.

Figura 60: A esquerda momento em que Bia vé Francisca queimar a fonte. A direita Bia e Francisca
discutindo
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Ja em outra cena a empregada de Francisco recebe uma ligacdo de Clodoaldo
(seguranca), com guem esta tendo um caso. Entdo a empregada arruma uma desculpa e
pede a autorizacdo de Francisco para sair, que, por sua vez, diz rispidamente “Vai ¢
volta!” (O SOM AO REDOR, 2012, 1 31’ 43”), demonstrando a hierarquia existente
entre patrdo e empregada. A empregada segue até o quarto para trocar de roupa. Entdo a
camera indica o trajeto da empregada da sala de estar, onde estava Francisco até seu
quarto. Ela (empregada) passa pela cozinha, depois sobe as escadas escuras e apertadas

até chegar ao quarto.
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Figura 61: O trajeto da empregada até seu quarto
Fonte: O Som ao Redor (2012)

O espaco segregado da area social até o quarto da empregada é simbdlico na
representacdo da desigualdade social que discrimina o espaco domestico (cozinha,
lavanderia, quarto da empregada, elevador de servico), destinado a classe trabalhadora,
e a area social (sala de jantar, sala de estar, sacada), destinada aos patrGes. Essa

condicdo é confirmada em varias outras cenas do filme (figuras 62 e 63):

Figura 62: A esquerda os segurancas entram pela porta e elevador de servicos. A direita os segurancas
esperam Francisco na cozinha
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 63: A esquerda Maria chega para o trabalho com as netas. A direita Maria recebe o entregador de
agua
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Fonte: O Som ao Redor (2012)

Esse tipo de arquitetura também recupera os tracos coloniais da casa-grande e
senzala, em que o quarto se localiza no menor comodo da casa e com pouca ventilagéo.

Na sequéncia segue ilustracdo desse tipo de arquitetura que o filme representa:
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Figura 64: A direita a area social. A esquerda a area de servigo
Fonte: Revista Forum3

No filme de Kléber Mendonga Filho ha trés modos de representar os espagos no
interior das residéncias a partir das relagdes: os apresentados nas imagens anteriores,
que evidenciam a segregacdo socioespacial e a hierarquia na relacdo de patrdo e
empregado e sdo bastante visiveis, e outros que desconstroem esta mesma ideia, porém
a arquitetura dos espacos continua igual ou semelhante a da figura 64, a exemplo da
porta da cozinha que sai para os fundos e para a lavanderia, a existéncia de um elevador
social e um elevador de servico etc.

Com o intuito de representar que mesmo numa sociedade em que ha os
resquicios coloniais presentes na cultura também ha uma mudanca de comportamento a
partir da ascensao social da classe trabalhadora, trés hierarquias sao postas no filme: a) a
de Francisco, que é estrutural e com limites bem definidos; b) a de Jodo, que parece ter
menos costume servil com os empregados, mas que ainda mantém uma hierarquia
menos rigida e explicita; c) a de Bia, que embora more numa rua da area nobre e tenha
empregada, pelas caracteristicas da propria casa, do carro e da maneira de se vestir e
circular pelos espacos da casa aparenta pertencer a uma classe média em ascensdo. E o
que se pode perceber na cena em que ela enfrenta a empregada e, apesar de ter sido
grosseira e tentar exercer poder sobre a empregada, esta, por sua vez, a confronta e a
discussdo termina em mesmo nivel de vozes (O SOM AO REDOR, 2012, 01 48’ 46”).

33 |lustragdo de Thiago Balbi. Disponivel em: <https://www.revistaforum.com.br/a-exclusao-no-espaco-
domestico/>. Acesso em: 1 fev. 2019.


https://www.revistaforum.com.br/a-exclusao-no-espaco-domestico/
https://www.revistaforum.com.br/a-exclusao-no-espaco-domestico/
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Nesta perspectiva, os personagens Jodo e Bia vdo um pouco na contramao desse
tipo de relacionamento estrutural e é frequente ver a interacdo destes personagens com

0s empregados e a circulacdo deles na area de servico, assim como dos empregados na

area social, conforme podemos ver nos quadros seguintes:

Figura 65: A esquerda Jodo chega em casa e o filho de Maria (empregada) dorme no sofa da sala. A
direita Jodo conversa com o filho de Maria na lavanderia
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 66: A esquerda as netas de Maria (empregada) assistem TV & vontade no sofé da sala. A direita a
neta de Maria dorme no quarto de Jodo
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Figura 67: A esquerda Bia na lavanderia. A direita Bia na cozinha
Fonte: O Som ao Redor (2012)

Em outra cena ocorre a abordagem sobre a heranca familiar como componente
importante na desigualdade social. E quando Dinho (neto de Francisco) vai até a rua e

discute com 0s segurangas:

Dinho: Boa noite!
Segurangas: Boa noite!
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Dinho: Vocés viram alguém utilizando esse telefone ai? — diz
apontando para o orelhdo.

Clodoaldo (seguranca): Rapaiz... ndo, véi... tem um cara que ligou ai
faz uns 5 ou 10 minutos... — e é bruscamente interrompido.

Dinho: Presta aten¢do! Foi vocés que ligaram pra mim?

Clodoaldo (seguranca): Nao, cidadao... ninguém aqui conhece o sinhd,
quem é o0 sinhd?

Dinho: N&o conhece mas deveria conhecer... O, essa rua daqui, 0... é
da minha familia. E... gente grande, de dinheiro... aqui n&o é favela
ndo, véi e nem esse orelhdo é de favela, de gente pobre. Esse
orelhdo ndo t& numa favela e ndo serve pra ninguém mandar recado.
Fernando (seguranca): Precisa falar com a gente assim ndo, viu dot6?!
[...] (O SOM AO REDOR, 2012, 1 16’ 17).

Aqui se recobra a concepcdo de Harvey (2012) e Bourdieu (1997) na qual a
cidade pertence as pessoas que tém poder econdmico. A fala de Dinho demonstra o
poder simbdlico de fazer crer que ele é o dono da rua, assim como a naturalizacdo das
desigualdades, quando Dinho desdenha dos segurancas ao dizer nas inferéncias que
lugar de pobre € na favela e o pobre que esta na rua dele é seu empregado, pois é Dinho
que vai herdar a posicao do avé Francisco.

Ao relacionar as obras Homens e Caranguejos e O Som ao Redor, evidencia-se 0
enfoque dado a realidades distintas. O livro apresentando as relagdes sociais no mangue
e o filme as relacGes sociais da area nobre, porém sempre apontando para 0s contrastes
sociais. Josué de Castro e Mendonga Filho procuram explicitar de maneira sensorial o
espaco fisico. Enquanto a narrativa de Josué de Castro traz uma introjecdo do leitor no
mangue lamacento, a segregacao socioespacial entre “o paraiso dos ricos” e o “paraiso
dos pobres” e 0 desejo de inclusdo social, Kléber Mendonca Filho mostra uma
arquitetura sufocante, a divisdo dos espacos, tanto da cidade como das proprias casas, e
as relacOes sociais marcadas pela luta de classes e pelo histérico colonial escravagista.
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CONSIDERACOES FINAIS

A reflex&o proposta por este trabalho promove uma discussdo fundamental para
a area da literatura comparada, num contexto histérico problematico em que o pais se
encontra, se ndo o mundo, com a ascensdo politica de grupos que pdem em risco
direitos conquistados sob duras lutas, como é o caso dos povos negros e indigenas no
Brasil. Aprofundar-me nas analises das obras, aqui separadas pelo tempo, livro de 1967
e filme de 2012, fez emergir lastros historicos de violéncias contra determinadas
populacdes que sdo apagadas pelo tempo, e/ou naturalizadas, como assim pudemos
compreender por meio dos estudos e proposicdes de Pierre Bourdieu. Assim, as artes
(aqui literatura e cinema) tém o poder de sensibilizar para as causas sociais, elas tém o
papel de tornar visivel o que foi naturalizado no espago-tempo.

Em ambas as obras (O Som ao Redor e Homens e Caranguejos) se percebeu que
0S autores sempre estiveram preocupados em refletir sobre a sociedade em que
vivem/viveram; e por meio dos aportes tedricos de Bakhtin (2003), Bourdieu (1997),
dentre outros, as reflexdes sobre as obras foram ampliadas no sentido de possibilitar
analises que consideram o0s fatores externos e internos inseparaveis. Tais andlises
também permitiram evidenciar 0s aspectos comportamentais e culturais de um Brasil
que ainda ndo resolveu suas questdes em relagdo ao racismo, classismo e outros tantos
preconceitos.

Esta pesquisa também permitiu um debate urgente sobre o direito a cidade e a
sua formacdo segregada. Debrucar sobre a andlise do livro de Josué de Castro ndo so6
contribuiu para os estudos mais aprofundados sobre a literatura, mas também para sentir
e refletir sobre dada realidade, a partir dos elementos sensoriais de construcdo estética
naturalista.

Ha que se lembrar de que Josué de Castro escreveu um Unico romance quase que
na necessidade de transcrever as memorias de parte da sua vida em Recife. Assim a
representacdo dos espacos sociais no seu livro consiste no modo como ele experimentou
0 processo de transformacéo de uma cidade que caminhava para a urbanizacao.

No filme O Som ao Redor, o cineasta Kléber Mendonca Filho se mostra bastante
preocupado em criar uma estetica “original”, com o uso de planos-sequéncia, € uma
producdo sonora que recupera o periodo da escraviddo. Vé-se uma busca em denunciar
as questbes sociais a partir de uma critica dura ao representar este ‘“horror” numa

perspectiva de traduzir os fantasmas misticos em fantasmas “reais”. Com isso,
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Mendonca Filho (2012) une sociedade e estética reforcando a ideia de que numa
construcdo de pais marcada por violéncias e genocidios ndo é preciso criar monstros,
fantasmas de ordem transcendental, pois 0s monstros do passado estdo presentes no
cotidiano e agem perigosamente a todo instante, seja no ataque do vizinho, nas reunides
de condominio, no ndo-dito, no ignorado. A propria cidade, representada na obra, é
entendida como personagem, pois contribui decisivamente para a construcdo das
caracteristicas dos personagens dispostos na diegese e estd intimamente ligada as
situacOes de conflito do enredo.

Antes mesmo de iniciar a pesquisa sobre o filme O Som ao Redor, impactada
pela obra ja visualizava as inUmeras possibilidades de interpretagdo, mas o ponto alto
em que fui afetada é o de perceber na vida real, por meio do filme, a formacdo dos
espacos urbanos cada vez mais segregados, muitas vezes, justificados como espacos
segmentados de acordo com o “publico alvo” (classes A, B, em determinados espacos,
classes, C, D, E em outros espagos). O filme faz perceber as hierarquias sociais
visivelmente segregadas a partir de uma observacdo macro, como a dos espacos urbanos
com o centro em contradicdo com a periferia, como na atmosfera de pequenos
ambientes como o espaco destinado ao “quarto da empregada”, nas repartigoes de um
condominio — os elevadores de servico, a cozinha dos empregados — e mais ainda, nos
olhares que explicitam as barreiras das pessoas que podem e as que “ndo podem”
frequentar determinados ambientes. O filme também traz os contrapontos das classes
populares em que num momento de ascensdo social conquistam um lugar de
enunciagdo. Como no caso do confronto de Francisca (empregada) com Bia, na
ocupacdo de Marid com sua familia na casa de Jodo ou na inversdo de papéis dos
segurangas com Francisco.

No que se refere a comparacdo do livro com o filme a partir do ponto de vista
dos autores, pode-se confirmar com base nas teorias de Foucault (1992) — no que
concerne a “alma” do autor impressa na obra e a arte como transgressao aos discursos
proeminentes —, e de Bourdieu (1996) quanto ao campo que o0s autores estdo inseridos,
que tanto o contetdo como a estética sdo reflexos da posi¢do social que os agentes
produtores (Josué de Castro e Kleber Mendonca Filho) ocupam/ocuparam na
organizacdo social. Observa-se, assim, alguns aspectos que refletem seus pontos de
vista em Homens e Caranguejos: a) a forma como a obra foi construida, a énfase nas
descricGes dos espagos, a escrita que ressalta os elementos sensoriais (0 cheiro do

mangue, a textura da lama, a estética naturalista), ou seja, dentro destes recursos
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estilisticos esta a ideologia do autor e a busca para sensibilizar para as causas sociais; b)
Josué de Castro sabendo que sua posicdo no campo literario era recente, assume um
romance “quase” autobiografico e meio cientifico, em que se justifica que no livro o
leitor encontrara “muita explica¢do e pouco romance” (CASTRO, 2001, p. 9), por isso a
sua posicdo dentro do campo literario determinou o género e a estética a serem
utilizados; ¢) Josué de Castro utiliza sua posi¢do enquanto testemunha daquela situacdo
social; d) a obra também reflete sua trajetoria enquanto medico, a partir das
caracteristicas dos personagens, 0s dramas e as doencas provocadas pela situacédo
socioecondmica.

No mesmo sentido, Kléber Mendonca Filho parte das suas experiéncias como
sujeito historico para ler o “mundo — a cidade de Recife como metafora do Brasil —” ¢
transforma-lo em filme. O cineasta imprime a realidade em que vive — 0s condominios,
as ruas vazias, o aumento da vigilancia nas propriedades, os preconceitos (racismo e
classismo) no cotidiano — juntamente com a histéria de violéncias da colonizagdo. A
engenhosidade do cineasta € a de captar imagens em planos-sequéncia fazendo com que
as cenas sejam uma experimentacdo do espaco real. Ao evidencia-las (as imagens)
transmite a sensagcdo maximizada do real. Em vista disso, Mendonca Filho (2012) expbe
as problematicas da cidade a partir do ponto de vista que enxerga na classe média/alta,
lugar em que esta inserido, ao passo que atende as regras do seu campo artistico (cinema
independente) em que o cinema € instrumento de resisténcia e “precisa” ter uma estética
“individual”.

Ainda que as obras emerjam de momentos historicos diferentes, vé-se que a
cidade continua dividida e os pobres afastados dos espacos da cidade e no confinamento
dos pequenos espacos das residéncias, como os quartos de empregada. E possivel
entender que ambas as obras surgem na tentativa de representar uma situacao social de
seu proprio tempo, mas que ainda convergem na abordagem do mesmo tema: a
segregacdo socioespacial. Compreendeu-se também que as artes tém o papel
significativo na elucidagéo de questdes sociais por vezes delicadas, complexas e amplas
e que o0s autores procuraram condensar as problematicas do Brasil colocando a arte
como ato politico.

Sabendo que uma obra de arte nunca se esgota em discussdes, tanto o filme
como o livro sdo objetos que abrem inimeras possibilidades de estudos. Porém este
trabalho teve como recorte duas ideias de cidade, a marginalizada e a centralizada.

Caber-se-ia perguntar quantas outras cidades aparecem nas obras ou ainda quantas
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representacfes de cidade podem ser enxergadas numa mesma mise-en-scene, numa
mesma rua, num mesmo condominio, num mesmo personagem. Poder-se-ia pensar
como as obras abrem um leque de assuntos a serem trabalhados, a exemplo da memoria
que as obras suscitam, o mal-estar contemporaneo representado tanto pelo espaco
urbano como pelos personagens, as formas alegéricas de que as obras podem ser lidas,
o carater documental, o naturalismo das narrativas que aqui se pode ver de maneira
introdutoria e outras perspectivas de estudo, inclusive, sob outros olhares tedricos e

metodoldgicos.
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ANEXO 1 - FICHA TECNICA E SINOPSE DO LIVRO

homens
€ CaTangue oS

Tosue de €astro

NOME: HOMENS E CARANGUEJOS
PUBLICACAO: ([1967] 2001)
EDICAO: CIVILIZACAO BRASILEIRA

SINOPSE: “Escrito em 1966 e com uma Unica edicdo no Brasil lancada em 1967,
HOMENS E CARANGUEJOS é o unico romance do renomado cientista Josué de
Castro. Num texto tocante - de tom memorialistico e autobiogréafico -, ele narra a
histéria de vida de um menino pobre que comeca a descobrir o mundo e logo se depara
com a miséria e a lama do mangue. As brincadeiras de infancia sdo trocadas pelo duro
trabalho nos manguezais, nos quais 0S meninos se tornam caranguejos, num estranho
mimetismo que o autor j& aponta no prefacio: "Seres humanos que se faziam assim
irmaos de leite dos caranguejos. Que aprendiam a engatinhar e andar com caranguejos
da lama e que depois de terem bebido na infancia este leite de lama, de se terem
enlambuzado com o caldo grosso da lama dos mangues e de se terem impregnado do
seu cheiro de terra podre e de maresia, nunca mais se podiam libertar desta crosta de
lama que os tornava tdo parecidos com 0s caranguejos, seus irmdos, com as duras
carapacas também enlambuzadas de lama.” Em Homens e Caranguejos, ele conta como
percebeu o fendbmeno da fome, como a descobriu fendmeno social, uma criagcdo do
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homem e forca social. Mais que um drama ficcional, este livio mostra a realidade de
uma comunidade imprensada entre a estrutura agréria feudal e estrutura capitalista. Um
cenario que até hoje persiste no Nordeste do Brasil, sem integracdo e que vegeta as
margens da sociedade.”

PERSONAGENS PRINCIPAIS:

Jodo Paulo 0 menino do mangue

Zé Luis pai de Jodo Paulo

Aristides padre do bairro dos Afogados
negra ldalina vizinha de Jodo Paulo

Oscarlindo neto de Idalina

Cosme amigo de Jodo Paulo (o paralitico)
Mateus (Vermelho) 0 perseguido pela policia

Zefinha Filha de Idalina

Chico 0 leproso
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ANEXO 2 — FICHA TECNICA E SINOPSE DO FILME

CARTAZ:

o SOM AO REDOR

Um fiilme deo Kiober Mendonga Fiho

NOME: O SOM AO REDOR
LANCAMENTO: 2012
DIRECAO: KLEBER MENDONCA FILHO

SINOPSE®*: A narrativa gira em torno da chegada de uma equipe de seguranga numa
rua da area nobre de Recife. Familias “presas” em apartamentos e residéncias sentem a
tensdo e o medo de terem suas propriedades “invadidas” a qualquer momento. Num
modelo de arquitetura que em nada favorece o convivio coletivo, o outro, seja um
estranho passando pela rua vazia ou a propria vizinhanga desenha um sentimento hostil
pela falta de interacdo. Enquanto um grupo de criancas tenta brincar de bola na rua,
outro grupo brinca nas quadras privadas dos condominios. Num ambiente que de tdo
vazio se assemelha a uma cidade fantasma todo som passa a transmitir uma forte
sensacdo de ameaca: sirene da policia, o latido do cachorro, estalos de portas e janelas.
E no entremeio de vidinhas mon6tonas fatos misteriosos acontecem.

PERSONAGENS:

3 Fonte de pesquisa disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-202700/creditos/>.
Acesso em: 23 out. 2018.
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ROTEIRO
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Montador
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