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RESUMO

O tema central deste trabalho é o estudo de como a inser¢do do som direto em externas impacta
esteticamente um conjunto de filmes do cinema brasileiro, entre 1964 e 1985, quando 0 uso
dessa técnica esta em consolidacdo, ensejada pela entrada dos gravadores portateis no mercado
nacional. Para tal, realizamos uma revisdo da literatura que aborda o periodo, em especial Costa
(2006), Guimaraes (2008) e Camara (2015), contrastando com levantamento nosso das fichas
técnicas dos filmes e dos escritos de técnicos e cineastas. Depois, partindo da discussao de estilo
em Bordwell (2013), propomos um agrupamento dos filmes de ficgdo do periodo, buscando
constatar se ha algo que pode ser descrito como um cinema direto de ficcao brasileiro. Por fim,
analisamos algumas cenas selecionadas em um grupo pequeno de filmes que caracterizam um
uso amplo dessa técnica (entendido como uso maior do que apenas para ruidagem e que
permaneca na mixagem final). Serdo abordadas no trabalho a questdo do desenvolvimento de
tecnologias e técnicas de reproducdo de som, como pensados pelo campo dos Estudos do som
(LASTRA, 2000; STERNE, 2003; NYRE, 2005) e da discussao sobre som no cinema (CHION,
1994; ALTMAN, 2012; DOANNE, 1983), e a questao da relacéo do direto em externas com as
estéticas propostas pelos cineastas no periodo. Sugere-se que hd uma influéncia da entrada dessa
técnica e da discussdo em torno dela em elementos estéticos e estilisticos de um grupo
consideravel de filmes langados nos anos estudados.

Palavras-chave: Som Direto. Cinema Brasileiro. Técnica. Estética.



ABSTRACT

The main subject of this work is to study how the insertion of direct sound in exterior shots
aesthetically impacts a collection of Brazilian films. These movies were launched between 1964
and 1985, when the use of this technique was in consolidation, due to the recent availability of
portable recorders in the national market . To do so, we conduct a literature review on texts that
address the period, especially Costa (2006), Guimardes (2008) and Camara (2015), contrasting
with our survey of the technical credits of the films and the writings of technicians and
filmmakers. Then, starting from the discussion of style in Bordwell (2013), we create a selection
of fiction films of the period with the goal of verifying if there is something that can be
described as a brazilian fiction direct cinema. Finally, we analyze some selected scenes in a
small group of films that characterize a wide use of this technique (understood as a usage that
remains in the final mix and that is greater than just for ambience). We will approach the issue
of the development of sound reproduction technologies and techniques, as thought by the field
of Sound Studies (LASTRA, 2000; STERNE, 2003; NYRE, 2005), the discussion about sound
in cinema (CHION, 1994; ALTMAN, 2012; DOANNE, 1983), and the question of the
relationship between direct outdoors and the aesthetics proposed by filmmakers in the period It
is suggested that there is an influence of the start of this technique, and the discussion around
it, in aesthetic and stylistic elements of a considerable group of films released in the years
studied.

Keywords: Direct Sound. Brazilian Cinema. Techniques. Aesthetics.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho surge de indagacdes que permearam o processo de escrita da minha
dissertacdo de mestrado, junto ao PPGCOM da UFRGS. O trabalho, intitulado Paisagens de
baixa fidelidade no cinema pernambucano contemporaneo, abordou alguns filmes que possuem
uma estética bastante peculiar considerando o momento tecnoldgico do som para audiovisual
no Brasil. Nunca foi tdo facil e barato produzir uma trilha de acordo com o padréo do que é
considerado bom no cinema internacional mainstream e, ainda assim, muitos cineastas
escolhnem montar seus filmes de uma maneira que sugere precariedade e defeito. Entre o
anteprojeto que escrevi em 2016 e a entrega final em 2019, muitos fatores relacionados ao tema
me surpreenderam. Trago aqui alguns deles que acho que podem ajudar a justificar esta tese.

O primeiro fator (e é impossivel que ndo seja o primeiro) foi a sensacao de uma menor
proporcdo de investigacdo tedrica sobre o som no cinema, especialmente no Brasil. Rick
Altman ja alertava para tal em cenério global na década de 1980, enumerando as falacias que
se repetiam em torno do tema como pretexto para fugir a uma investigacédo profunda da parte
sonora do audiovisual, como, por exemplo: a falacia histérica, que a imagem € mais importante
por ter surgido antes; a falacia ontoldgica, que define que o cinema sem som ainda é cinema,
enquanto o contrario ndo seria verdadeiro; a fal&cia reprodutiva, que procura resumir 0 som
pelo ato de reproduzi-lo, e ndo pelas escolhas feitas em torno da representagdo de um som; e a
falacia nominalista, que coloca a generalizacdo nos estudos de som como impossivel, dadas as
diferentes condices de escuta as quais estamos submetidos (ALTMAN, 2012). A teoria do
cinema, segundo o autor, ndo s6 mantinha a imagem no cerne da questdo, como obliterava a
discusséo sobre o dudio. De la para ca, ha um aumento nesses esforcos, o que € visivel no Brasil
através do Seminario Tematico em Estilo e Som Audiovisual, existente na Socine (Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual) desde 2009, e na popularizacdo do trabalho de
autores consagrados como o préprio Altman e Michel Chion. H& ainda, porém, muito espaco
para novas pesquisas nesse campo em nosso pais.

Ha também um crescimento no campo dos chamados Estudos de Som no mundo e no
Brasil (SA, 2010) desde 2003, ano de lancamento do livro The Audible Past® de Jonathan
Sterne, tido como obra fundadora do campo. Poucos dos trabalhos que se aproximam dessas
teorias se dedicam ao cinema, muitas vezes preferindo a masica, as praticas sociais de escuta

ou a arquitetura das salas, por exemplo, como objetos. Ha, sim, uma incorporacdo recente de

! Soma-se aqui também o fato de que a grande maioria desses livros dos Estudos de Som e do campo do Som no
cinema ndo possuem ainda traducéo em portugués.



diversos conceitos desse grupo de autores em artigos, dissertagfes e tese. Contribuir para a
construcdo desse olhar para 0 som no cinema como objeto, retomando tedricos como Altman e
Chion, ou partindo para um viés que contemple uma historia social da tecnologia, como faz
Sterne, ou aplicando essas ideias ao cinema, como faz James Lastra em seu livro Sound
Technology and the American Cinema: Perception, Reproduction and Modernity (LASTRA,
2000), pode ser um interesse valido deste trabalho para o campo do cinema no Brasil.

Especificamente para 0 som no cinema brasileiro, a situacdo também é bastante
complexa. Ha trabalhos que abordam o tema, mas a repeti¢do do senso comum do "som ruim”
ainda paira sobre muitos desses textos. Destes s&o raros, parece-me, 0s que buscam olhar para
esta interface entre tecnologia, técnica e estética. Na minha dissertacdo, busquei pensar o
chamado "som ruim" como uma opcdo. E mais facil olhar para estes filmes recentes, que
ganharam prémios e usavam equipamentos de ponta, como produtos que buscam provocar
incdbmodo ou confuséo através do som. A estética do som nos filmes que estudei ali, por mais
que fuja ao que, muitas vezes, mandam 0s manuais, costuma possuir um grau de
intencionalidade, o que rebate a ideia de incompeténcia dos técnicos ou dos diretores. Se nossa
mirada volta-se para outros periodos do cinema brasileiro, é mais facil repetir o borddo do "som
ruim", da precariedade, das faltas de condicGes, ignorando que, muitas vezes, hd uma "agenda
estética” por tras de cada ruido, de cada corte abrupto, de cada interrup¢ao.

A percepc¢do dessa agenda leva-me a minha segunda inquietacdo: é possivel pensar
historicamente o0 som no cinema brasileiro ndo como um indice de precariedade tecnolégica ou
falha técnica e, sim, como parte de um projeto estético maior? Se, nas préaticas audiovisuais, 0
cinema brasileiro sempre teve a fama de “som ruim”, estudos como o de Fernando Morais da
Costa, em sua tese O som no cinema brasileiro: revisio de uma importancia indeferida (2006)?,
mostram que, do ponto de vista da tecnologia, isso nem sempre foi verdade. Existiram, em
nosso pais, condi¢Bes materiais para realizar trabalhos que estivessem de acordo com o padrédo
tomado como patamar no mercado internacional. O que faltava, segundo o autor, seria
organizacdo produtiva, investimento na formacao dos profissionais e dinheiro (COSTA, 2006,
p. 17). Soma-se a isso também certa tendéncia cultural (que permanece até hoje) de privilegiar
a imagem em relacdo ao som e a ma qualidade dos sistemas de exibigcdo nas salas a época. Dai

a famosa anedota de que no set de filmagem existem diretores de fotografia e técnicos de som?®.

2 Uma versio revisada da tese foi, posteriormente, publicada em livro sob o titulo O som no cinema brasileiro
(2008), pela Editora 7Letras.

3 Ou, por exemplo, o fato de o termo “design de som”, ou a ideia de que a banda sonora pode ser pensada
artisticamente, sé aparecer no cinema ao final dos anos 1970 (BERCHMANS, 2006, p. 161), ou seja, décadas apds
a incorporagéo dos filmes sonoros.



Antes disso e em grande numero de producdes até hoje, 0 som é pensado como um dado
técnico apenas, e ndo como parte do processo artistico. Possuimos, especialmente no Brasil,
esta tendéncia de abordar o som como um algo natural a ser simplesmente captado e editado de
qualquer maneira. E importante lembrar que ha cineastas que estdo preocupados com outro
movimento. A tese de Costa (2006), quando fala da inser¢cdo do som direto em externas na
década de 1960, passa por essa dualidade. De um lado, h4 uma leitura de “som ruim”, se
considerarmos os parametros e codigos estabelecidos pelo cinema americano; de outro, ha
cineastas (como € o caso de Glauber Rocha e de Rogério Sganzerla) que parecem assumir essa
precariedade técnica como projeto estético.

Neste trabalho, pretende-se investigar, entdo, se é possivel pensar em uma espécie de
estilo (BORDWELL, STAIGER e THOMPSON, 2005; BORDWELL, 2008; BORDWELL,
2013; BORDWELL e THOMPSON, 2014) sonoro que abarque grande parte da producao nesse
momento de mudanca tecnolégica que permite a gravacdo de som direto em externas, no Brasil,
e que, inclusive, servira como espécie de parametro para os futuros trabalhos de som no cinema
brasileiro ficcional. A ideia de estilo permite-nos agrupar marcas estéticas recorrentes no grupo
de filmes produzidos por cineastas que estavam refletindo sobre possibilidades do direto através
dos gravadores portateis e experimentando essa técnica. Entendendo som direto, no &mbito
desta tese, como a técnica de registro sonoro que permite a gravacdo do som em sincronia com
a captura da imagem, bem como filmes que utilizagéo os registros em direto na mixagem final,
ja que essa técnica pode ser utilizada apenas para produzir guias de som para dublagem
posterior.

Ou, ainda, questiono-me é possivel pensar em algo que pretendo chamar, a partir das
formulacdes desta tese, de “cinema direto de ficcdo” em nosso pais, disperso entre uma série
de filmes que utilizaram esse recurso. Destarte, ja me chama a atencdo como, em alguns filmes
da producéo nacional, os processos de captacdo e de edicdo de som (bem como as tecnologias
envolvidas nestes e a natureza da reproducdo de som) séo discutidas através de marcas estéticas.
Por marcas estéticas do processo, entendo mecanismos formais, ou seja, especificamente nesse
caso, as estruturas que operam dentro do cddigo do que é aceitavel em termos de som. Esses
mecanismos funcionam em um nivel do discurso cinematografico, como define Xavier (2012b),
de “posturas estético-ideoldgicas” (p. 12) que definem os termos do que é aceitavel se
apresentar nas caixas de som do cinema. Tanto em um nivel mais histérico, que entende a
prépria linguagem cinematografica como um rastro do momento vivido, quanto de suas
condigdes produtivas. O foco na ficgdo viria da constatacdo de que o som direto no cinema

documental ja é mais abordado em trabalhos académicos.



Procurarei, entdo, encarar, no cinema nacional, os filmes em que h&a marcas estéticas
que inauguram discursos em momentos de mudancas tecnoldgicas. Um exemplo que pode ser
pensado é a relacdo entre a introducdo do som direto em externas no cinema brasileiro e 0s
experimentalismos estéticos e de montagem que se seguem. Diante da impossibilidade
momentanea de utilizar o som direto, como utilizavam os realizadores mainstream da época,
por falta de dinheiro ou de profissionais qualificados, muitos cineastas buscam desenvolver
uma estética contraria a essa ideia de perfeicdo. O cubano Julio Garcia Espinosa — falando nao
s6 de som — vai, inclusive, lancar um manifesto chamado Por un cine imperfecto (GARCIA
ESPINOSA, 2010). Glauber Rocha, com A estética da fome (ROCHA, 2013), vai propor
rupturas que, em muitos casos, vao significar a aceitacdo da precariedade produtiva e o
estabelecimento de maneiras de tirar proveito dessa precariedade. Nesse contexto, a insercdo
da tecnologia dos gravadores portateis € marcada ndo sé pelas dificuldades em sincronizar, em
fazer ouvir e em montar 0 som, mas também por um amplo debate acerca de como essa insercdo
se daria, exemplificados em uma série de experimentacdes. Nessa Johnston (2016) faz leitura
parecida no contexto do cinema mumblecore americano, filmes de baixo orcamento que
escolhem montar o0 som de maneira a ressaltar sua precariedade e fundar um estilo.

Assim, neste trabalho, pretendo sondar de forma preliminar que tipo de interacdo entre
técnica e estética surge a partir da introducdo de uma nova tecnologia, explicitada na pergunta:
de que forma o cinema brasileiro desenvolveu, a partir do debate em torno do som direto em
externas, determinadas marcas estéticas que dao a ver o processo de captacdo e montagem de
som?

Nesta tese, serdo analisados filmes longa-metragem de ficcdo langados entre 1964 e
1985. A definicdo desse periodo levou em conta diferentes aspectos. Segundo Costa (2006, p.
149), os primeiros filmes bem-sucedidos em gravar som direto em externas no Brasil sdo 0
curta-metragem Maioria Absoluta (1964, Leon Hirszman) e o longa-metragem Opinido Publica
(1967, Arnaldo Jabor). No entanto, em uma analise preliminar do material, observei que hd uma
tematica ligada a memoria e a politica que influenciam diretamente a estética filmica e a
discussédo sobre a inser¢é@o do direto e, por isso, decidi mapear os filmes langados no intervalo
do Regime Civil-Militar (1964-1985). O final desse periodo, por sua vez, coincide com o fim
do ciclo do cinema moderno brasileiro, como estabelece Ismail Xavier (2001, p. 125), tendo
como marco final o lancamento de Cabra marcado para morrer (1984, Eduardo Coutinho).
Embora entenda que a consolidagéo desse sistema de gravacdo em ficgdo vai se dar ao longo
da década de 1980, devido ao longo periodo de ajuste, percebo que trazer para a pesquisa 0s

filmes feitos no periodo democratico faria o trabalho perder a especificidade da discusséo ligada



a temaética, que, igualmente, foi importante para as escolhas estéticas feitas nos filmes do
corpus.

A partir dai, em um recorte secundario, tenho que sao passiveis de andlise: Dragédo da
Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha), tido como o primeiro longa de
ficcdo a fazer uso amplo do direto em externas; S&o Bernardo (1972, Leon Hirszman), pela
questdo da imobilidade da cAmera, causada pelos aparelhos de reducéo de ruido e do uso de voz
over; Os Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de Andrade), pela incorporacdo dos ruidos
resultantes da gravacdo do som direto; Sem Essa, Aranha (1970, Rogério Sganzerla), pelas
encenacfes com uso de ndo-atores; A Lira do Delirio (1978, Walter Lima Jr.), pelo uso das
cenas gravadas em improviso com uso do direto para a escrita posterior do roteiro.

Assim, espera-se que uma tese desenvolvida a partir desses pressupostos contribua para
a fortuna critica brasileira ao indagar como a nossa producao cinematografica aborda a questédo
do som direto nos seus filmes. Conforme essa linha de pensamento, o seguinte problema de
pesquisa se coloca: é possivel falar em um cinema de som direto de fic¢do no Brasil no periodo
de insercdo dos gravadores portateis, a semelhanca do que aconteceu no documental? Se sim,

que estilo e marcas estéticas sonoras ele gerou?

1.1 Objetivos:

Como objetivo geral, proponho: compreender como o cinema brasileiro de longa-
metragem em ficgdo tematizou a entrada do som direto na produgéo entre os anos de 1964 e
1985, a partir de um determinado corpus de filmes que foi marcado esteticamente pela
discussdo em torno desta nova técnica e tecnologias disponiveis.

Como objetivos especificos, pretende-se:

a) Revisar a producdo bibliogréfica dos chamados Estudos de som e da &rea do som no
cinema com o intuito de problematizar e de consolidar a producéo sobre o campo na academia
brasileira;

b) Contextualizar, historicamente, a inser¢do do som direto no Brasil, utilizando os
relatos de diretores e de técnicos, da pesquisa em arquivos de jornal e em livros de histéria do
cinema, apontando para as relagcdes entre tecnologia, técnica e estética, de maneira a fugir de
abordagens deterministas ou que apenas ignorem esse aspecto;

c) Entender como o debate em torno da inser¢do do som direto em externas no Brasil

influenciou propostas estéticas em som no cinema em nOSso pais;



d) Mapear filmes brasileiros entre 1964 e 1985 que fazem uso do som direto em externas
ou que refletem sobre essa técnica na producdo nacional e investigar se o conjunto destes produz
algo como um estilo de cinema de som direto no pais;

e) Revisar os métodos de andlise filmica voltados para 0 som e propor parametros que
possam dar conta de entender como essa virada de chave tecnoldgica aparece através de marcas

esteticas nas peliculas mapeadas.

1.2 Fundamentacao teorica

Se este trabalho seguird por uma linha de investigacao que procura entender como uma
tecnologia (0 som direto em externas) e as técnicas associadas a ela impactam em uma estética,
€ preciso encontrar tedricos que pensem esse movimento. Em primeiro lugar, gostaria de deixar
claro que ndo se trata de pensar apenas a insercao dessa tecnologia como definidora da estética.
Muitas vezes, o funcionamento é inverso. Por exemplo, sdo justamente as demandas por mais
siléncio na sala de cinema, reforcadas por uma politica de diminuicdo de ruido em escala na
sociedade de maneira geral (THOMPSON, 2012, p. 3), que também possibilitam o som direto
em externas nos filmes naquele momento da histéria. Igualmente, sdo 0s usos que vao ser feitos
desses sons, diante da precariedade técnica encarada pelos cineastas brasileiros aqui estudados,
que véo definir o valor da tecnologia.

O som direto em externas € criado — ao menos o discurso de técnicos e cineastas no
primeiro momento de sua inser¢do parece sugerir — com o intuito de acrescentar realismo* as
cenas. No entanto, por inimeros motivos, ligados ao baixo orcamento principalmente,
sobretudo nos cinemas periféricos e modernos, ele acaba colocando a questao da naturalidade
do som em cheque. Diante da incapacidade temporaria de sincronizar e captar um som limpo
em externas, muitos cineastas vao optar por exprimir (ou ndo) realismo através da dublagem,
outros do siléncio, outros dos ruidos. Alguns vao fazer a discussdo sobre a natureza do som de

cinema direto (se ela € uma representagdo do real, um resquicio, ou nenhum dos dois) dentro

4 Como discutiremos no capitulo 3, é possivel ver que o conceito de realismo ndo € univoco. O que significa “maior
realismo” para um grupo de cineastas ndo quer dizer o mesmo para outros. Sousa (2014) discute isso fartamente
em sua tese, descrevendo, no cinema brasileiro, duas correntes preponderantes: uma de um realismo de menor
intervencdo do cineasta na montagem, de cunho baziniano, e outra, de que cunho brechtiano, que vai buscar,
através distanciamento do espectador, chamar atencédo para o real. A leitura que fizemos dos escritos de cineastas
mostra que ambas estdo presentes na argumentacdo que vai defender um maior realismo do cinema gravado em
som direto.

5 Ha também, claro, outros fatores que serdo discutidos no trabalho como uma possibilidade de cortar gastos com
foley e/ou dublagem, entre outros.



dos proprios filmes. A proposta estética do realizador pode definir, ou ajudar a definir, o uso de
determinada tecnologia.

Olhando para essa questdo, ha muitos autores que podem nos apontar caminhos de
reflexdo sobre essa relacdo. Em primeiro lugar, ha o campo da chamada teoria do aparato,
calcado, essencialmente, na obra de Jean-Louis Baudry e Alan Williams (2008), ou na de Jean-
Louis Comolli (2015). Ambas fazem, de maneira diferente, uma leitura de como a lente da
camera é desenhada a partir de uma nocao de perspectiva renascentista. Ou seja, como uma
técnica especifica, um modo de olhar as coisas, desenvolvidos no século XVI foi
instrumentalizado para nossos aparelhos, definindo o olhar moderno posteriormente. ldeias
semelhantes, embora néo t&o radicais a esta, aparecem nas obras de Jonathan Crary (2006) e de
Jonathan Sterne (2003). O interessante da abordagem do aparato €: (1) entender como o
conhecimento humano € instrumentalizado em uma tecnologia e como esse movimento vai
impactar nas obras de arte, sobretudo obras técnicas (a fotografia, o cinema, as midias sonoras);
(2) notar como Comolli (2015) nos apresenta alternativas estéticas a isso (& possivel, para o
autor, criar um cinema politico justamente jogando contra essa natureza do aparato); e (3) como
essa técnica, que foi instrumentalizada pelo aparato, também é construida a partir de préaticas
sociais.

A partir dessa discussdo, chego a principal contribuicdo que o pensamento de Jonathan
Sterne (2003) nos fornece. Em seu livro The Audible Past, o autor discute como, para
desenvolver os aparelhos de reproducdo de som, foi primeiro necessario desenvolver o que ele
chama de técnicas de audicao e que essas técnicas, por sua vez, sdo o resultado de maneiras de
"disciplinar o corpo" (STERNE, 2003, p. 92, traducdo nossa) ou uma espécie de habitus,
retomando o conceito de Pierre Bordieu, estimuladas e desenvolvidas atraves dos séculos.
Dessa maneira, acredito que é possivel estudar a historia da incorporacdo de uma tecnologia,
como €é o caso do desenvolvimento do gravador Nagra 1118, que permite o som direto em
externas no Brasil, a partir de quais pressupostos cientificos e ideoldgicos resultaram na
evolucgéo de uma ideia de cinema que exigia esse tipo de recurso. Que escuta se fazia dos filmes
nessa época que exigiu dos cineastas que eles adotassem esse modelo de captagdo de som, ainda
gue houvesse inimeras dificuldades para implanta-1o0?

Por exemplo, um efeito estético imediato do uso do som direto gravado em locagéo foi

que muitos filmes tiveram que deixar de apresentar movimentos de cadmera em muitas cenas.

® O Nagra 1l é um gravador portatil inventado pelo polonés Stefan Kudelski, na Suica, em 1958. Ele torna-se,
rapidamente, o principal equipamento para a captacdo de som direto na época.



Os primeiros filmes a apresentar esse recurso j& possuiam ruido exagerado, fosse por uma
questdo tecnoldgica (ainda ndo havia filtros de ruido a serem utilizados na edicdo, muitos
microfones ndo possuiam windcutters) ou técnica (captadores ndo sabiam posicionar 0
microfone de maneira a reduzir ruido, pois s6 o tinham utilizado em ambientes fechados e
acusticamente isolados). Havia o problema adicional do barulho que a prdpria camera
apresentava e os pesados rolos de filme da época, que quase inviabilizaram o0 uso do som direto.
A solucdo em muitos casos foi blimpar as cameras, ou seja, utilizar uma pesada gaiola de
protecdo para evitar que o som produzido pelo equipamento atrapalhasse a captacdo da cena.
Um dos resultados foi que, em obras como S&o Bernardo (1972, Leon Hirszman) e O Dragéo
da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha), os cineastas, admitidamente
(COSTA, 2006, p. 192), evitaram fazer muitos movimentos em cenas. Lauro Escorel, diretor
de fotografia de Sdo Bernardo, reforca, em entrevista, 0 quanto essas condi¢fes materiais
mudaram as escolhas estéticas da equipe: “Uma camera muito pesada quando trabalhando com
som direto, escassez de filme virgem e modestissimo parque de iluminacdo tém muito a ver
com o resultado deste trabalho” (SIRINO, 2015, p. 182). Esse pode ser considerado um caso
em que ha um rastro da tecnologia na estética de um filme.

Pensando especificamente no caso brasileiro, é importante ainda ressaltar que esse
impacto da introducdo de tecnologias de som direto € sentido primeiro a partir do documentario.
Clotilde Borges Guimaraes’ vai abordar esse periodo em sua dissertagdo A introdugdo do Som
direto no documentario brasileiro, defendida junto a Universidade de Sdo Paulo em 2008. Ela
afirma que a introducdo do gravador Nagra Il na producdo de filmes desse género, a partir de
1964 —nos filmes de Thomaz Farkas, por exemplo, e no curso ministrado, em 1962, pelo sueco
Arne Sucksdorff —, vai ter consequéncias estéticas e politicas.

Guimardes (2008) argumenta que o som direto em externas privilegia a voz ou 0s atos
de fala, ja que ruidos e musica podem ser gravados de maneira assincronica. E também a voz
on gravada fora do estddio que vai ser explorada dessa maneira, uma vez que a fala em esttdio
j& podia ser captada. Portanto, hd uma ideia de inclusdo da “voz do outro” que ganha uma
dimensao politica. Se o cinema sempre foi vococéntrico (CHION, 1994) e, desde muito cedo
houve uma “centralidade da voz” (LASTRA, 2000, p. 141), agora 0 mais importante dos sons

poderia incorporar os discursos de outros que ndo os produtores dos filmes.

7 A autora atua como técnica de som desde a década de 1980 e é conhecida como Tide Borges. Utilizaremos este
nome para referirmo-nos a ela no texto e Guimaraes para as citacées.



Essa utopia politica do som direto é logo desbancada justamente pela avaliagao estética
que se faz da inserc¢do da “voz do outro”. A diferenga da sonoridade da voz over do cineasta ou
do narrador (gravada em estudio, de maneira “limpa”, organizada e sugerindo intimidade) e
aquela captada na rua (suja, espontanea e sugerindo realismo) faz haver um abismo de
autoridade entre os dois discursos (GUIMARAES, 2008, p. 14). O ato de fala do “objeto” do
documentério, entdo, passa a ser nada mais que um elemento que atesta o discurso narrado em
voz over. Da mesma forma, ha, por exemplo, um uso maior da narracdo em voz over nos filmes
de ficcao dessa época, especialmente de maneira disruptiva, brincando com o tempo da narragédo
ou utilizando imagens que a contradigam, com acontece em S&o Bernardo.

Esse pode ser considerado um caso em que ha um rastro da tecnologia na estética de um
filme. Cabe aqui discutir uma das principais inspiracdes epistemologicas desta pesquisa de
doutorado, a arqueologia das midias. Michel Foucault (1996) vai propor um estudo
arqueoldgico dos fatos sociais — ou seja, 0s estudos dos arquivos documentais produzidos pelas
diferentes instancias da sociedade —, como uma maneira de produzir uma genealogia dos
saberes humanos. Recentemente, muitos autores tém apontado para aquela que seria a falha do
método foucaultiano: ao olhar para os arquivos documentais das instituicOes, ele elevaria a
palavra escrita a uma condicdo especial dentro da construcdo de saberes. Kittler (1999) vai
sugerir que se volte a atengdo para a historia das tecnologias — tanto da perspectiva de quais
aparelhos vingaram e por qué, quanto para que tipo de contetdo esses aparelhos geraram —,
vendo, assim, outra possibilidade de historia do conhecimento. Nessa linha, Crary (2006) pensa
como o olhar é influenciado por (e influencia as) novas tecnologias, enquanto Sterne (2003) vai
investigar como certas técnicas de audicdo sdo criadas para desenvolver aparelhos de
reproducdo sonora e 0s usos que estes vao observar depois.

Assim, ao investigarmos o desenvolvimento dos gravadores portateis e seus usos na
época de sua insercdo no cinema brasileiro, é possivel tracar linhas que melhor expliqguem esse
sistema naquele momento. O cinema de ficgdo e seus sons tornam-se &mbito da pesquisa,
portanto, uma espécie de arquivo daqueles saberes e competéncias que estavam em jogo
naquela época. Trago as discussfes em torno da incorporacdo desses novos gravadores na
industria nacional e para a sua batalha com as tecnologias de dublagem, executando ai
movimento parecido com o que pregam os teoricos da arqueologia das midias.

O foco deste trabalho é nos filmes ficcionais do periodo, como modo de diferenciar o
trabalho de outros que trazem abordagem parecida para o cinema documental, em especial, a
partir dos textos de Costa (2006), Guimardes (2008) e Camara (2015). Entendo, junto com



diversos autores, que a producao ficcional, sobretudo em momentos de represséo, € aquela que
melhor vai encapsular as tensées do periodo.

Também muito importante para este projeto € a ideia de ruido, termo que é sempre um
norteador das discussdes que envolvem as tecnologias de som, como uma espécie de
quantificador da qualidade do &udio. A palavra “ruido” possui diversas acep¢des no universo
dos estudos de som e para fora deles. Para evitar confusdo, neste trabalho, utilizo ruido no
sentido de “poténcia generativa de estéticas unicas (que nao se repetem com 0S mMesSMmMos
padrdes), experimentais (de usos ndo convencionais) e processuais (que carregam as marcas do
fazer”, tal como definido por Ludimilla Carvalho Wanderlei em artigo publicado no livro
Ruido, corpo e novas tendéncias na narrativa audiovisual, organizado pelo professor Rodrigo
Carreiro (2021, p. 30). Para referir-me ao campo dos sons de fundo, ndo-sincrénicos, ambientes,
walla® e etc., utilizarei o termo “ruidagem”.

Entretanto, como outros autores mostram, ha mais possibilidades de conceituacdo para
0 estudo, sobre as quais discorro aqui brevemente. Partindo de uma abordagem mais ligada a
area da musica, Pereira, Castanheira e Sarpa (2010) sugerem quatro defini¢Bes. A primeira delas
estd conectada com a interpretacdo fisica desse fenémeno, como “um determinado padrdo de
ondas” (PEREIRA, CASTANHEIRA E SARPA, 2010, p. 194). A segunda definicdo é
apresentada na teoria musical de maneira prescritiva, como uma oposicdo passivel de ser
utilizada em uma composicgéo. A terceira seria a questdo da percepcao do ouvinte. Por fim, a
quarta definicdo é uma pratica inovadora, que ndo pode ser concebida dentro dos termos
habituais; um som que se proponha como diferente ao estabelecido. Buscam-se aqui trabalhos
que seguem essa Ultima definicdo, ja que a primeira parece demasiado tecnicista e as outras
duas normativas (ou prescritivas).

Os autores lembram também, e ai falando especificamente do cinema, que ha um grande
discurso, a cada tecnologia que surge, sobre a auséncia de ruido. Dessa maneira, o digital hoje
é ouvido e vendido como sem ruido, mas, na emergéncia de um novo suporte, pode suscitar
uma escuta do que € o ruido do digital que hoje nos passa despercebido (CASTANHEIRA,
2016, p. 4, traducdo nossa). Kittler (1999) alerta para isso ao discutir o quanto a ideia de alta
fidelidade (que em muitos momentos inclui auséncia de ruido) é fabricada como um elogio ao
aparelho com relacdo a certos cddigos sociais sobre o0 que é um "bom som™ (nogbes que,
inclusive, podem mudar durante os anos), e ndo quanto a um vinculo como um evento original:

“Certamente, hi fi significa alta fidelidade e supostamente deveria convencer os consumidores

® Termo utilizado, normalmente, para se referir ao vozerio indistinto como fundo sonoro em cenas em que ha
multiddo como festas ou lugares publicos. Ver FLORES, 2013, p. 40.
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de que as gravadoras se mantém fiéis a deidades musicais” (KITTLER, 1999, p. 36, traducéo
nossa).

Ha que se diferenciar também a questdo do ruido com sentido atribuido. Para as teorias
classicas da comunicacdo, como, por exemplo, a teoria matematica da informacéo de Claude
Shannon e Warren Weaver (ANO), o ruido é um obstaculo a transmissdo de uma mensagem,
ou seja, como uma "interferéncia negativa no sistema" (CASTANHEIRA, 2016, p. 7). Kittler
(2013) reutiliza essas teorias para definir o ruido como algo a que nao foi atribuido um sentido
ainda. Dessa maneira, o0 ruido so € ruido na medida em que ele, dentro de um sistema, é uma
unidade criptica (uma "matéria sem informacao"). A partir do momento em que se convenciona
sentido para aquele elemento, ele deixa de ser ruido (KITTLER, 2013, p. 167). E preciso
colocar, entretanto, que, em um filme, muitas vezes, aquele som nédo-especifico funciona a favor
da narrativa. Xavier aponta para esse fendmeno guando cogita que, no cinema, a "manipulacédo
do ruido ambiente confere mais espessura e corporeidade a imagem, aumentando um poder de
ilusdo" (XAVIER, 2001, p. 27). Esse é o caso dos ruidos que tém func¢do narrativa, por exemplo,
nos filmes de terror ou de guerra. Por fim, sigo também as demais discussdes do ja citado e-
book recentemente organizado por Rodrigo Carreiro sobre a questao do ruido e da corporeidade
desses sons. Neste livro, hd uma recusa em entender o ruido como um som amusical ou ndo
comunicante, pois isso também seria uma idealizacdo do som musical ou significante. Pelo
contrério, propbe-se uma tentativa de entendé-lo como uma sonoridade desviante da norma, na
medida em que sua presenca propde uma atencéo para o meio (CARREIRO, 2021).

Fato é que, embora haja uma evolucéo tecnoldgica no sentido de eliminar ruido — através
do planejamento acustico das salas ou dos compressores —, no momento historico que se
pretende analisar aqui nesta tese, o ruido é uma realidade com a qual os cineastas sao obrigados
a lidar. Gostaria, portanto, de avancar sobre o ruido que nao funciona a favor da narrativa, que
ndo possui um sentido fixado e que se propde como um desvio. Esse é um tipo de ruido com o
qual o cinema nacional precisara se ocupar. Uma chave para tentar entender isso talvez seja o
conceito de opacidade pensado por Ismail Xavier.

No seu livro O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia, Xavier
(2012b) vai olhar para as posturas possiveis do cinema com relacdo ao estatuto da imagem
técnica diante do real. Embora ele ndo faca uma analise propriamente do som, so cite elementos
dispersos, acredito que suas ideias podem contribuir para este trabalho. O autor divide trés
posturas em relacdo as imagens técnicas. Na primeira, se pensa uma relacdo de um para um. A
imagem técnica sempre conservaria algo do real, seja por semelhanga (iconismo) ou por

referéncia (indexicalidade). Xavier considera essa postura ingénua. O ruido do som direto pode
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ser uma boa maneira de pensar essa ideia, ja& que é um elemento sonoro que ndo ocorre na
realidade e, sim, apenas no suporte, espécie de "assinaturas sonoras das tecnologias”
(CASTANHEIRA, 2015, p. 26). Desconsiderando a permanéncia no real, chega-se a dois
regimes, que Xavier chama de transparéncia e de opacidade do dispositivo. O primeiro pensa o
cinema como uma “janela para o mundo” (XAVIER, 2012b, p. 9), através do apagamento dos
rastros de producdo de um filme. Aplicando esse raciocinio a questdo do ruido, seria o esforgo
em buscar escondé-lo, de maneira a promover uma representacdo mais realista. O regime da
opacidade busca reforgar a "consciéncia da imagem” e chamar a atengao para o “aparato técnico
e textual que viabiliza a representagio” (XAVIER, 2012b, p. 9). E neste regime que, acredito,
situam-se os filmes selecionados para esta tese.

Essa questdo do ruido como opacidade aparece em alguns dos filmes que apontei como
corpus para a tese. Esse elemento sempre esteve muito presente na nossa filmografia. Desde
muito cedo no processo de assimilacdo da tecnologia de som direto em externas, 0s cineastas
foram achando maneiras de utilizar o ruido de maneira critica. Na cena de abertura de Vidas
Secas (1963, Nelson Pereira dos Santos), ha a entrada de um som de roda de carro de boi que
s0 é identificavel minutos depois quando ela se apresenta na imagem. Esse som que simula uma
masica, ou que pode ser confundido com algum erro no som do filme, parecendo um
instrumento desafinado, torna-se “a figura sénica do carro de boi [que] assume carga simbdlica
central a dramaticidade do filme” (JACQUES, 2017, p. 6). O choque provocado pelo som da
roda de madeira contra o solo arido do sertdo pode ser encarado como uma metafora da situacao
do sertanejo, ou como um comentario sobre a propria precariedade da gravacdo de som no
Brasil naquele momento. A grande discussdo sobre a inser¢do do som direto e da dublagem em
relacdo ao realismo é esteticamente apropriada para fazer um comentéario politico antes mesmo
da insercdo do direto propriamente dito em nossa filmografia. O filme de Joaquim Pedro de
Andrade, Os inconfidentes (1972), ja utilizando o direto, possui ndo s6 uma incorporacdo dos
sons fora de campo extremamente inovadora para época, como também abraca toda a
potencialidade da textura do som direto ao inserir capturas da paisagem sonora contemporanea
ao filme.

Outro parametro estético que é bruscamente alterado quando da entrada do som direto
no cinema nacional é a montagem. Para além das dificuldades técnicas como os problemas com
sincronizacdo, ha mundialmente, nesse momento, um projeto de subversdo dos cddigos de
edicédo da banda sonora. Chion (1994) aponta para isso ao falar do cinema de Godard; o autor
afirma ainda que a edicdo no som de cinema pode seguir uma logica interna ou uma légica

externa. A interna é aquela que busca suavizar as transigdes e preservar sincronia entre som e
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imagem. A externa, por sua vez, "traz & tona efeitos de descontinuidade e ruptura, com
intervencBes externas ao contelido representado™ (CHION, 1994, p. 46, tradugdo nossa®). O
corte seco seria uma das manifestacfes dessa l6gica externa, diz o autor, utilizando esse efeito
nos filmes de Godard como exemplo (CHION, 1994, p. 44).

Deleuze' é outro que enxerga, principalmente na montagem, um momento de maior
autonomia do som em relacgéo ao visual. O autor entende que, de modo geral, o primeiro cinema,
“mudo”, pode ser entendido como o da preponderancia da visdo. No cinema classico, falado,
haveria a submissdo do som ao visual. Por fim, o cinema moderno inaugurou uma autonomia
entre esses dois componentes. Essa autonomia se daria, em grande parte, pela montagem, como
pode ser observado quando Godard rompe a sincronia da fala com o ator em A chinesa (1967,
Jean-Luc Godard), criando um "acontecimento, mas num espago vazio de acontecimentos”
(DELEUZE, 2018, p. 293). O som ndo mais faz apenas parte da narrativa passivamente, o
cineasta aponta para 0s processos que envolveram aquela captacdo. Muitos cineastas
brasileiros, nesse periodo, vao adotar projeto estético semelhante. Um exemplo dessa ruptura
com a subordinagdo do som a imagem pode ser visto em O bandido da luz vermelha (1969,
Rogério Sganzerla), atraves de um nimero enorme de recursos, como colagens musicais,
narracao fragmentada, sons que ndo possuem fonte (os famosos sons de fuzis que nunca se

materializam em cena):

Agora ndo € sO a relacdo vertical som-imagem que traz desafios: a
multiplicidade dos focos narrativos se explicita na faixa sonora, em que a fala
over do bandido se confronta com a de duas outras vozes que, embora
evoquem locutores de radio inserida no mundo do Luz Vermelha, funcionam
como narradores, ordenam o préprio andamento do filme (XAVIER, 2012a,
p. 126).

Xavier (2012a) também vé disjuncdes desse tipo entre imagem e som na narracao de
Sao Bernardo (1972). Outro desses cédigos ndo formalizados da montagem de som no cinema,

que também ¢ subvertido em O bandido da luz vermelha, é o de evitar os cortes secos. O intuito

® Todas as citagdes ao livro Audio-vision: Sound on Screen (1994) séo feitas tendo em consideracdo a edicdo
estadunidense deste com traducdo do original em francés para o inglés feita por Claudia Gorbman. As tradugdes
do inglés para o portugués sdo nossas. Uma versdo em espanhol traduzida do francés por Antonio Lopez Ruiz
(1993) também foi utilizada em alguns pontos para sanar ddvidas quanto aos melhores termos a serem utilizados
em portugués.

10 Gilles Deleuze, em seus dois livros sobre cinema A imagem-movimento e A imagem-tempo, desenvolve todo um
sistema conceitual baseado na semiédtica de Charles S. Peirce para pensar as imagens. Neste trabalho, ndo
utilizaremos essa conceitualizacdo, pois ela ndo possui um diélogo forte com nossas outras referéncias teoricas.
Entretanto, julgo que os insights da analise de Deleuze sobre 0 som no cinema em um capitulo de A imagem-
tempo, como a discussdo acima, podem ser interessantes sobretudo para entender como o cinema moderno encara
a questdo.
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parece ser o de manter um raccord perfeito entre as cenas ja que os sons geralmente séo
percebidos em nossa vida cotidiana como uma constante, diferentemente das imagens visuais.
E mais ou menos isso que acontece em O anjo nasceu (1969, Julio Bressane) com cortes
abruptos de muito barulho ou de musicas ruidosas para sequéncias de siléncio. A exigéncia de
que sejam usados fades!! suaves entre uma insercdo e outra pode ser vista no costume de se
gravar room tone'? para manter uma continuidade entre um ambiente e outro. Reisz e Millar,
em seu manual de montagem para cinema, no capitulo sobre som, abordam essa questdao: “As
mudancas no volume e qualidade geral do som devem ser feitas mediante uma espécie de
encadeamento ou em cima de algum fundo sonoro, e nio através de um simples corte” (REISZ
e MILLAR, 2003, p. 238, tradugéo nossa).

Outro tipo de disjungéo entre 0 som e a imagem se da no caso da “musica de fita”.
Mdsica de fita® € um subgénero que cria pecas a partir da intervencdo no suporte e ndo na
gravacgdo em si. H4 um exemplo classico na discografia dos Beatles em que um trecho de fita
contendo passaros cantando é esticado até que o som original fique irreconhecivel e, depois, é
incorporado a uma canc¢do. Rogério Sganzerla usa essa experimentacdo em alguns momentos
de O bandido da luz vermelha (1969), mas ¢ em filmes como Hitler do terceiro mundo (1968,
José Agrippino de Paula) que esta pratica de intervencao direta no suporte é levada ao extremo:
“O som sai e ndo sai da fita magnética, do aparato fetiche dos experimentadores da vanguarda
musical dos sixties, aparato basico da musica de fita” (SOUSA, 2016, p. 152). Todas essas
praticas ndo s6 vao contra o intuito original do som direto em externas, de fortalecer o realismo
em cena, como também s existem por conta da discussdo sobre as novas possibilidades que
essa tecnologia enseja.

Outras questdes de estilo do direto, importantes para a tese, sdo a da encenagdo em
improviso com presenca de nao-atores, que se encontra em diversos filmes, e a questdo de uma
tendéncia a colocar os aparelhos em cena. Cito aqui, por exemplo, as cenas notavelmente
improvisadas em Sem Essa, Aranha (1970, Rogério Sganzerla) e A Lira do Delirio (1978,
Walter Lima Jr.). A possibilidade de se gravar em externas com aparelhos leves e com som
direto serviu como um incentivo ao improviso, ja que as falas ndo precisavam ser mais

redubladas em estidio posteriormente. 1sso entra em consonancia com uma espécie de ethos da

11 Efeito de transicdo entre um som e outro na montagem.

12 pratica de gravar um trecho de um ambiente para ser repetido e usado como fundo de maneira a uniformizar o
fundo sonoro de determinado lugar. Como define Opolski (2009, p. 106): “Tem seu significado na traducao
literal: é o tom da sala. O som do ambiente gravado sem a presenca de dialogos ou ruidos”.

13 Msica de fita € um conceito em que Sousa (2016) busca de Roy Armes — autor britanico da rea da comunicagio
— para falar de composic¢do, que lida direto com o seu suporte, englobando ai tanto praticas da musica concreta e
eletrdnica, quanto movimentos massivos, como o do it yourself do punk e outras experimentagdes.
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época. A influéncia do teatro brechtiano fica bem evidente nessas escolhas, assim como a
tendéncia a mostrar os aparelhos de gravacdo, como acontece no filme Jardim das espumas
(1970, Luiz Rosemberg Filho) e em Bang Bang (1971, Andrea Tonacci). Mostrar os aparelhos
era uma diretriz para aprofundar a sensacdo de estranhamento do espectador. Acredito também
que a discussédo e certo fetichismo em cima dos gravadores portateis favoreceu essa escolha
estética. Para coletar essas marcas estéticas do cinema direto de ficgdo, servi-me do conceito de
estilo, desenvolvido em especial por David Bordwell e Kristin Thompson (BORDWELL,
STAIGER e THOMPSON, K., 2005; BORDWELL, 2008; BORDWELL, 2013; BORDWELL
e THOMPSON, K. 2014), pensando uma espécie de estilo coletivo em dispersdo entre esses
cineastas. Para as analises audiovisuais empreendidas, parto de uma revisdo metodoldgica de
diversos autores que escreveram sobre o aspecto sonoro do audiovisual, em especial dos textos
de Carreiro e Alvim (2012) e Coutinho (2021).

1.3 Estado da arte

Partindo do banco de teses da CAPES, foi realizado um levantamento do estado da arte,
utilizando as palavras-chave: “som direto”, “estudos de som” e “cinema brasileiro”. Embora a
pesquisa tenha gerado resultados, ao olhar qualitativamente para estes, apenas 14 teses ou
dissertacOes realmente tinham afinidade com o nosso tema. Devo ressaltar que muitos destes
textos ja serviam de base para este trabalho por serem de meu conhecimento prévio. Cito aqui
especialmente: os anteriormente referidos trabalhos de Fernando Morais da Costa (2006) e de
Clotilde de Barros Guimaraes; a dissertacdo de Marcio Elisio Carneiro Camara, O Som Direto
no Audiovisual Brasileiro Contemporaneo: entre a criatividade e a técnica (2015)**; e a tese
Procedimentos de trabalho na captacdo de som direto nos longas-metragens brasileiros
“Contra todos” e “Anténia’: a técnica e o espago criativo, defendida por Jodo Baptista Godoy
de Souza, em 2011, pela USP.

E preciso notar que, desses trabalhos, apenas o de Costa se propde a fazer uma leitura
técnico-estética do som direto no cinema brasileiro e o faz, ainda assim, em apenas um capitulo.
De resto, sobram leituras mais aproximadas com a Sociologia e as Letras, como é o caso do
texto de Guimarées (2008), e com a especificidade técnica, como é o caso de Camara (2015) e
Souza, J. (2011). Nesse sentido, meu trabalho estd mais proximo, acredito, dos trabalhos de

Andreson Silva de Carvalho (O duplo do som no cinema: a relagéo entre técnica e estética,

14 Uma versdo revisada da dissertagdo sob o titulo O som direto no cinema brasileiro: fragmentos de uma histéria
foi, posteriormente, publicada em livro pela Editora RDS (2016)
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publicado em 2016, pela UFF) e de Leonardo Bruno Bortolin (Processos ao redor: uma
discussdo técnica e estética a partir de uma outra escuta de O som ao redor, publicado em
2016, pela Unicamp).

Ao olharmos para o historico de artigos lidando com o som direto no cinema brasileiro
na Intercom, nossa pesquisa também apresentou poucos resultados. Inclusive, cabe dizer, a
minha experiéncia com o envio de um trabalho sobre som no Congresso Brasileiro de Ciéncias
da Comunicacdo, vinculado a Intercom, de 2017, foi um tanto quanto curiosa. Por falta de
inscri¢cbes que dialogassem mais com a minha apresentacao, acabei em uma mesa que tratava
de assuntos que conhecia menos, como filmes de danca, por exemplo. Apesar de ter sido, de
maneira geral, um momento interessante pelas discussées e comentarios que surgiram, essa
passagem s6 mostra o qudo isolada a questdo do som (sobretudo de elementos sonoros que néo
sejam a musica) ainda esta no Grupo de Pesquisas (GP) de Cinema®® do principal congresso da
area de Comunicagdo. Para ilustrar, mais propriamente, esse isolamento dentro do GP de
Cinema, uma busca nos anais da Intercom, entre 2008 e 2022, usando a palavra “som” nos
titulos de artigos, palavras-chave e resumo dos textos resultou em apenas 15 ocorréncias (sendo
trés delas, trabalhos que eu apresentei em 2017, 2019 e 2020). Embora a busca estendida a
termos como mdsica, vozes ou ruidos pudesse aumentar esse nimero, a auséncia do principal
termo quando se fala de trilha sonora serve de mais um exemplo do isolamento da discusséo.

Desses textos, excetuando 0s meus, apenas trés fazem referéncia, ainda que, via de regra,
de maneira breve, a problematica do som direto: A beira da piscina, a beira do quadro: A
utilizacdo do som off e a construcdo de tensédo na obra de Lucrecia Martel, de Natalia
Christofoletti Barrenha e Anténio Fernando da Concei¢do Passos, publicado em 2008; Notas
sobre 0 som nas cinematografias argentina e brasileira contemporaneas, de Fernando Morais
da Costa, publicado em 2013; e Breve ensaio sobre os constructos de siléncio no audiovisual,
de Magda Rosi Ruschel e Cybeli Almeida Moraes, publicado em 2015.

Nos anais de encontros da Compds (Associacdo Nacional dos Programas de Pos-
Graduagdo em Comunicacdo), outro evento prestigiado da area de comunicacdo no Brasil,
também realizei uma busca geral pelos termos “som”, “cinema direto” e “cinema verdade” com
parcos resultados. Como a primeira busca ndo funcionou muito bem, resolvi olhar os titulos dos

trabalhos apresentados entre 2008 e 2020 em trés Grupos de Trabalho (GTs): o de Estudos de

150 GP de Cinema da Intercom existe desde 2010, sendo precedido pelo Nucleo de Pesquisa (NP) em Audiovisual.
16 para fins deste estado da arte, considero os dois (0 GP de Cinema e o NP de Audiovisual) a partir de 2008, ano
de criacdo do grupo de Som e Estilo na Socine, pois entendo que ambos cobrem discussdes de interesse para a
tese e que ndo ha mudangas substanciais na tematica dos grupos em relagdo ao assunto do trabalho.
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cinema, fotografia e imagem, existente j& em 2008, o de Estudos de som e musica, criado em
2015, e o0 de Comunicacdo, arte e tecnologias da imagem, criado em 2018. De antemdo, j& notei
que, a partir de 2015, ha um aumento nos artigos sobre som no cinema. Embora uma minoria
venha do GT de Estudos de som e musica, acredito que a criacdo desse grupo pode ter
favorecido essa discussdo. Para se ter uma ideia, no total, entre esses grupos e na busca geral,
encontrei 17 artigos, sendo que 14 deles foram apresentados de 2015 a 2020. Entre os artigos
coletados, ha dois que fazem alusdo a questdo do direto, ambos de Rodrigo Carreiro: O triunfo
do amador: 0 som em O Massacre da Serra Elétrica, publicado em 2016, e O vento como
personagem do filme Sob a Sombra, publicado em 2018.

Uma busca por trabalhos nos Gltimos anos da Socine, mostrou-se mais produtiva, ja que,
ha alguns anos, 0 evento conta com um Seminario Tematico (ST) de Estudos de Som no
Cinema, atualmente sob o nome de Estilo e som no Audiovisual. Para essas buscas no seminario
de Estilo e Som no Audiovisual,!’ procurei resumos com os termos “cinema direto” ou “som
direto” ou “cinema verdade”, ou que relacionassem discussdes sobre som com filmes brasileiros
entre 1964 e 1985, recorte temporal da tese. Foram encontrados 12 resumos, entretanto, nem
todos viraram artigos completos ou trabalhos mais extensos que pudessem compor a
bibliografia da tese. Séo eles: em 2010, A producao documentéria Thomas Farkas: do direto
ao experimentalismo, de Egle Muller Spinelli, O som indireto de Vladimir Carvalho em O pais
de Sdo Sarué, de Sérgio Puccini Soares, e O som segundo Jean-Claude Bernardet, de Eduardo
Simdes dos Santos Mendes; em 2011, Entre a tradicdo e o0 novo: a voz over e modos de usar,
de Sérgio Puccini Soares, O cinema direto em Quebec — notas sobre uma Revolucéo Tranquila,
de Fernando Weller, O som no cinema marginal: José Agripino de Paula e a "musica de fita"
na edigdo de som de Hitler 3° mundo, de Simplicio Neto Ramos de Sousa, e Procedimentos de
trabalho na captacao de som direto, de Jodo Baptista Godoy de Souza; em 2012, Chelsea Girls,
Walden. 1966, 1969. Som direto e siléncio, de Fernando Morais da Costa; em 2013, O som nos
primeiros anos do cinema documentario sonoro, de Renan Paiva Chaves, e O som direto no
cinema de Glauber Rocha, de Priscila de Almeida Resende; em 2016, O som direto no cinema
brasileiro: Entre a criatividade e a técnica, de Méarcio Camara; e em 2017, A escola francesa
de som direto: Antoine Bonfanti e Jean-Pierre Ruh, de Sérgio Puccini Soares.

A grande maioria desses trabalhos vai abordar especialmente o cinema documental de
som direto nos anos 1960. Apenas quatro deles foram publicados em texto completo

posteriormente e muitos sdo vinculados a pesquisa de autores ja citados no escopo desta tese.

170 ST de Estilo e Som no Audiovisual ja possuiu outros nomes, pois assim exige o estatuto da Socine, mas tem
se mantido mais ou menos com 0s mesmos coordenadores, e ementa parecida, desde 2009.
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Um caso curioso é o do texto O som direto no cinema de Glauber Rocha, de Priscila de Almeida
Resende, que parece ter uma afinidade temaética e tedrica muito grande com a presente tese.
Entretanto, ndo hé registros de seguimentos da pesquisa da autora, a0 menos ndo em seu Lattes
ou nos buscadores comuns da internet. De modo geral, acredito que a busca nos anais digitais
da Socine, além de acrescentar a revisao bibliografica, mostra-nos que ha uma discusséo, sim,
sobre 0 som direto nos congressos dessa entidade. Entretanto, ela € mais focada no
documentario e mais geral quando se trata do periodo analisado, além do fato de que muitos
resumos ndo sao levados adiante, o que pode sugerir que as questdes que este trabalho propde
ainda ndo foram discutidas o suficiente. Registro no Quadro 1 os nimeros dos resumos para
fins de conferéncia:

Quadro 1 — Quantidade de trabalhos sobre “som direto”, “cinema direto” ou “cinema
verdade” no ST Estilo e Som Audiovisual da Socine por ano

Ano Quantidade de trabalhos
2022 0

2021 0

2020 N&o houve encontro por conta da pandemia de COVID-19
2019 0

2018 0

2017 1

2016 1

2015 0

2014 0

2013 2

2012 1

2011 4

2010 3

2009 0

Fonte: o autor, com base nos anais digitais de resumos da Socine.
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Outro evento digno de nota e bastante especializado é a Jornada Interdisciplinar de Som
e Musica no Audiovisual (Jisma), realizada entre 2015 e 2020 pelo Programa de P6s-Graduagao
em Musica de Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGM/UFRJ). Em suas quatro edicdes,
a Jisma trouxe diversos trabalhos com a tematica do som no cinema e alguns, especialmente,
abordam questdes relacionadas ao som direto. No | Jisma, que ocorreu em 2015, h& o trabalho
O sonho e a musica: tensdes raciais em Busby Berkeley e Joaquim Pedro de Andrade, de Jodo
Luiz Vieira. Na segunda e na terceira Jisma, em 2017 e 2018, as palestras de abertura, com Tide
Borges e Marcio Camara respectivamente, abordaram o som direto. Na IV Jisma, em 2019,
foram apresentados os trabalhos Entre escolas sonoras — a influéncia das escolas americana e
francesa na sonoridade do cinema brasileiro, de Marcio Camara, e A fantasia através do som
real em La Ciénaga, de Rebeca Hertzriken, Darcy Tenorio e Luiza Alvim.

Em conclusdo, o estado da arte, ainda que breve, mostrou que ha campo, sim, para o que
foi estudado aqui, ja que, mesmo que eu tenha encontrado textos que partem mais ou menos do
mesmo corpus e do mesmo assunto, had uma diversidade de abordagens a serem realizadas
ainda. O que é reforcado pela questdo de que o campo de estudos de som no cinema ainda esta
dando os seus primeiros passos no Brasil. Acredito também que hd uma boa insercdo do tema
junto a linha de pesquisa do PPGCOM/UFRGS, pois a questdo de como a tecnologia impacta
esteticamente o cinema passa por entender como se desenvolvem modelos de representacao
mediados.

Para abordar mais essa questdo historica e tecnoldgica, sera importante, durante a
pesquisa, retomar os discursos correntes a epoca através dos arquivos de jornais que fizeram
matéria sobre essas incorporaces, do material historico disponivel em texto e, talvez, de
entrevistas com cineastas e profissionais do audio envolvidos nas produgfes. O historiador
Astor Diehl (2001) ressalta a importancia de seguir os procedimentos operacionais da pesquisa
historica. O primeiro deles seria a heuristica, ou seja, 0 levantamento das fontes possiveis para
um trabalho, que é o que faco ao recolher esses materiais. Os outros dois seriam a critica e a
interpretacdo destes.

No caso da insercdo do som direto em externas no cinema brasileiro documental, esse
levantamento parece muito bem-feito em Guimarées (2008). Focando no curso do cineasta
sueco Arne Sucksdorff como elemento central desse momento, a autora levanta documentos
como o plano de trabalhos do ministrante e entrevistas com quase todos os participantes. Esse
material, disposto em anexo a dissertacdo, devera ser usado em nosso trabalho. Alguns deles
tornaram-se diretores ou técnicos de som em filmes de ficgdo depois, entdo talvez uma segunda

rodada de entrevistas possa se fazer necessaria. Ainda no campo das entrevistas, contei com
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uma transcricdo de mais de 30 paginas de entrevista com Walter Goulart, importante técnico de
som da época, realizada por Méarcio Camara quando da pesquisa para sua dissertacdo e,
gentilmente, cedida pelo autor. Entretanto, acredito que o material de arquivo mais importante
para a discussdo dos rastros estéticos da técnica e da disputa entre dublagem e som direto é
aquele produzido em texto pela critica na época, ao qual tive acesso atraves dos arquivos da
Ancine (Agéncia Nacional do Cinema) e da Hemeroteca Digital, entre outros.

1.4 Organizacao da tese

Fazendo a revisdo tedrica e o estado da arte, chego a concluséo de que o debate, como
estd formulado, apresenta certos vicios. A fonte priméaria da discussdo € o depoimento de
cineastas e técnicos que viveram essa mudanca tecnologica nos anos 1960. Essa escolha esta
de acordo como uma tendéncia de valorizacdo da memdria que a historiografia brasileira acolhe
desde o fim da Ditadura Civil-Militar (VARGAS, 2018). Entretanto, em diversos momentos,
esses discursos variam do que factualmente aconteceu, o que € natural. Ha certas ideias que
ficaram gravadas na memoria dos participantes desse processo, mas que ndo necessariamente
correspondem ao que realmente aconteceu.

Com isso em mente, no capitulo 2 desta tese, apresento um contraste entre as principais
referéncias textuais e um levantamento que realizei tendo como base as fichas técnicas de todos
os filmes produzidos entre 1964-19853. As fichas técnicas, mesmo com certa irregularidade
que é da natureza desse tipo de registro, apresentam outra abordagem de como a insercao do
som direto aconteceu. Essa abordagem confirma e nega os discursos de técnicos com relacao
ao passado, porque apresenta uma espécie de registro em “tempo real” sobre como os
realizadores estavam entendendo seus proprios processos de producdo. E menos sobre como
eles estavam realizando os filmes e mais sobre como eles classificavam as fun¢des da equipe
de som no set. Além disso, foi particularmente importante por abrir um mapeamento de filmes
que ndo necessariamente estdo no canone da insercdo do direto, mas nos quais os realizadores
julgaram que o som direto tinha sido importante o suficiente para ser creditado na ficha técnica.

Feita essa contextualizagdo volto, no capitulo 3, para os discursos dos cineastas,
técnicos e membros da imprensa que viveram a época. A proposta desse capitulo é entender
ndo como ocorreu, ou se ocorreu, uma espécie de “febre do direto”, mas, sim, de recolher os
argumentos que, mesmo diante de enorme dificuldade técnica na pré-producédo, producdo e
circulacdo desses filmes, justificaram sua utilizacdo. Dividi a anélise dessa argumentacdo em

cinco linhas que chamaram atenc¢éo na leitura dos textos (ainda que possam ter sido muito mais).
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H4&, nesses textos de cineastas e filmes, um argumento histérico (em que se observa um
crescimento da discussdo sobre a importancia da memoria e do relato pessoal no pos-guerra) e
um argumento politico (o da necessidade de se colocar “a voz do povo” nas telas, seguindo ai
uma cartilha defendida pelos Centros Populares de Cultura e pela esquerda revolucionaria de
modo geral). Ap0Os apresentar esses dois primeiros pontos, faco uma pausa para exemplificar
como eles atuaram na producgdo documental do periodo. Em seguida, passo aos argumentos que
estou chamando de tedrico (em que se discute como certas ideias sobre 0 som nas midias védo
ser absorvidas e replicadas por esses cineastas), midiatico (em que se observa o discurso que
vem de dentro da midia, como a influéncia da televisdo e dos cinemas novos), e técnico (em
que se aborda a importancia dos gravadores portateis, em especial o Nagra Ill, das cadmeras
leves e blimpadas e dos aparelhos de sincronia, bem como o fascinio que esses aparelhos
suscitam para aquela geragdo de cineastas).

No capitulo 4, sirvo-me do levantamento do capitulo 2 e da nocdo de estilo em
Bordwell (2013) para tentar entender como foi a absor¢do do som direto no cinema de ficgdo
no Brasil. Investigando, mais profundamente, os filmes coletados no capitulo 2, tento analisar
elementos de estilo usados em mais de um filme que podem ser relacionados a discussao sobre
o direto. Em uma tentativa também de entender quais possuem o que se pode chamar de ‘uso
extenso” dessa técnica e quais semelhancas estéticas surgem entre eles. O capitulo 5, por fim,
apresenta uma analise filmica voltada para 0 som, com metodologia construida a partir da
revisao de outros trabalhos com tematica parecida, de algumas cenas selecionadas de filmes
pré-determinados pela discussdo no capitulo 4.

Dito isso, durante esta introducéo, utilizei a primeira pessoa do singular como maneira
de me colocar no trabalho e retomar processos pelos quais passei na formulacdo de minha
dissertacdo e que foram fundamentais para o surgimento desta tese. Entretanto, como acredito
que o processo de construcdo do conhecimento cientifico é coletivo e que esta tese ndo é fruto
de uma elaboracéo individual, do capitulo 2 em diante assumo a escrita na primeira pessoa do

plural.
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2. HOUVE CINEMA DIRETO NO BRASIL?

Em muitos estudos sobre o som direto em externas no Brasil, parece ponto pacifico
assumir que a historia dessa técnica seguiu um rumo semelhante ao que aconteceu em outros
paises, porém com algumas peculiaridades. O Nagra Ill, especificamente, chega ao Brasil
através de producles estrangeiras e através do ja citado curso de Arne Sucksdorff, ocorrido
entre 1962 e 1963, acompanhado de cameras mais leves e equipamentos de sincronizagéo.
Influenciados pelos cinemas novos de outros paises (sobretudo os europeus), pela dindmica de
transmissdes ao vivo na televisio e pelas escolas de cinema direto*®, os cineastas e técnicos de
som brasileiros teriam passado a adotar a maneira de producdo e alguns pressupostos estéticos
de um estilo que pode ser definido como cinema de som direto.

Existem muitos indicios que apontam que foi isso mesmo o que aconteceu com o cinema
brasileiro, a comecar pelo aumento do nimero de documentérios gravados nos anos 1960,
utilizando, basicamente, uma cadmera Arriflex portatil e um Nagra 11l e voz over gravada em
estadio (Maioria Absoluta, Garrincha, Memdrias do Cangago, entre outros). Depois ha,
também, muitas evidéncias textuais de que houve um aumento significativo de producdo de
filmes gravados em som direto. Outro aspecto relevante indica que um desenho sonoro baseado
fortemente na captacdo em som direto, basicamente, acabou tornando-se o modelo preferencial
a ser usado no cinema brasileiro contemporaneo (dos anos 1990 em diante), ou seja, seria 0
modelo que “triunfou” (CARREIRO, 2014, p. 5). De modo que a maioria dos autores que
trataram dessa questdo, e aqui pensamos especificamente na tese de Costa (2006) e nas
dissertagdes de Guimardes (2008) e de Camara (2015), sustentam que esses aspectos listados
acima foram suficientes para defender que houve, sim, uma “corrida” pelo cinema direto no
Brasil nas décadas de 1960 e 1970.

H4a uma opgao dos autores por utilizar como principal fonte para descrever a “corrida
pelo direto” o discurso dos cineastas e dos técnicos de som, que nos parece bastante plausivel.
De fato, se um fenémeno histérico é creditado textualmente em tantas fontes primarias, parece
obvio dizer que, sim, houve no Brasil algo semelhante a outros movimentos de cinema direto
no mundo, inclusive com a influéncia posterior desse uso na producéo ficcional. A deciséo de

utilizar como base o discurso das fontes primarias nos seus trabalhos, seja por meio de revisao

18 Bill Nichols vai falar em um conjunto de movimentos de cinemas documentais que tem na utilizacdo do som
direto sua grande novidade, que englobaria o cinema verité na Franga e o direct cinema, no Canada e nos Estados
Unidos, incluindo o cinema verdade, vertente brasileira (NICHOLS, 2005). Para evitar a confusdo neste trabalho
entre direct cinema e cinema direto, vamos utilizar a expressdo cinema de som direto para nos referirmos a todos
esses movimentos e cinema de som direto no Brasil para nos referirmos a producéo que temos em vista.
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bibliografica ou por meio de entrevistas, como em Guimardes (2008) e Camara (2015), também
faz muito sentido em um contexto de relevancia cada vez maior da memoria como fonte
historica.

Por isso, 0s descompassos entre 0 que aconteceu aqui no Brasil e 0 que aconteceu em
outros paises sdo, geralmente, explicados como falhas no processo de implantacdo dessa nova
técnica. A abundancia do uso de voz over (presente também no cinema verité), diminuindo o
tempo de som direto, a dificuldade do Cinema Novo e Marginal em usar esse recurso (em
desacordo com seus pares na Franca e na Italia, por exemplo), as desisténcias de uso e as
experiéncias mais radicalizadas teriam razao de ser nas deficiéncias técnicas da nossa adaptacéo
ao som direto, e ndo por uma falta de ades&o a esse recurso nas producgdes brasileiras. Assim, 0
gue propomos neste capitulo € um exercicio de davida, pois observamos nesses e em outros
textos fundadores da reflexdo sobre a insercdo do som direto no Brasil uma falta dos dados
factuais sobre o fenbmeno analisado. Desse modo, coloca-se em duvida a ideia de um uso
massivo do cinema direto expressa nos textos de cineastas, técnicos e criticos como rastro Gnico
possivel dessa histdria. Portanto, buscamos aqui fazer um levantamento piloto de dados sobre
esse fendmeno a partir das fichas técnicas dos filmes produzidos entre 1964-1985, periodo que
mais ou menos coincide com o que Costa (2006) considera como o de inser¢do do som direto
em externas no Brasil. O objetivo deste capitulo é o de entender se o fenébmeno do cinema de
som direto no Brasil, tdo presente em discursos, encontra-se presente também nas realidades
processuais de nossa filmografia. Ndo custa afirmar que ndo € a nossa intencdo aqui refutar
qualquer um desses trabalhos, mas sim acrescentar dados que podem corroborar ou apresentar
outras maneiras de se ver a presenca do som direto na filmografia brasileira.

Para tal, faremos uma reviséo de como a cronologia da inserc¢éo do som direto no cinema
brasileiro é apresentada nesses trabalhos e em alguns textos adjacentes, como, por exemplo,
Bernardet (1985) e Rocha (1981). Em seguida, apresentaremos a metodologia do levantamento
que fizemos utilizando as fichas técnicas reunidas no Dicionario de filmes brasileiros (SILVA
NETO, 2002). Por fim, relataremos o que a analise desse levantamento pode acrescentar para a

historia da insercdo do som direto no Brasil.
2.1 O direto documental na bibliografia sobre o assunto
Neste subcapitulo, faremos um apanhado de como os principais trabalhos sobre a

insercdo do som direto no cinema brasileiro apresentam esse fenbmeno e quais as evidéncias

bibliogréficas apresentadas. Costa (2006), por exemplo, comeca seu texto falando na corrida
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pelo "cinema sincronico leve", descrita no ambito documental por Silvio Da-Rin (COSTA,
2006, p. 155). Na sequéncia, Costa faz uma revisdo muito consistente da chegada dos
gravadores portateis Nagra no Brasil. Garrincha, Alegria do Povo (1962, Joaquim Pedro de
Andrade) é citado como o primeiro filme brasileiro a utilizar parcialmente o Nagra. Diz-se uso
parcial porque um problema na velocidade de reproducdo da camera com o gravador vai
ocasionar uma impossibilidade na sincronia. De modo que a maior parte do filme é com a voz
over ou sons em locacdo assincronos. Ivana Bentes escreve sobre esse contexto em biografia

de Joaquim Pedro de Andrade:

Nesse filme, Joaquim Pedro punha em pratica as técnicas do cinema verdade
aprendidas em Paris e Nova York, combinadas com uma montagem
intelectual, eisensteiniana, que manipula o tempo e o ritmo. O filme é
intelectual e espontdneo. As cameras eram leves. O som de Luiz Carlos
Saldanha, sem ser direto, recria a ambientacdo do estadio, das partidas, do
vestidrio. Diz Joaquim: “A cdmera era comum, fazia barulho, ndo podiamos
registrar o som simultaneamente. Além disso, o Garrincha ndo estava mais em
sua fase de esplendor, ja comegava a declinar como atleta. Assim, o resultado
foi, bem mais, um filme de montagem (BENTES, 1996, p. 30).

O texto de Costa (2006) explora também o curso, promovido pelo Itamaraty e pela
Organizacdo das Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco), para 22
pessoas %, ocorrido no Rio de Janeiro entre dezembro de 1962 e fevereiro de 1963 e ministrado
pelo sueco Arne Sucksdorff. Nele, sdo apresentados 0s pressupostos de um cinema de som
direto e os alunos entram em contato com o gravador Nagra. Abordaremos esse episodio de
maneira mais detida no proximo capitulo. O importante para esta parte do texto é a constatacdo
de que é, de fato, via essa geracdo que se agruparia ao redor de Thomas Farkas e do curso, que
o direto vai primeiro entrar na filmografia brasileira. Para este capitulo, uma revisdo
bibliogréfica dos trabalhos académicos que exploram a questdo do som direto documental no

Brasil (Quadro 2) nos permite estabelecer a seguinte cronologia de sua insercao:

1922 pessoas segundo Eduardo Escorel (ESCOREL, 2012, [s.p.]). Tide Borges sugere que possam ter sido mais,
embora cite nominalmente 22 também: "Fizeram o curso Alberto Salva, Anténio Carlos Fontoura, Arnaldo Jabor
(que era o interprete do curso, ja que Arne falava inglés com os alunos), Carlos Henrique Escobar, Dib Lufti,
Domingos de Oliveira, Edson Santos, Eduardo Escorel, Flavio Migliaccio, Jaime Del Cueto, Jodo Bethencourt,
Joel Barcelos, José Haroldo Pereira, José Wilker, Leopoldo Serran, Lucila Ribeiro Bernardet, Luiz Alberto Sanz,
Luiz Carlos Saldanha, Nelson Xavier, Orlando Senna, Roberto Baker, Vladimir Herzog, entre outros"
(GUIMARAES, 2008, p. 43).
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Quadro 2 - Quantitativo dos filmes de som direto documental por ano entre 1964 e 1979

Ano | Filmes Quantitativo
1962 | Garrincha, Alegria do Povo (Joaquim Pedro de Andrade) 1
1963 | Marimbaés (Vladimir Herzog) 1
1964 | Maioria Absoluta (Leon Hirszman) 1
1965 | Integracéo Racial (Paulo César Saraceni), Subterraneos do 5

Futebol (Maurice Capovilla), O Circo (Arnaldo Jabor),
Meméria do Cangago (Paulo Gil Soares) e Viramundo
(Geraldo Sarno)

1966 | Fala Brasilia (Nelson Pereira dos Santos), Bethania Bem de 3

Perto (Julio Bressane e Eduardo Escorel) e A Bolandeira
(Vladimir Carvalho)

1967 | A opinido publica (Arnaldo Jabor) 1

1969 | Rastejador, s. m. (Sérgio Muniz) e Viva Cariri! (Geraldo 2
Sarno)

1971 | O Pais de Séo Sarué (Vladimir Carvalho) 1

1972 | Inceléncias para um Trem de Ferro (Vladimir Carvalho) e 2

Migrantes (Jodo Batista Andrade)

1974 | Cantos de Trabalho (Leon Hirszman) 1
1979 | Brasilia de Feldman (VIadimir Carvalho) 1
1985 | Imagens do Inconsciente (Leon Hirszman) 1

Fonte: os autores, a partir de Costa (2006) e Guimardes (2008)

Dessa maneira, a leitura de como é apresentada a histdria do cinema direto documental
brasileiro nos da a entender uma dificuldade imediata ap6s o curso de Arne Suchsdorff, com
poucos filmes sendo mencionados, seguidos por uma exploséo de producdo entre 1965 e 1966
e depois uma estabilizacdo. Entretanto, o leitor que for levado a pensar que ndo houve uma
exploracdo mais consistente do som direto pelo documentario nos anos subsequentes pode estar
incorrendo em erro. Isso porque o que o Quadro 2 apresenta sdo os dados listados por Costa
(2006) e Guimaraes (2008), que vao focar em rupturas e em filmes relevantes estética e

sociologicamente para esse processo, ndo nos numeros totais de produgdo. Esse € um dos
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motivos que buscamos fazer um levantamento a partir das fichas técnicas e procurar saber que

outra histéria elas nos contam.

2.2 O relato historico do direto no cinema de ficcéo

Na questéo de qual seria o primeiro filme de ficcao gravado utilizando o direto, ha fontes
divergentes. Costa (2006) fala na experiéncia em Ganga Zumba (1964, Caca Diegues),
entretanto Luiz Carlos Saldanha?, diretor de som do filme ao lado de Arnaldo Jabor, em
entrevista a Tide Borges, da a entender que nada das gravacdes feitas em direto foi realmente
utilizada. Saldanha cita que apenas uma sequéncia teria sido gravada, porém nao utilizada por
problemas na sincronia, mesmo problema ocorrido em Garrincha, Alegria do Povo (1962)
(GUIMARAES, 2008, p. 171).

Houve também uma experiéncia, em uma sequéncia de O desafio (1965, Paulo César
Saraceni), em que o cineasta gravou um longo pedaco do espetaculo Opinido. Por sua vez, 0
diretor Julio Bressane, em edicdo da Revista Filme Cultura, vai vangloriar-se de ter feito o
primeiro filme brasileiro com “som direto de maneira criativa” (BRESSANE, 1981, p. 22) em
O anjo nasceu (1969, Jalio Bressane). Assim, hd inlmeras tentativas nesse periodo, porém é so
um pouco mais para frente que a coisa vai se estabilizar um pouco melhor.

E preciso contextualizar que o primeiro filme brasileiro de ficcdo reconhecido por ter
amplo uso do direto é o Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha).
Costa vai citd-lo como experiéncia nodal no desenvolvimento da ficcdo em direto (COSTA,
2006, p. 158). Camara dedica boa parte de seu segundo capitulo a este filme (CAMARA, 2015,

p. 45-7), e Walter Goulart,?* em entrevista a Tide Borges, vai dizer que:

O Dragao da Maldade Contra o Santo Guerreiro foi o primeiro longa de fic¢do
rodado no Brasil. Antes, o Arnaldo Jabor fez o som do documentario néo-
ficcdo “Maioria Absoluta” do diretor Leon Hirszman. No “Cantos de
Trabalho: Mutirao” o som direto foi feito por Francisco Balbino, que fazia de
tudo... assisténcia de camera, elétrica e o som. José Antonio Ventura além de
fotografia, grava o som também (GUIMARAES, 2008, p. 151).

Esse filme tem 0 merito de estabelecer uma experiéncia bastante radical de direto. Como

ja citado anteriormente, as gravacgdes foram cercadas por dificuldades técnicas, a comegar por

20 Saldanha é diretor, montador, diretor de fotografia e de som. Fez som direto em Xica da Silva (1974, Caca
Diegues) e Avaeté, Semente da Vinganga (1985, Zelito Viana), entre outros.

2L Goulart foi um dos pioneiros na captagdo de som direto no Brasil comegando a carreira nos anos 1960. Entre
outros, foi técnico de som em O Anjo Nasceu (1969, Julio Bressane), Sdo Bernardo (1972, Leon Hirszman) e
Guerra Conjugal (1974, Joaquim Pedro de Andrade).
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ser o primeiro de Walter Goulart utilizando o Nagra. O blimpamento da cAmera, como explicado
na introducgéo, obriga Glauber a repensar a fotografia com imagens mais paradas e fazendo
outras diversas adaptacdes. Entretanto, a empreitada € considerada bem-sucedida, de modo que,
ndo so esse filme vai encorajar novas experiéncias bastante radicais nos anos proximos, como
Pindorama (1971, Arnaldo Jabor), Sdo Bernardo (1972, Leon Hirszman), Os Inconfidentes
(1972, Joaquim Pedro de Andrade), como vai inaugurar todo um horizonte de expectativas
sobre o que esperar de um filme com som direto no Brasil naquela época. Cria-se ai uma
clivagem entre experiéncias radicais de som direto e um uso indiscriminado da dublagem nos
filmes mais comerciais (CAMARA, 2015, p. 48). A lista de filmes ficcionais por ano (Quadro

3), tal como fizemos no documental ficaria assim:

Quadro 3 — Filmes de ficcdo com som direto por ano entre 1964 e 1985

Ano | Filmes Quantitativo
1964 | Ganga Zumba (Caca Diegues) 1
1965 | O Desafio (Paulo César Saraceni) 1

1968 | Anuska, Manequim e Mulher (Franscisco Ramalho Jr), e Edu 2

Coracao de Ouro (Domingos de Oliveira)

1969 | América do Sexo (Luiz Rosemberg Filho, Flavio Moreira da 5
Costa, Rubens Maia, Leon Hirzsman), Matou a Familia e Foi
ao Cinema (Julio Bressane), O Anjo Nasceu (Julio Bressane),
Dragédo da Maldade contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha)
e O Ledo de Sete Cabecas (Glauber Rocha)

1970 | Carnaval na Lama (Rogério Sganzerla), Jardim das Espumas 3
(Luiz Rosemberg Filho) e Sem Essa, Aranha (Rogério

Sganzerla)

1971 | Bang Bang (Andrea Tonacci) e Cancer (Glauber Rocha) 2

1972 | Os Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade), S&o Bernardo 3
(Leon Hirszman) e Como Era Gostoso o Meu Francés (Nelson
Pereira dos Santos)

1974 | Triste Tropico (José Omar) 1

1978 | lracema - Uma Transa Amazonica (Jorge Bodanski e Orlando | 3
Sanee), A Lira do Delirio (Walter Lima Jr. ) e A Queda (Ruy

Guerra)




27

1981 | Eles Ndo Usam Black Tie (Leon Hirszman) 1

Fonte: os autores, a partir de Costa (2006) e Camara (2015)

Assim, quando os autores se referem a uma “corrida pelo sincronico” no cinema
brasileiro, parece-nos que se referem a esse grupo de filmes de muito prestigio, mas pequeno
em numero. Na comparacéo entre os Quadros 2 e 3, também nos parece evidente que, a0 menos
para historiografia estabelecida do periodo, o nimero de filmes documentais é muito maior do
que os ficcionais. Por isso, no proximo subitem, pretendemos olhar para o fendmeno de maneira
ampla: Quantos filmes possuiram um departamento de som direto no periodo e qual o seu peso

no total da produgéo nacional? Quantos destes séo longas de ficcdo?

2.3 Levantamento das fichas técnicas de som entre 1964 e 1985

Como vimos nos subcapitulos anteriores, a “corrida pelo som sincronico”, descrita por
Costa (2006), esta fortemente presente no discurso de um grupo de cineastas. Na producao
desse mesmo grupo, essa corrida ja aparece menos, embora ainda haja exemplos relevantes.
Assim, perguntamo-nos: qual a relacdo com a totalidade dos filmes produzidos na época? E
possivel identificar uma tendéncia? O levantamento que fizemos busca responder, mesmo que
parcialmente, essas questdes. Parcialmente, porque essa ndo € uma tarefa simples. Analisamos
as fichas técnicas dos filmes, tal como catalogadas no Dicionario de Filmes Brasileiros (SILVA
NETO, 2002). Utilizamos esse livro como referéncia, pois a catalogacdo das fichas dele é mais
acessivel que a documentacao do periodo INC/Embrafilme disponibilizada no site da Ancine,
por exemplo. Outro caminho teria sido nos valermos da base de dados da Cinemateca Brasileira,
porém os mecanismos de busca ali também séo de mais dificil utilizacao.

Um problema essencial de trabalhar com fichas técnicas no cinema brasileiro é que,
muitas vezes, elas sdo imprecisas, de modo que o nosso foco foi mudando durante o
levantamento. No comeco, nossa proposta era encontrar quantos filmes utilizaram o som direto
em locacao em relacgdo a totalidade dos filmes do periodo analisado. Isso se mostrou impossivel.
Em muitos filmes que, notadamente, utilizaram técnicas do cinema de som direto, ndo ha
mencao a tal uso na ficha técnica, caso de Os Inconfidentes (1972), por exemplo. Por um outro
lado, ha uma série de producgdes que acusam terem feito uso de som direto, porém ndo temos,
a partir apenas da analise das fichas técnicas, como saber qual a extensdo desse uso, visto que
também registram uso de dublagem. Ou ainda, em entrevistas com os realizadores, comenta-se

como usaram som direto apenas como som guia. Ha também uma tendéncia notavel, até 1972
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mais ou menos, de abarcar todas as funcOes da equipe de som sob o termo guarda-chuva
“sonografia”.

Mudamos, entdo, 0s nossos objetivos para adequar ao que aquele levantamento poderia
nos dizer, a saber: (1) identificar como mudaram as fichas técnicas durante o periodo de
aquisicdo do som direto no Brasil; (2) perceber como evoluiram o uso dos termos “som direto”,
“sonografia”, “som guia” e “dublagem” nas fichas técnicas entre 1964 e 1985, e (3) catalogar
filmes que podem ter utilizado som direto em larga escala no mesmo periodo.

Para tal, fizemos buscas pelas siglas SND, SNG, SOG e DUB referentes,
respectivamente, aos termos “som direto”, “sonografia”, “som guia” e “dublagem” no
Dicionério (2002). Em uma planilha com todos os titulos de filmes lancados entre 1964 e 1985,
marcamos cada ocorréncia. Na sequéncia, foram recolhidos os nimeros totais para cada sigla
por ano e conferidas as duplicaces (filmes que acusavam som direto e dublagem por exemplo).
Por fim, foram feitos graficos com os nimeros nominais de cada ocorréncia para cada ano, e
gréaficos normalizados contra os totais de producdo de cada ano, que é, basicamente, 0 que nos
propomos a discutir no subitem seguinte.

O levantamento também nos permitiu elaborar uma lista de filmes de ficcdo que, ao
menos aparentemente, fizeram uso amplo do som direto no periodo. Esta lista deve ser util para
0s passos seguintes da pesquisa, além de propiciar a construcdao de uma cronologia alternativa
aquelas apresentadas nos trabalhos explorados anteriormente.

Por fim, ao notar que o levantamento apenas com essas siglas ndo nos dava uma visao
de conjunto do que aconteceu no periodo, uma vez que os nimeros para o termo “sonografia”
ndo eram substituidos por outros quando caiam, resolvemos refazer o levantamento inteiro,
olhando para todos os termos que poderiam se referir ao som do filme, excetuados aqueles que
diziam respeito exclusivamente a trilha musical (como “musico”, “compositor”, “arranjo”,
“intérprete”, entre outros). Assim, nessa segunda fase, coletamos os nimeros para mais 19
siglas, sendo elas: DSS (Diretor de som), EDU (Estudio), ESN (Efeitos sonoros), GRV
(Gravacgdo), LCU (Locucéo), MIC (Microfones), NAR (Narragdo), OPS (Operador de som),
RCS (Recordista de som), RDS (Ruidos), SDA (Som adicional), SIN (Sincronizacdo), SIS
(Sistema de som), SNO (Sonorizagdo), SNP (Sonoplastia), SOM (Som), TCS (Técnico de som),
TDU (Técnico de dublagem), VZS (Vozes).

Com esses numeros em méos, foi feita uma analise de como os termos que mais
apareceram progrediram em relagdo ao tempo. Para fazer esse recorte, usamos o nimero de 68
mencdes (aproximadamente, 4,1% dos filmes produzidos no periodo). Esse recorte foi definido

com base na distribuicdo da quantidade de mencgbes dos termos. As siglas que abordaremos
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com maior detalhe, entdo, séo: SNG (584 mengdes), TCS (278 mencgdes), SNO (249 mengdes),
ESN (142 mencgdes), GRV (88 mencdes), SND (88 mencbes) e SOM (68 mengdes).

A partir daqui, apresentamos os graficos resultantes do levantamento explicado acima,
comentando a respeito do que esses numeros podem acrescentar a descricdo em torno da
problematica da insercdo do som direto na filmografia brasileira. De modo geral, pode-se dizer
que, até o comeco da década de 1970, as fichas técnicas dos filmes nos dizem muito pouco,
pois ha um uso largo da categoria sonografia que serve como termo guarda-chuva para
descrever, inclusive, filmes que, sabemos por outras fontes, utilizaram gravacdes em som
direto. No total, foram produzidos no Brasil, no periodo entre 1964 e 1985, 1.647 filmes,
segundo os dados reunidos no Dicionario (que, por sua vez, foram compilados a partir dos
documentos da Embrafilme). Destes, apenas 88 acusam o uso do “som direto”; 31, o uso de
“dublagem”; 33, “som guia” e 584, ‘sonografia” (termos daqui para a frente grafados em
negrito). Entretanto, ha muitas discrepancias na evolucao desses termos no tempo, como mostra

o gréfico (Figura 1) a seguir:

Figura 1 — As siglas SND, DUB, SOG e SNG nos filmes brasileiros entre 1964-1985

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2002)

No gréfico, a linha laranja representa a totalidade dos filmes lancados em determinado

ano; a linha verde sdo os filmes que possuem em sua ficha técnica o termo sonografia; em azul,
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0s que possuem som direto; em vermelho, dublagem, e, em amarelo, som guia. Duas
explicac@es iniciais precisam ser feitas. A primeira € que, como se pode ver, principalmente a
partir dos anos 1970, o grafico ndo apresenta a totalidade da producdo da época, pois,
intencionalmente, neste primeiro momento, deixamos de fora alguns termos que comegam a
aparecer como “‘microfonista” ou “efeitos sonoros”. Ao final do texto, apresentaremos esses
dados que foram coletados em um segundo momento. A segunda é que, como j& foi comentado,
nem sempre quando um filme aponta som direto na ficha, de fato ele faz uso desse recurso na
mixagem final do filme. Ou, ainda, o uso do termo sonografia ndo parece indicar que a
sonografia foi a Gnica técnica empregada.

Mesmo assim, é interessante notar como ha uma queda acentuada do termo sonografia
a partir de 1972. Essa queda nao parece indicar, necessariamente, uma transferéncia para outro
tipo de especificacdo. Pelo contrério, ela se divide em diversas atribui¢cdes. Ha um crescimento
do termo som direto a partir de 1976, mas ele ndo engloba a totalidade da queda do termo
sonografia. Isso pode significar que houve uma complexificacdo das anotacdes nas fichas
sonoras dos filmes no quesito som. Ao invés de juntar todas as funcBes (exceto mdsica e
mixagem) sob o guarda-chuva de sonografia, diversas outras categorias vao comecar a ser
aplicadas a partir de 1971. Um fator a ser destacado no grafico é que esse crescimento do termo
som direto, a partir de 1976, pode indicar que, a despeito de toda a discussao e defesa textual
na década de 1960, ao menos para as fichas técnicas, 0 uso desse recurso s6 entrou em voga
bem mais tarde. A popularizacdo e a assimilacdo do som direto em externas parece ter
acontecido bem depois do que é normalmente aceito como o seu momento de maior
crescimento, a0 menos nos ja citados textos de Costa (2006), Guimaraes (2008) e Camara
(2015). Na sequéncia, focando nessa divisdo entre sonografia e som direto, apresento gréaficos

mais detalhados.
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Figura 2 — Filmes que utilizam o termo "'sonografia' (ndmeros totais)

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2002)

Figura 3 — Filmes que utilizam o termo "sonografia" /total (porcentagem)

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2002)



32

Como j& foi comentado, o nimero de filmes que usa o termo sonografia na ficha técnica
tem uma queda brusca entre 1971 e 1972 (Figuras 2 e 3). Sao 73 filmes com essa descri¢do em
1971, o que representa, aproximadamente, 78% da producéo nacional naquele periodo. No ano
seguinte, porém, sdo apenas 23 filmes ou, aproximadamente, 33% da producao total. Em 1979,
ja seriam apenas 5 filmes, ou seja, apenas 5% da producdo total do periodo. O que teria
acontecido com a sonografia nos filmes? Teria deixado de ser usada? A hipétese apresentada
aqui é a de que, considerando os avancos de outras descri¢cdes nas fichas, parece que o termo
foi meramente substituido por termos mais especificos e, portanto, mais precisos. Entretanto,
h& um ponto curioso ai: se fosse uma substituicdo de um termo por outro, provavelmente, 0s
termos “efeitos sonoros” ou “foley” teriam se tornado a grande maioria e ndo teriamos visto um
avanco de termos como “som direto”, ‘dublagem’, “som guia” ou “microfonistas”. Portanto, a
queda do termo “sonografia” (Figuras 4 e 5) parece ter significado uma melhor descricdo do
trabalho da equipe de som e uma mudanca qualitativa na descricdo do som no cinema brasileiro.

H& uma ressurgéncia no uso do termo entre 1984 e 1985.

Figura 4 — Filmes com o termo "som direto" (nimeros absolutos)

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2002)
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Figura 5 — Filmes que o utilizam o termo "som direto"/total

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2002)

Contudo, os graficos sobre som direto parecem apresentar um comportamento bastante
diferente. H4& um aumento em nameros absolutos e percentuais desses termos nas fichas técnicas
que parece acontecer em trés fases distintas. A primeira entre 1968 e 1973. Em 1967, ha zero
(0) filmes com esse termo nas fichas técnicas. Em 1969, “pico” deste periodo, sdo 5 filmes, 0
que significa 6% da producéo total do periodo. Entre 1974 e 1976, hd uma espécie de estagnacao
com 4 filmes, ou seja, 3,5% da producdo. Entre 1977 e 1985, parece que, finalmente, som direto
passa a fazer parte do vocabulario das fichas técnicas dos filmes, destacando-se com grande
presenca. Sdo 6 filmes (8%) em 1977, 16 (16%) em 1978, e um “pico”, em 1982, com 20 filmes
(23%).

Aqui consideramos que fica bem clara a resposta para a nossa pergunta inicial: houve
um cinema de som direto no Brasil, ou seja, ocorreu a “corrida pelo sincronico leve”? E certo
dizer que houve ao menos um crescimento sustentado de producdes que fizeram referéncia a
esse uso do sincrénico, segundo nosso levantamento de fichas técnicas. Talvez ele ndo tenha
acontecido nos anos 1960, a despeito de uma produgdo focalizada em um grupo de
documentaristas entre 1964 e 1968, como colocado por Costa (2006) e Guimarées (2008). Nao
caberia aqui discutir se esta mudanca nas fichas técnicas significou necessariamente uma

mudanca na composicao das equipes de som dos filmes. A troca parece mais terminoldgica, ou
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seja, na maneira de registrar o trabalho, embora uma pesquisa posterior possa mostrar se as
equipes se expandiram ou néo.

Parece, entretanto, que, durante os anos 1970, esse uso se popularizou e, se nao virou
regra na filmografia nacional, ganhou bastante distin¢do ou destaque. Cabe lembrar que, entre
0s trés textos que abordamos no comeco e que fazem uma revisdo desse periodo, Camara (2015)
ressalta fortemente essa linha do tempo:

Essa busca de realismo nos filmes de ficcdo, oriunda da pratica do
documentario, teria nas modificagOes tecnoldgicas dos métodos de gravacao
de som direto sua resposta mais completa com 0 advento de tecnologias
implantadas tardiamente na década de 1970 e aperfeicoadas na década de 1980
(CAMARA, 2015, p. 48).
Outro gréafico que ajuda a ilustrar esse momento de troca de terminologia no setor de
som dos filmes ¢ o que compara o uso do termo “sonografia” dividido pelos totais de produgado
com o uso do termo “som direto” pelos totais de produgdo no periodo estudado, apresentado na

Figura 6:

Figura 6 — Filmes com "sonografia"/total x filmes com "som direto"/total

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2002)

H& que se notar que ndo existe uma substituicdo de termos entre sonografia e algum
outro termo. Se sonografia vai de 75% da producdo nacional para 5% entre 1970 e 1978, o
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termo que mais cresce em nosso levantamento (som direto) vai apenas de 4% a 16% no mesmo
periodo. Ainda assim, essa queda e esse crescimento sdo fendbmenos notaveis. Resta averiguar
ou saber guais sdo 0s outros termos que substituem sonografia.

A outra questdo que se apresenta é tentar entender como € o tipo de uso de som direto
nesses filmes que o acusam. Assim, por exemplo, se for um uso muito minoritario ou apenas
como som guia, podemos dizer que esse crescimento ocorrido ndo corresponde a uma realidade
filmica e, sim, apenas a uma mudanga de terminologia para a “anotagdo” em fichas técnicas.
Por isso, fizemos uma lista dos 88 filmes que registram som direto, dentre os quais recortei 40
como amostragem para investigar esse uso. Os critérios sdo filmes de longa-metragem, de
ficgdo, realizados em 35 mm?2. A seguir, o Quadro 4 com os filmes e seus os diretores e técnicos

de som listados como som direto:

Quadro 4 - Longas de ficcdo em 35mm que possuem som direto em sua ficha técnica (1964-

1985)

Filme Ano | Diretor Som direto
Anuska, Manequim e 1968 | Francisco Ramalho | Sidney Paiva Lopes
Mulher Jr.
Dragédo da Maldade contra |1969 | Glauber Rocha, Walter Goulart
0 Santo Guerreiro
Carnaval na Lama 1970 | Rogério Sganzerla, Guaracy Rodrigues e Rogério Sganzerla
Sem Essa, Aranha 1970 | Rogério Sganzerla Guaracy Rodrigues
Céancer 1972 | Glauber Rocha José Ant6nio Ventura
S&o0 Bernardo 1972 | Leon Hirszman Walter Goulart
Guerra Conjugal 1974 | Joaquim Pedro de Walter Goulart

Andrade
O Sésia da Morte 1975 | Jodo Ramiro Mello | Victor Raposeiro
O Pai do Povo 1976 | JO Soares Riva
Forca de Xangb 1977 | Iberé Cavalcanti Walter Goulart
Gordos e Magros 1977 | Maério Carneiro Maério da Silva
Ajuricaba, o Rebelde da 1977 | Oswaldo Caldeira Antonio César
Amazbnia

22 Segundo Jorge Bodansky (1978), a producéo de filmes com som direto em 16mm era, na época, mais facil do
que a de 35mm. Entretanto, grande parte desses filmes fizeram parte de outro fen6meno de producdo nos anos
1970, que ndo necessariamente dialoga com a producéo que buscamos analisar aqui. Por isso, deixamos de fora os
filmes em 16mm.
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Abismu

1978

Rogério Sganzerla

Dudi Guper

Anchieta, José do Brasil

1978

Paulo César Saraceni

Juarez Dagoberto e José Moreira Frade

O Bom Marido

1978

Antonio Calmon

Romeu Quinto Jr

Como Matar uma Sogra

1978

Luiz de Miranda
Corréa

Manoel Guilherme

Homem de Seis MilhGes de 1978 | Luis Antbnio Pia José Tavares
Cruzeiros
Os Mucker 1978 | Jorge Bodansky Wolf Gauer, Ismael Cordeiro

Na Boca do Mundo

1978

Antbnio Pitanga

Juarez Dagoberto

As Borboletas Também 1979 | J.B.Tanko José Tavares
Amam
O Caso Claudia 1979 | Miguel Borges Juarez Dagoberto

Muito Prazer

1979

David Neves

Mario da Silva

O Beijo no Asfalto

1980

Bruno Barreto

Victor Raposeiro

Gaijin

1980

Tizuka Yamasaki

Juarez Dagoberto

Consorcio de Intrigas

1981

Miguel Borges

Victor Raposeiro

Eles Ndo Usam Black Tie

1981

Leon Hirszman

Juarez Dagoberto

A llha do Amor 1981 | Zigmunt José Carlos Barbosa
Sulistrowski
Vollpia do Prazer 1981 | Rubens Eleutério Francisco Medina Coca

Ao Sul do Meu Corpo

1982

Paulo César Saraceni

Walter Rogério

As Aventuras de um Paraiba

1982

Marco Antbnio
Atberg

Silvia Alencar

Um Casal de Trés

1982

Adriano Stuart

Pedro Luiz Nobil

Dora, Doralina

1982

Perry Salles

José Carlos, M.Guilherme e J.Frade

india, Filha do Sol

1982

Fabio Barreto

Jorge Saldanha

Pra Frente Brasil

1982

Roberto Farias

Mauricio Faria

O Rei da Vela

1982

José Celso Martinez
Correa e Noilton

Nunes

Riva (1971), Valtinho (1974), Silvio
Da-Rin, Carldo, Romeu Quinto,
Augusto Sevé, Jomico Azulay e David
Pennington (1979-81);

Sete Dias de Agonia

1982

Denoy de Oliveira

Miguel Sagétio

Sol Vermelho

1982

Antonio Meliande

Pedro Luis Nébile
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O Sonho Nao Acabou

1982

Sérgio Resende

Juarez Dagoberto da Costa

Tensdo no Rio

1984

Gustavo Dahl

Jorge Saldanha

O Rei do Rio

1985

Fabio Barreto

Heron Alencar

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2012)

De posse dessa lista, pretendemos, no capitulo 4 desta tese, estudar mais a fundo a

extensdo do uso do som direto nesses filmes, bem como as caracteristicas estilisticas que estes

possam ter em comum. Também foi possivel, a partir dessa lista, propor uma linha do tempo

que se diferencia daquelas propostas por Costa (2006), Guimardes (2008) e Camara (2015),

como pode ser visto no Quadro 5, a seguir, que compara os quantitativos somados dos Quadros

3 e 4, baseados na bibliografia, com o quantitativo de filmes que usam o som direto segundo o

levantamento de fichas técnicas, por ano, feito para este capitulo:

Quadro 5 — Diferenca nos quantitativos de filmes que usam som direto entre fontes

bibliogréaficas e o levantamento de fichas técnicas

Ano Quantitativo  de  filmes | Quantitativo segundo o | Diferenca
segundo as fontes | levantamento de fichas | (A-B=)
bibliograficas (A=) técnicas (B=)

1964 2 0 +2

1965 6 0 +6

1966 3 0 +3

1967 1 0 +1

1968 2 1 +1

1969 6 4 +2

1970 3 3 0

1971 3 0 +3

1972 5 2 +3

1973 0 0 0

1974 2 4 -2

1975 0 1 -1

1976 0 1 -1

1977 0 6 -6

1978 3 16 -13
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1979 1 4 -3
1980 0 7 -7
1981 1 9 -8
1982 0 20 -20
1983 0 3 -3
1984 0 5 -5
1985 2 2 0
TOTAL 38 88 -50

Fonte: os autores, a partir de Bernardet (1985), Costa (2006), Cadmara (2015), Guimaraes (2008) e Silva Neto
(2002)

No quadro acima, apresentamos, de um lado, o quantitativo de filmes por ano que usam
o direto a partir da revisdo bibliografica (que chamamos de A); de outro, na segunda coluna, o
quantitativo de filmes por ano que utilizam o direto segundo o levantamento de fichas técnicas
(que chamamos de B). Na ultima coluna, a diferenca entre esses dois quantitativos (A-B=).
Dessa maneira, quando a diferenca € positiva, o quantitativo de filmes na revisdo bibliografica,
naquele ano, é maior. Quando ela é negativa, ocorre 0 oposto. Essa foi uma maneira que

encontramos de demonstrarmos numericamente a diferenga na cronologia das abordagens.
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Figura 7 — Principais termos referentes ao som registrados em fichas técnicas de filmes
brasileiros entre 1964-1985

Fonte: os autores, a partir de Silva Neto (2012)

Numa segunda fase do levantamento, tratamos de uma visdo ampla de como o trabalho
de som no audiovisual era registrado nas fichas técnicas, para tentar entender o que aconteceu
no campo apos a decadéncia do termo sonografia. A Figura 7 apresenta a proporg¢do de filmes
que possuem 0s sete principais termos entre os 22 selecionados sobre o total de produgéo,
seguindo critérios explicados anteriormente. Aqui, a transicdo dos termos ja fica,
aparentemente, um pouco mais ébvia. H4 uma queda acentuada do termo guarda-chuva
sonografia a partir de 1972, um periodo em que a nomenclatura fica dispersa até mais ou menos
1978. A partir de 1978, despontam os termos técnico de som e sonorizacdo como mais
importantes, embora som direto e efeitos sonoros também possuam crescimento expressivo
no periodo. Gravagdo e som possuem periodos de aumento na década de 1970, em especial
nos anos de 1978 e 1979 respectivamente, mas ndo chegam a apresentar um padrdo de
crescimento.

Para o presente capitulo, realizamos uma revisao bibliografica dos principais textos que
tratam da inser¢do do som direto em externas no cinema brasileiro entre 1964 e 1985, em
especial Costa (2006), Guimarées (2008) e Camara (2015), cujas pesquisas séo referéncia para

esta tese. Esses textos propdem uma cronologia e uma histéria para esse fendmeno a partir do
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discurso de cineastas, técnicos de som e criticos de cinema presentes em fontes textuais ou em
entrevistas realizadas para as pesquisas. Embora consideremos as fontes utilizadas por esses
autores completamente justificaveis para esse fim, propusemos, neste capitulo, um caminho
outro para a descricdo desse fendbmeno: o levantamento das fichas técnicas dos filmes
produzidos no periodo, coletadas em Silva Neto (2002).

Tado logo comegcamos a realizar esse levantamento, constatamos muitas de suas
dificuldades e limitagdes, principalmente no que se refere a precisao dos termos utilizados nas
fichas, que parece ser pequena. Entretanto, o estudo a partir das fichas parece ser Gtil para a
nossa pesquisa, no sentido de apontar para a constituicdo de um possivel corpus diferente do
que se apresentaria a partir da memoria dos cineastas e técnicos ou da historiografia corrente.
Também nos parece que as fichas técnicas, em que se preze as distor¢des mencionadas,
estabelecem uma outra linha do tempo para a adocao das especificacdes técnicas de som direto
(que parece ocorrer a partir de 1972 apenas) em relagdo, ao menos, ao discurso sobre esse
recurso (que parece ja ser forte nos anos 1960). Entender essa diferenca é fundamental para
entendermos como e por qué a insercdo do som direto no cinema brasileiro se deu da maneira
que € possivel constatar quando interpretamos essa histéria.

Buscamos com esse levantamento feito em duas partes responder as questdes: como as
fichas técnicas dos filmes brasileiros mudaram no quesito som de cinema durante 0s anos entre
1964 e 1985? Essa mudanca corresponde aquilo que normalmente ¢ descrito como “corrido
pelo sincrdnico leve”?

Para a primeira questdo, cremos que nos aproximamos de uma resposta satisfatoria. As
fichas técnicas, no quesito som, complexificaram-se. Abandonou-se a tendéncia de agrupar
todas as fung¢des da equipe sob o termo “sonografia” e abriu-se um leque de opcdes, fato
registrado no aumento de mengdes a quatro categorias (“técnico de som”, “sonoriza¢ao”, “som
direto” e “efeitos sonoros”) e nas flutuacdes de mais duas (“gravacdo” e “som”). Um contraste
com os discursos ja reunidos por outros trabalhos, documentos e depoimentos sobre a época,
como o que realizamos no capitulo 3 desta tese, pode levantar hipoteses sobre o porqué do
declinio da “sonografia” e ascensao dessas outras nomenclaturas. Isso tudo pode parecer mero
detalhe historico, mas é preciso entender que, em um contexto de profissionaliza¢do do cinema
nacional, em especial dos departamentos de som, compreender como essas praticas eram
nomeadas pode nos dar indicios para descrever melhor as mudancas pelas quais esse mercado
passava.

A segunda questdo parece ainda um pouco mais misteriosa. Se, por um lado, ha um

aumento inequivoco dos filmes que apontam “som direto” no periodo (se compararmos a média
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de mencdes entre 1964 e 1971 com aquela dos anos 1978 até 1985, é um crescimento de 10
vezes), por outro, ele ndo € tdo grande e tdo imediato quanto o furor cultural dos anos 1960
parecia sugerir. Além de que os grandes herdeiros no periodo do termo “sonografia” parecem
ser “técnico de som” ¢ “sonoriza¢do”, que Nao necessariamente sugerem gravacao em externas,
captacdo sincrbnica ou outras praticas ligadas ao direto. Resta agora, para entender mais esta
questdo, averiguar filme por filme na lista daqueles que acusam “som direto” em busca da
extensdo desse uso e se é possivel encontrar um estilo em comum que levaria a uma influéncia
do “sincronico leve”, o que tentamos fazer no capitulo 4.

Por fim, cabe reforgar que estamos cientes dos limites desse tipo de abordagem; a
questdo € que o cruzamento desses dados com uma apreciacdo exploratdria dos filmes citados
pode ajudar a qualificar melhor a extensdo da adocdo ao som direto durante o periodo. No
préximo capitulo, voltamos com esta nogdo para os paratextos desta producdo. Relatos de
cineastas e técnicos, entrevistas, artigos de revista, livros sobre o periodo e filmes que vao ficar
de fora de nosso corpus nos servem de indicio na busca de tentar entender melhor como se deu

essa lenta apropriacdo do direto e seu contexto mais imediato.
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3. PORQUE HOUVE CINEMA DIRETO NO BRASIL?

Neste capitulo, o trabalho avanca sobre textos produzidos por técnicos, cineastas e
criticos no periodo estudado. Ha4 uma espécie de troca de objeto por assim dizer. Continuamos
sondando o fendmeno da inser¢do do som direto no cinema brasileiro; o que muda sdo nossas
fontes de informagdes. Isto €, se no capitulo anterior contrastamos um estudo das fichas técnicas
com a leitura candnica sobre esse periodo, agora voltamo-nos sobre textos produzidos por
técnicos, cineastas e criticos no periodo estudado. Percorremos o caminho dos discursos e
argumentacdes que baseiam essas escolhas estéticas. Antes de detalhar o nosso objeto,
gostariamos de fazer breve reflexdo sobre as teorias de fundo que norteiam este capitulo.

Uma boa parte da discussdo que n6s propomos se baseia na assun¢do de que o debate
em torno do direto, especialmente nos anos 1960, foi amparado nédo s6 pelos fatores técnicos e
tecnoldgicos dentro do sistema produtivo cinematografico. Pelo contrério, as discussdes foram
altamente informadas por argumentos politicos e tedricos correntes a época. Ou seja, a leitura
historica que atrela o direto a uma mudanca meramente técnica ou tecnolédgica ndo condiz com
diversos aspectos da producdo. A ideia de uma prevaléncia do relato pessoal como espaco de
denuncia e de reconstituicdo historica, por exemplo, vai ganhar proeminéncia no debate publico
do pds-guerra, a partir de 1945, e vai aparecer nos textos dos cineastas do Cinema Verdade?
qguando estes defendem a importancia de seus filmes. A necessidade de aproximacgdo da
intelectualidade de esquerda com o povo é outro aspecto presente nas ideias do Centro Popular
de Cultura e na formulacdo de uma arte “nacional-popular” (CARDENUTO FILHO, 2008,
2014). Por um outro lado, certas ideias a respeito da prdpria natureza das midias sonoras,
difundidas por tedricos mais midiaticos como Marshall McLuhan, também véo ganhar vulto

nestes escritos.

23 Nomeado em homenagem a coletanea de curtas Brasil Verdade, que chegou aos cinemas em 1965, esse
movimento reunia o grupo de cineastas em torno de Thomaz Farkas e de mais alguns que depois teriam atuacdo
no Cinema Novo, como Hirszman, Joaquim Pedro e Jabor. Segundo Ferndo Ramos (2008), ha uma enorme gama
de nomenclaturas utilizadas na época para se referir a esses filmes, como cinema direto, filme-conversa. O autor
argumenta que usar cinema direto faria mais sentido que as outras designacdes, pois referir-se-ia ao que, de fato,
acontece ali: “O termo direto permite urna elaboragdo conceituai mais densa, sem que tenhamos de nos debater a
toda hora com conota¢des implicitas na palavra verdade” (RAMOS, F., 2008, p. 280). Entretanto, embora
concordemos com essa argumentacéo, para os fins do nosso trabalho, interessa menos esse aspecto ontoldgico da
discussdo e mais a maneira usual com a qual esses filmes documentais de som direto sincrénico eram referidos.
Usamos aqui Cinema Verdade para designar esses cineastas profundamente inspirados pelo Cinema Verité e pelo
Direct Cinema em oposi¢do ao que chamaremos de “cinema de som direto brasileiro”, que englobaria o Cinema
Verdade mais os documentérios ndo reconhecidos como deste movimento e os filmes de fic¢des que fizeram uso
amplo do som direto em externas. Sobre o Cinema Verdade, ver Bernardet (1985), Costa (2006), Guimaraes
(2008), Ramos, C. L. (2007) e Ramos, F. (2008).
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Dessa maneira, entendemos que a discussdo em torno do direto, a0 menos no ambito
brasileiro, ndo pertence exclusivamente ao campo do cinema e da historiografia do cinema.
Todos esses vazamentos entre discussdes tedricas e publicas no fazer cinematografico, ou na
defesa de certas praticas em detrimento de outras, faz-nos pensar na escolha pelo direto menos
como uma escolha estética e mais na ideia de “ato tedrico” (LEITES; BAGGIO; CARVALHO,
2020). Pensar nessa ideia de uma permeabilidade entre debate tedrico e escolhas estéticas nos
remete ao campo das Teorias de Cineastas.

Os escritos e depoimentos de cineastas e técnicos sdo utilizados neste capitulo, partindo
do pressuposto de que eles podem ser entendidos como paratextos. Ou seja, documentos que
circundam a producdo audiovisual e nos oferecem indicios de como a discussdo em torno desta
se deu e circulou posteriormente. Acreditamos que eles, muito provavelmente, também
ajudaram a estabelecer leituras sobre as escolhas técnicas feitas em torno do som e de uma
possivel resposta a teorias preponderantes sobre essas técnicas no periodo: “as produgdes
extrafilmicas que circundam uma obra audiovisual (seja ela um filme, seja uma série de

televisdo, etc.) e orientam uma dada leitura do mesmo” (IUVA, 2019, p. 1). Ou ainda,

E por isso que, além dos filmes, sdo objetos de pesquisa da abordagem os
documentos preparatorios de filmagem, os relatos de produg&o, as entrevistas,
os manifestos, os textos de proprio punho, enfim, uma variedade de materiais
nos quais poderiam ser encontrados tanto pensamentos esparsos quanto
formalmente construidos, ou mesmo enunciados teodricos sistematizados —
como nos escritos de Sergei Eisenstein, um raro exemplo de cineasta-tedrico
(LEITES; BAGGIO; CARVALHO, 2020, p. 3).

Outra preocupacdo € a de evitar uma narrativa triunfalista. Muito comum nos estudos
de cinema é a ideia de que as tecnologias chegam para mudar tudo, uma espécie de
determinismo tecnoldgico. Esse tipo de narrativa também sugere uma histéria evolucionaria do
cinema que se tornaria melhor a cada nova virada de tecnologias. Essa ideia aparece, por
exemplo, quando Glauber Rocha vai falar em “revolucdo do direto”. Propomos aqui fugir a esse
tipo de leitura da entrada do Nagra como acontecimento revolucionario. Pensamos a escolha
por gravar em direto como uma escolha consciente. Ela seria baseada em determinados
pressupostos que remontam uma ideia de cinema e de midia que néo é exclusiva desse momento
e ndo uma inevitavel evolugdo do meio. Aqui nos alinhamos com a leitura de autores como
Zielinski (2006) e Elsaesser (2004), que se filiam a corrente teorica, ja mencionada
anteriormente, que € a Arqueologia das Midias, para quem h& um erro em entender a historia
das midias como uma corrida evolutiva e linear. O aparecimento de dispositivos “novos” deve

ser pensado a partir das condigdes sociais que o possibilitaram e sobretudo dos esforcos que
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levaram a estas escolhas. Assim, parte desses estudos se dedicam a resgatar aparelhos que néo
ganharam a adesdo e a permanéncia de tecnologias ja consideradas obsoletas, bem como as
maneiras discursivas de se estimular a adesdo a certos aparelhos, por exemplo. Em suma,
resgatar o que Zielinski chama de o “tempo profundo das midias” (ZIELINSKI, 2006).

E a partir da discussdo sobre o porqué de o Nagra e o direto em externas exercerem
tanto fascinio sobre esse grupo de cineastas que vamos abordar a influéncia estrangeira (dos
cinemas diretos e dos cinemas novos) e que observaremos a partir do confronto com outro meio
audiovisual que se estabelece no periodo, a televisdo. Depois, voltamo-nos ao fetichismo do
Nagra como objeto. Por fim, de modo geral, o capitulo segue as discussbes do campo dos
estudos de som sobre como essas mudancas tecnolégicas acontecem. Na préatica, baseamo-nos
em autores que vao reler a histéria dos aparelhos de gravacéo e reproducao sonora, como Lastra
(2000), Nyre (2005) e Sterne (2003). Num ambito mais da inspiracdo, citamos autores que vao
pensar as nogdes de fetichismo e de comunidade musical na histdria dos instrumentos musicais
com Trevor Pinch e Frank Trocco (2002) e Paul Théberge (1997).

Assim, nos subcapitulos 3.1 e 3.2, apresentamos a discussao mais direcionada ao
documentario, mas com consequéncias para o cinema de ficcdo, relacionada a defesa da
memoria politica e do argumento da “voz do povo”, j& com uma breve discussdo sobre como
esses fatores aparecem nos filmes documentais. Essa exposicdo vai ser importante porque
muitos dos parametros de estilo utilizados no documental vao se repetir no ficcional como
veremos nos capitulos 4 e 5. No topico 3.3, veremos como algumas ideias dos estudios de midia,
principalmente aquelas a que Sterne (2003) se refere como “litania audiovisual”, vao aparecer
nos escritos de técnicos e cineastas. Em 3.4, abordaremos as influéncias da televisdo e dos
cinemas novos e diretos na producao brasileira. Por fim, em 3.5, tracamos uma breve histéria
do Nagra e do fascinio dos realizadores brasileiros por esse equipamento.

Para além da discussdo teorica, este capitulo possui um levantamento desses paratextos,
entdo o intuito é que, em cada tdpico, seja trazido a tona como eles aparecem nos escritos e
eventualmente em filmes que fogem ao escopo desta tese (por ndo serem longas de fic¢do), mas
gue exemplificam essas questfes. De tal modo, foram utilizados: a) livros criticos de cineastas
— basicamente, A revolugdo do Cinema Novo (1981), de Glauber Rocha, e Por um cinema sem
limites (2001), de Rogério Sganzerla; b) as biografias e autobiografias de cineastas, em especial
Vida de Cinema (2014), de Cacéa Diegues, Leon Hirszman — O navegador de estrelas (1998),
de Helena Salem, Joaquim Pedro de Andrade: A revolugado intimista (1996), de lvana Bentes;
¢) 15 artigos, entrevistas ou depoimentos que mencionam som direto, publicados na revisa

Filme Cultura entre 1966 e 1981, d) entrevistas de Walter Goulart, Arnaldo Jabor e Luiz Carlos
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Saldanha, concedidas a Tide Borges (2008) e a Walter Camara (2015); e) entrevistas avulsas,
como a de Helena Solberg (2005); e f) criticas e noticias sobre a produgdo e o langamento dos
filmes do corpus encontradas na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. Além disso, a
titulo de exemplo, menciono alguns filmes que serdo abordados: Maioria Absoluta (1964, Leon
Hirszman), Viramundo (1964, Geraldo Sarno), Memérias do Cangago (1965, Paulo Gil
Soares), O Circo (1965, Arnaldo Jabor), Opinido Pablica (1967, Arnaldo Jabor), A Entrevista
(1966, Helena Solberg) e Viva Cariri! (1969, Geraldo Sarno).

3.1 O contexto historico: O cinema direto como memoaria politica

O movimento conhecido como Cinema Verdade foi, de fato, o primeiro a movimentar-
se para trazer o som direto e lancar os primeiros filmes usando a tecnologia. 1sso se reflete no
fato de que boa parte dos textos defendendo o uso do direto nos primeiros anos gira em torno
desse género. Os argumentos dessa defesa vao servir para a ficcdo depois, mas ja existiam e se
lancam fortes para o caso do documentario. Como, por exemplo, a defesa da memdria politica,
através do testemunho e do registro da “voz do povo” e das falas locais.

Silvio Da-Rin, em seu livro Espelho partido — Tradicdo e transformagdo do
documentario (2004), vai investir em dois capitulos sobre como se da essa transi¢cdo para o
direto. Primeiro ressaltando como a vontade de se gravar o direto em externas ja era forte no
cinema de Dziga Vertov. Em sua obra — em especial no filme Entuziasm (1931, Dziga Vertov)
— € nos seus escritos, ha uma proposta de ‘evacuacdo dos estadios” (DA-RIN, 2004, p. 109) em
defesa, ao mesmo tempo, de uma valorizagao da “autenticidade ontoldgica da imagem” (DA-
RIN, 2004, p. 119) e, por outro lado, de pedagogias “anti-ilusionistas” (DA-RIN, 2004, p. 120).
Muitos cineastas a época de Vertov, porém, vdo entender que a dificuldade em levar os
aparelhos para a rua e em controlar as grava¢ées como um sinal de que o cinema deveria ser
uma atividade de estidio mesmo ou sem som. O cineasta Ippolit Sokolov, por exemplo, vai
falar até que os sons da realidade ndo poderiam ser bem captados pelos microfones, pois seriam
“ruidos nao fonogenicos” (DA-RIN, 2004, p. 122). Porém, a proposta de Vertov difunde-se,
aos poucos, até ganhar forma com as tecnologias de som, que, por sua vez, também foram
inspiradas por essas ideias.

E precisamente nesse momento gque comegca a surgir o que Da-Rin, a partir de sugesto
de Mario Ruspoli, comeca a chamar de “grupo sincronico leve”. Cineastas munidos de
aparelhos leves, as cameras Arriflex, as fitas magnéticas do Nagra, os aparelhos de

sincronizacdo. H4, no texto de Da-Rin, uma breve descri¢do de quais seriam esses movimentos
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e de quais as suas discussdes. Em particular, o autor aprofunda o que diz respeito a uma espécie
de “Estética do Real™:

Esta idealizacdo dos poderes do novo instrumental técnico foi a pedra de toque
de uma 'estética do real’, cujas manifestacdes mais exaltadas expressavam um
objetivismo delirante e uma crenga na verdade que se desprenderia dos
eventos registrados com imagem e som em sincronismo (DA-RIN, 2004, p.
104).

Brian Winston (1993) também registra como essa pretensdo de realidade opde a estética
do Direct Cinema a escola anterior no documentario, a griersoniana, fundada com base na
reconstituicdo. Isso pode ser visto, segundo o autor, nos textos e entrevistas dados por cineastas
do grupo canadense e estadunidense. H& ai uma defesa da presenca do cineasta in loco como
um valor de realismo, mas também uma discussao sobre o cinema como instrumento cientifico.
Como no depoimento de Richard Leacock,?* assinalado por Winston, em que o cineasta chama
o seu cinema de fornecedor de “dados de pesquisa” (WINSTON, 1993, p. 44). Winston defende
que se pense, sim, a relacdo do documentéario com a inscrigdo cientifica, porém ressalta o
exagero e o deslumbre do grupo sincrénico com as novas possibilidades tecnoldgicas.

No Brasil, essa discussdo também acontece. E notdria, como anteriormente comentado,
a relacdo do Cinema Verdade com a Sociologia, a qual retomaremos no proximo subcapitulo.
Antes, tracaremos aqui um paralelo com as discussdes sobre testemunho no campo da Historia,
onde essa nocdo do documentario como inscricdo cientifica e os desdobramentos
contemporaneos ao Cinema Verdade véao deixar marcas, como podemos ver na tese de Vargas
(2018). Primeiro, faremos um pequeno aparte com vistas a justificar o porqué de essa discussao
sobre o documental ser tdo importante para o ficcional.

A mesma abordagem, ou fascinio, pelo realismo do som direto também esta presente
nos escritos de cineastas de ficcdo. Rogério Sganzerla, por exemplo, vai defender que a
“integracdo com o real” que acontece no documentario direto ¢ uma caracteristica do cinema
moderno como um todo. Nesses filmes, segundo o autor: “A camera procura captar os objetos
tais como sdo — destituidos de qualquer aura romantica” (SGANZERLA, 2001, p. 18). Além
disso, para o diretor, a influéncia do documental inverte a l6gica do contetido dos filmes: “Digo

gue o cinema classico praticamente filma o Destino, enquanto o moderno filma a Histéria.

24 Richard Leacock é um cineasta britanico, radicado nos Estados Unidos, ligado ao movimento do Direct Cinema.
Foi também diretor de fotografia daquele que, normalmente, é considerado o filme estopim desse movimento:
Primary (1960, Robert Drew).
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Destino (documentério como ficgdo) versus Histéria (vice-versa)” (SGANZERLA, 2001, p.
22).

A incorporacdo do pensamento historiografico no cinema, ou do cinema como
documento histdrico, é fomentada pelo direto, mas se enquadra em um processo mais amplo de
diversificacdo das fontes historicas e valorizagdo do testemunho como memoria. Na sequéncia
deste subcapitulo, falaremos sobre alguns filmes do documental que trazem essa ideia de se
estabelecerem como registro memorial do golpe de 1964, explicita ou implicitamente, e que
estdo fundamentados em cima dessa pretensa relacdo entre arte cinematografica e discurso
historico. Para tal, partimos da ideia de testemunho em Paul Ricouer (2007), Giorgio Agamben
(2005), Francois Hartog (2001) e Beatriz Sarlo (2007), a fim de pensar que esse tipo de cinema
direto vai ser criado e incentivado justamente no momento de recrudescimento da memoria
como fonte historiogréfica. E possivel, no caso brasileiro, enxergar essas discussdes sendo
feitas no campo da Literatura, a partir do que € feito em Renato Franco (2003) e em Euridice
Figueiredo (2017), entendendo que, na sensagdo de dificuldade de um arquivo formal dos
crimes daquele regime,? a arte vai servir de objeto para analisar as relagdes entre memoria e
esquecimento no contexto brasileiro p6s-Ditadura Civil-Militar.

Paul Ricoeur (2007), em seu livro sobre as fontes historicas, vai trabalhar com a
categoria do testemunho como relacionada a memaria e como uma das partes da producéo de
conhecimento sobre o passado (em oposi¢do ao arquivo e ao documento). Segundo o autor, a
experiéncia da Shod, na Alemanha nazista, e a impossibilidade de narrar o horror vivido apenas
em numeros e dados vao causar um crescimento do uso do testemunho como fonte (RICOUER,
2007, p. 170). O relato e a lembranca do sobrevivente seriam, nessa perspectiva, mais efetivos
para que possamos melhor interpretar o que se passou nos campos de exterminio.

Esse crescimento do discurso da memdria pessoal foi um dos fatores que levou ao
desenvolvimento das tecnologias de som externo no cinema.?® O documentario dessa época néo
se sente confortdvel se sustentando apenas em imagens coletadas em expedi¢cGes com
comentarios escritos ou gravados em esttdio por um narrador. E preciso ouvir as experiéncias

pelas quais passaram os individuos de sua voz e em seu lugar cotidiano. Os filmes do Cinema

%5 No sentido de que iniciativas sistematicas por parte do Estado brasileiro de sistematizar tais memdrias como a
Comissdo Nacional da Verdade (2011 — 2014) acabam acontecendo tardiamente. Isso acaba criando uma
necessidade de propostas individuais ou de grupos de artistas ou historiadores para suprir essa demanda.

% N3o se quer aqui, naturalmente, dizer que o que acontece no campo é historia é exatamente 0 mesmo que no do
cinema. Apenas que ha um paralelo marcado entre os dois na figura do crescimento da figura do eu que testemunha
de primeira mdo uma realidade. Para além disso, h4 uma bibliografia que faz essa relacdo entre testemunho
histérico e o documentario direto, tanto por parte dos estudos em cinema, quanto por parte do campo da histéria.
Sobre isso, ver Vargas (2018).
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Verdade sustentam-se nisso também. Sua raz&o de ser € ir até comunidades distintas e buscar o
comentario de pessoas “comuns’ sobre suas experiéncias particulares. Mariluci Vargas, em sua
tese em Historia, aborda essa vocacao testemunhal do cinema brasileiro, que foi contemporaneo
da Ditadura Civil-Militar:

Os documentarios sobre o tema, realizados desde os anos 1960, fizeram uso
do testemunho a partir de uma perspectiva que transitou desde o relato do
outro a narrativa de si. A resisténcia apresentada por parte do cinema
brasileiro, esteve ndo apenas nas palavras dos testemunhos, mas nas imagens
captadas no pais e fora dele. Inicialmente os exilados e banidos registraram
suas denlncias contra o terrorismo de Estado brasileiro no exterior em
filmagens que ficaram guardadas em arquivos e foram, na medida em que 0s
anos passaram, descobertas, recuperadas e retomadas por cineastas
contemporaneos (VARGAS, 2018, p. 141).

Ricouer (2007) também estabelece as caracteristicas dessa producdo de contetdo
testemunhal. Segundo ele, todo o testemunho estd destinado a se cristalizar em arquivo. E
preciso, antes disso, estabelecer uma relagdo de confiabilidade com o relato. A diferenca do
testemunho para outras formas estaria também na ideia de um “paradigma indicidrio"
(RICOUER, 2007, p. 185). O que quer dizer duas coisas: a) a presenca € uma forma de
legitimac&o dessa fonte histdrica, e b) o limite do testemunho é sempre uma parte individual de
um todo mais complexo. Essas duas questdes, curiosamente, sdo tpicos muito importantes para
a historia do cinema. Desde o inicio, a existéncia da cAmera estabelece a ideia de que o cineasta,
para gravar aquela imagem, teve que estar ali, no ato da filmagem. O mesmo vai acontecer com
o microfone a partir dos anos 1950: para captar aquele som, aquela voz foi preciso a presenca
do cineasta no ato de sua captacdo. Os registros em imagem e som sdo, geralmente, resquicios
de uma realidade outra. A ja citada teoria de Altman (2012), de que ha algo de indexical no som
filmico, é um exemplo de teoria que possibilita relacionar as defesas do testemunho no campo
da historia e do direto no cinema. Retomaremos essa no¢ao do som no cinema como indiciario
quando falarmos sobre a ideia de litania audiovisual. Nesse sentido, importa-nos saber que ha
paralelo de ideias entre os estudos de midia, a praxis cinematografica de alguns grupos e as
discussbes no campo da historia.

Outro limite do testemunho € a linguagem do historiador. Ao transformar o testemunho
em documento, este perderia parte de sua autenticidade (por conta da mediacao do historiador).
Isso pode ndo parecer tdo verdade no cinema, ja que ouvimos diretamente a voz das pessoas
que testemunham, entretanto, como veremos, 0 corte da montagem, 0S comentarios em voz

over e a decupagem daquele discurso ainda s&o mediados pelos cineastas. Como coloca Miriam
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Rossini de Souza: "Ou seja, 0 cineasta, no momento de operar 0 seu recorte sobre o real, a fim
de produzir a sua narrativa filmica, ja estd se posicionando sobre esse real, pois tal
recorte/selecdo nuca é passivo ou isento de intencionalidade™ (ROSSINI, 2008, p. 134). Ha um
paralelo evidente nesse limite com uma das principais dificuldades que se colocava a frente dos
cineastas do Cinema Verdade, a de fazer transparecer as entrevistas sem a intromisséo téo forte
dos discursos do realizador do filme.

Tendo feito essa discussédo teorica, Ricouer (2007) vai expor 0 que S&0 0s Seis critérios
de confiabilidade do testemunho, seriam eles: (1) assercdo de que ha uma realidade factual, pelo
autor do relato; (2) especificidade do testemunho, dada pelo “eu estava 13, pela presencga; (3)
autodesignacdo em situacdo de dialogo, o “acreditem em mim”, a validagdo do ouvinte; (4)
possibilidade de suspeicdo e de confronto no espago publico, o “se ndo acreditar em mim,
pergunte a um terceiro”, (5) possibilidade de reiteracdo, a manutencdo do discurso através do
tempo; e (6) a estabilidade do testemunho, dada pela institucionalizacdo dessa memoria.

Partindo da teoria da enunciacdo, Agamben (2005) vai procurar entender a categoria do
testemunho. Nesse sentido, o fato de um depoimento ter lugar é, muitas vezes, mais importante
que o seu proprio conteudo. Esta € uma maneira pela qual o autor lida com as limitacGes do
género testemunhal. Se os relatos podem ser uma visdo demasiado incompleta e particularista
de reviséo historica, o fato de eles estarem colocados em si demonstra a sua importancia: “A
enunciacao € o que ha de mais Unico e concreto, por referir-se a ordem do discurso em ato,
absolutamente singular e repetivel e, ao mesmo tempo, ¢ o que ha de mais vazio e genérico”
(AGAMBEN, 2005, p. 150). Ou seja, o fato de essas vozes jamais antes ouvidas em filme
estarem |4 faz toda a diferenca. Agamben vai referir-se também a outra limitacdo do testemunho
que é a falta, a auséncia da experiéncia extrema. No caso dos campos de exterminio, s6 pode
falar quem sobreviveu, portanto, aqueles que passaram pela experiéncia ultima desse sistema,
o0 exterminio, é vedada a memdria (AGAMBEN, 2005, p. 157). Veremos marcas desse tipo de
testemunho, que pode ser chamada, pejorativamente, por Agamben de “testemunho por
delegagdo”, aquele que ¢ feito por terceiros e ndo por quem vivenciou diretamente os fatos, no
filme Memdrias do Cangaco (1965, Paulo Gil Soares).

Cabe aqui tecer um pequeno comentario sobre a importancia do cinema para
estabilizacdo dos relatos da vida cotidiana num contexto ditatorial. Ainda que a maioria dos
filmes se passe na primeira fase da ditadura, quando o Al-5 ainda néo era vigente, esse cinema
politico vai ter um papel fundamental no registro das misérias vividas no Pais e vai oferecer um
contraponto a versao oficial dos fatos. Euridice Figueiredo (2017), falando da literatura, vai

pensar a ficcdo como resgate e ressignificacdo da violéncia fruto do autoritarismo estatal.
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Beatriz Sarlo (2007) retoma varias dessas teorias sobre a importancia do testemunho e
da memdria no pds-guerra para pensar o registro historico das ditaduras no continente latino-
americano (em especial no seu pais natal, a Argentina). Em seu livro Tempo passado: cultura
da memoria e giro subjetivo, ela justamente retoma Primo Levi e Agamben para mostrar como
a resposta europeia ao terrorismo de Estado modulou a resposta latino-americana. O préprio
judiciario argentino, nessa esteira, teria elegido “os discursos testemunhais das vitimas” (2007,
p. 49) como matéria-prima da responsabilizacdo dos culpados. Para Sarlo, submeter estes
discursos a um escrutinio metodologico “teria algo de monstruoso” (2007, p. 49), 0 que ndo nos
impede de adotar uma postura critica quanto as limitacdes desse tipo de abordagem. Dentro
dessa ldgica, a autora passa a analisar obras que teriam feito um uso criativo da memdria
testemunhal, entendendo o limite e a forca da narrativa em primeira pessoa. Entre estas estdo
muitas obras ficcionais.

No caso nacional, Figueiredo (ANO) aponta uma cultura dos vestigios em um contexto
de falta de memoria que supriria, através das potencialidades ficcionais, a falta de um arquivo
efetivo que permitisse 0 acesso aos traumas e abusos ocorridos do passado autoritario. Um
raciocinio parecido pode ser aplicado a estes filmes que buscam a funcdo de registro do
presente, como em Viramundo (1964, Geraldo Sarno), ou do passado, como no caso de
Memérias do Cangaco (1965, Paulo Gil Soares), com vistas a entender o destino do pais. Tudo
isso conectado com uma tendéncia que pode ser observada nas artes brasileiras, sobretudo na
literatura, a partir do processo de abertura politica nacional, iniciado em meados da década de
1970 (FRANCO, 2003). E importante notar que, se ha uma diferenca clara entre os modos de
fruicdo da literatura e do cinema, o argumento de uma constitui¢cdo de arquivo memorial da
ditadura parece-nos mais forte no segundo. H&, no trabalho desses cineastas, a intencdo
manifesta de produzir imagens e sons ndo antes vistos ou ouvidos. Individualizamos esses
filmes aqui, pois acreditamos que é muito patente neles a vontade de se fazer como registro
historico. Muito embora isso possa ser dito de muitos filmes a época, usamos esses a titulo de
exemplo.

Um filme que utiliza esse argumento do registro historico é Viramundo (1965), que foi
pensado para responder a questdo de como o golpe de 1964 aconteceu sem resisténcia popular,
a partir da ideia de que muitos estavam ocupados demais tentando escapar da fome para poder
lidar com essas questdes mais amplas. O filme recolhe documentos de proletarios migrantes,
de empresérios e de uma familia de classe média, como forma de pleitear uma exploragdo da

tese de alienagdo capitalista como explicacdo possivel para o golpe recém sofrido. Esses
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entrevistados s&o rotulados pelo seu papel como senhor empresério, senhor operario ou senhor

migrante. Também ha a figura da autoridade do narrador, a voz deste seria:

[...] voz do saber, de um saber generalizante que ndo encontra sua origem na
experiéncia, mas no estudo de tipo socioldgico; ele dissolve o individuo na
estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles ndo sabem a seu respeito.
(BERNARDET, 1985, p. 13).

Ainda assim, penso que esse artificio, essa ideia de formulagdo de argumento através de
uma espécie de registro historico, €, de fato, a maior contribuicao desse filme. Algo semelhante
também acontece em Memorias do Cangaco (1965, Paulo Gil Soares). Logo no comecgo do
filme, ha uma entrevista muito chocante com um médico que tenta explicar a existéncia da
criminalidade no sertdo nordestino, para tal, ele utiliza elementos de frenologia e outras
pseudociéncias do comeco do século XX. O crime é abundante no sertdo, diz ele, porque o
sertanejo possui um cranio menor do que o brasileiro médio, pela magreza do sertanejo, pelo
mau funcionamento de suas glandulas. O fato de que uma argumentacédo desse tipo existisse em
1964, em uma faculdade de medicina (na Universidade Federal da Bahia, para ser preciso), €
algo extremamente chocante e que poderia ter sido apagado da histéria (ndo fosse o registro do
cineasta.

O filme segue, entdo, para gravar o cotidiano e as falas do sertanejo, contrapondo essas
vivéncias aquela fala horrivel e preconceituosa do médico como voz do saber e, depois,
registrando a memoria dos cangaceiros e dos volantes que sobreviveram. Esses discursos, da
classe média, do analfabeto, do médico e do sertanejo, s6 estdo disponiveis para nds através do
trabalho do cineasta. Com relacdo a esse filme, podemos lembrar aqui da ideia do testemunho
como um discurso in absentia como propde Agamben (2005). Nao é possivel ter de fato as
memorias da experiéncia de cangaco mais profundo, porque esses atores sociais foram
perseguidos e assassinados. Por conta disso, 0 cineasta precisa recorrer a pessoas gue tiveram
passagens pelo cangaco.

Se esse carater documental esta claro e justifica, de certa maneira, a relevancia dessa
filmografia, é preciso falar sobre as limitagcGes da ideia de trazer a voz do outro para esse
cinema. Essa dindmica exemplifica o destaque feito por muitos autores acerca da capacidade
de resgate e de arquivamento do cinema produzido sobre e durante um periodo autoritario. Essa
mesma dinamica também era explorada pela ficcdo como explanado pelos escritos de
Figueiredo (2017) em relagdo a habilidade da imaginag&o artistica de captar o contexto vivido

pelos sujeitos e registrando-o na falta de um arquivo formalizado a época.
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3.2 O contexto politico: a questdo da voz do povo

Durante os anos 1960 no Brasil, a defesa de certos aspectos técnicos de uma producdo
ou outra passou, muitas vezes, por argumentos que fogem dessa esfera. A adocao deste modelo
do cinema direto no documentario é um exemplo disso. Um dos principais argumentos vem
diretamente das reunides do Centro Popular de Cultura (CPC) (CARDENUTO FILHO, 2014,
p. 46-7): o de que o cinema direto traria para as salas de cinema a “voz do povo” (COSTA,
2006, p. 155). Neste subcapitulo, pretendo apresentar as origens, a evolucéo e a pertinéncia do
argumento de que o som direto nos daria um acesso maior a voz do povo, bem como sua
influéncia no cinema das décadas posteriores.

Por um lado, o som direto € uma tecnologia bastante tentadora pensando no contexto
gue se vivia. Muitos cineastas, ligados aos CPC e a militancia politica, vao ver nele uma ponte,
uma maneira de, finalmente, realizar o sonho de uma arte nacional popular e de trazer a tona “a
voz do povo”. O cineasta podia levar sua aparelhagem até o entdo chamado “Brasil profundo”
e trazer de volta, documentadas, essas vozes jamais ouvidas. Isso acaba servindo de motriz para
a busca de um uso do direto. Esse argumento pode ser encontrado, por exemplo, na fala de
Arnaldo Jabor & Tide Borges: “E porque no som direto vocé também pega as nuances das
prosodias e a imagem de certa forma, 0 som direto fica uma coisa muito forte” (GUIMARAES,
2008, p. 168).

Propomo-nos a fazer uma leitura dos textos tedricos que sedimentam a ideia de “voz do
povo” a ser explorada nos filmes, através dos teoricos que a descreveram, a saber Schwarz
(2014), Hollanda (2004) e Ridenti (2005). Posteriormente, a buscar entender como elas
evoluem dentro do campo do cinema, através dos escritos de cineastas e técnicos de som. Por
fim, a tentar demonstrar como ela vai aparecer ou ndo nos filmes de ficcdo produzidos no
periodo.

A ideia de trazer a “voz do povo” para as telas passa por uma formulacao do pensamento
de esquerda a época no Brasil. O PCB, por exemplo, defendia uma politica de aliangas entre 0s
multiplos setores da sociedade que teriam interesses em mudancas socioecondémicas como
maneiras de prospectar uma revolucdo. Essas aliangas passavam inevitavelmente pela questéo
campesina. O partido argumentava que os trabalhadores rurais viviam em uma espécie de

“sistema semifeudal”?’. Por isso, seria tdo importante oferecer canais de dialogo a essa fatia da

2" Trata-se de uma adaptacdo da teoria etapista do Marxismo-Leninismo. Nessa concepcao, a evolugdo dos modos
de producdo de uma sociedade ocorreria de uma forma linear da escraviddo para o feudalismo, do feudalismo para
o capitalismo, e, enfim, do capitalismo para o comunismo (sua forma ideal). O PCB entendia que o Brasil ndo
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populacdo; ndo a toa Leon Hirszman, Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno véo gravar
documentérios que lidam, diariamente, com a chamada questdo campesina entre 1964 e 1965,
da mesma forma, os grandes filmes de Glauber Rocha e Nelson Pereira do Santos (Deus e 0
Diabo na Terra do Sol e Vidas Secas) vdo também enfocar esses debates. Arnaldo Jabor, em
1964, também queria realizar um documentério a partir da questdo campesina. O diretor tinha
financiamento aprovado para gravar uma curta inspirado em Morte e Vida Severina, de Jodo
Cabral de Melo Neto, percorrendo 0s mesmos espacos que 0 poema épico e entrevistando 0s
trabalhadores reais da cana-de-acticar (GUIMARAES, 2008, p. 67). Aconselhado, por um tio
ligado ao exército, a ndo realizar esse movimento tendo em vista a paralisacao das filmagens e
apreensdo do material de Cabra Marcado para Morrer, de Eduardo Coutinho (outro filme que
apostava em tematicas similares), Jabor decide, entdo, ficar no Rio e entrevistar populares e
artistas de uma caravana itinerante em O Circo (1965). Cai a questdo campesina, mas mantém-
se a ideia de uma ida ao povo. Glauber Rocha, alguns anos depois, em texto dedicado a Jabor e
falando sobre esse filme, vai atestar, ao seu modo irdnico e cheio de neologismo, a conjungéo
do debate politico com o técnico: “Jabor participa de ativos verdades debates em nagras. Som
direto. Camera direta” (ROCHA, 1981, p. 420).2®

Em uma maneira mais ampla de entender a influéncia da questdo campesina na cultura
brasileira dos anos 1960, Marcelo Ridenti traz a tona a ideia de uma visdo romantica do
trabalhador rural. Para o autor, em um afé de encontrar um herdi revolucionério nos moldes do
homem novo que propunha Che Guevara (RIDENTI, 2004, p. 84), a intelectualidade, seguindo

0 exemplo do romantismo europeu ja instrumentalizado pela revolucdo cubana, elegeu o

havia superado a etapa feudal completamente e, por isso, seria interessante, para a burguesia industrial, apoiar uma
revolucdo que estabelecesse o capitalismo pleno no pais. O papel do partido comunista seria, entdo, arregimentar
esses setores descontentes (a burguesia nacional, o pequeno produtor rural, o proletariado, 0 camponés, entre
outros) em uma politica de aliangas com vistas a realizar tal revolucdo. Sobre as bases desse pensamento e sua
posterior critica, ver Prado Jr. (1987).

28 Uma curiosidade sobre O Circo é que, segundo Ivana Bentes, ele é levado a um festival de cinema direto em
Moscou, em 1966, por Joaquim Pedro de Andrade e Mario Carneiro. Entretanto, um problema com o transporte
faz a fita se perder: “Joaquim Pedro e Mario Carneiro sdo convidados para um semindrio sobre o som direto e 0
cinema verdade, em Moscou. Na mala, deveriam levar O Circo, de Arnaldo Jabor, e um texto de apresentacdo do
filme para ser lido antes da projecdo. Na véspera da viagem, festa de aniversario de Marilia, mulher de Mario.
Jabor deixa o texto de apresentacdo do filme em cima da cama, junto com os papéis de presentes e a empregada
joga tudo no lixo. Joaquim Pedro fica furioso e d& uma bronca em Mario pela irresponsabilidade. Méario promete
refazer o texto de memdria. Ao chegar em Moscou, Mério esta fazendo a barba quando comeca a ouvir pancadas
na parede acompanhadas de uns berros: ‘Nao ¢ possivel! Isso ndo pode acontecer!!’. Vai ver correndo o que &,
entra no quarto e encontra Joaquim Pedro batendo com a cabega na parede. A mala com o filme de Jabor tinha
sido trocada por outra, contendo jeans velhos e cintos de Sarah, mulher de Joaquim” (BENTES, 1996, p. 35).
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homem do campo. Criou-se entdo uma estrutura de sentimento?® que privilegia a questdo

campesina na cultura brasileira:

Sdo exemplos expressivos da estrutura de sentimento romantica e
revoluciondria — para amalgamar num Unico termo as propostas de Williams,
Lowy e Sayre —desenvolvida no Brasil no inicio dos anos de 1960: a) a trilogia
classica do inicio do Cinema Novo, todos filmes rodados em 1963 e exibidos
ja depois do golpe — Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos; Deus e 0
Diabo na terra do sol, de Glauber Rocha; e Os fuzis, de Ruy Guerra —; b) a
dramaturgia do Teatro de Arena de Sdo Paulo (de autores como Gianfrancesco
Guarnieri, Augusto Boal, Francisco de Assis e Oduvaldo Vianna Filho, o
Vianinha), e também de autores como Dias Gomes; c) a cangao engajada de
Carlos Lyra e Sérgio Ricardo; d) o agitpop dos Centros Populares de Cultura
(CPCs) da Unido Nacional dos Estudantes, especialmente em teatro, musica,
cinema e literatura —como os trés livros da cole¢éo Violdo de rua (Felix, 1962;
1963), com o subtitulo revelador de poemas para a liberdade, cujo poeta mais
destacado foi Ferreira Gullar, ou ainda o filme Cinco vezes favela, dirigido
por jovens cineastas, entre eles Carlos Diegues, Leon Hirzman e Joaquim
Pedro de Andrade (RIDENT]I, 2004, p. 86).

O Cinema Verdade vai também se enquadrar nesta diretriz. A ideia de uma aproximacao
com 0 povo é ensejada historicamente pelo PCB, mas desenvolve-se em outros campos do
debate publico. Um desses espacos é o CPC. A organizacdo é fundada no Rio de Janeiro em
1962 e dura até o golpe. Sua vida curta, porém, ndo limitou sua influéncia sobre a cultura
brasileira. Sob a rubrica da UNE e direcdo de Carlos Estevam Martins®°, o centro buscava
“construir uma arte popular revoluciondria” e “combater o hermetismo da arte intelectual” por
uma “arte que o povo consiga acompanha-la, entendé-la e servir-se dela” (MARTINS, 2004).
O aparente viés paternalista da Gltima frase ndo passou despercebido pelos participantes do
grupo. Heloisa Buarque de Hollanda, escrevendo anos depois, relembra que:

Ao reivindicar para o intelectual um lugar ao lado do povo, ndo se faz apenas
paternalista, mas termina — de forma “adequada” a politica da época — por
escamotear as diferencas de classe, homogeneizando conceitualmente uma
multiplicidade de contradicdes e interesses (HOLLANDA, 2004, p. 26).

Assim, 0s cineastas e outros artistas do centro estariam designados para cumprir a
funcdo de achar uma linguagem que pudesse aproximar o intelectual e o popular. Ademais,

Ferreira Gullar, escritor ligado ao Centro, ao rever os aspectos tedricos de suas formulagoes

2 Ridenti retoma o conceito cunhado por Raymond Williams para descrever uma espécie de sensibilidade média
que atravessa determinados grupos de artistas intelectuais contemporaneos (RIDENTI, 2004, p. 82).

30 Carlos Estevam Martins (1934 - 2009) foi um socidlogo brasileiro, atuou pelo ISEB e foi, posteriormente,
identificado como o autor do manifesto do CPC que havia sido primeiro publicado em nome de sua diretoria.
Também foi o primeiro diretor do Centro, professor pela Universidade de Sdo Paulo e Secretario de Educacéo de
Séo Paulo nos governos de Luiz Antonio Fleury (1991-1995) e de Orestes Quércia (1987-1991).
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estéticas também ressalta a importancia de entender a cultura popular como algo que vem de

uma consciéncia revolucionéria do povo:

[...] é necessério desenvolver uma agdo mais proxima da massa, ndo apenas
produzindo obras "para” ela como procurando trabalhar "com" ela, visando
tanto desenvolver, nela, 0os meios de comunicacdo e producdo cultural, como
obter, nesse trabalho, um conhecimento mais objetivo de determinada
comunidade que permite maior eficacia na elabora¢do da obra que seja
dirigida a massa (GULLAR, 1980, p. 84)

Roberto Schwarz, ao falar sobre o CPC, ressalta sua influéncia no campo politico no
sentido de buscar uma aproximagdo com o povo através de apresentacdo de pecas em porta de
fabrica, por exemplo: “No Rio de Janeiro, os C.P.C. (Centro Popular de Cultura) improvisavam
teatro politico em portas de fabrica, sindicatos, grémios estudantis e na favela, comecavam a
fazer cinema e langar discos” (SCHWARZ, 2014, p. 69). Esse teria sido um dos motivos de seu
fim em 1964, segundo o autor, uma vez que 0 regime sO atacou, em um primeiro momento,
aqueles pontos de inflexdo entre cultura e massa. Artistas que dialogavam num circuito mais
restrito de classe média ou de classe média alta s sofreriam ataques que os inviabilizassem a
partir do Al-5.3!

Fato é que o grupo teve um impacto muito forte no que seria produzido culturalmente
nos proximos vinte anos no Brasil. Participaram do CPC artistas como Oduvaldo Viana Filho
(o Vianinha), Carlos Lyra, Edu Lobo, Nara Ledo, Sérgio Ricardo e Geraldo VVandré, além dos
cineastas Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, entre outros. De fato, um filme chegou
a ser produzido pelo CPC. Cinco Vezes Favela (1962, Miguel Borges, Marcos Farias, Leon
Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Caca Diegues) era uma coletanea de cinco curtas de
ficgéo, dentre eles Pedreira de Sdo Pedro, em que Hirszman ensaia um uso do direto, embora
ndo chegue a se realizar. O atravessamento da questdo do popular com o cinema é patente nos
discursos dos cineastas e o intuito vai permanecer, mesmo que durante as décadas seguintes as

suas possibilidades sejam reinterpretadas:

O artista revolucionario popular poderia ser o individuo que mora na zona sul,
trabalha e ganha dinheiro, tem mae, mas vé que a favela é logo ali e que na
porta de seu edificio dorme um mendigo adulto. Sente-se, entdo, compelido a
renegar sua existéncia de "burguesia de doirada tez" para juntar-se ao povo.
Sua op¢do é moral. Sua acdo politica é um problema de honra e de doutrina.

31 «“Se em 64 fora possivel a direita ‘preservar’ a producio cultural, pois bastara liquidar o seu contato com a massa
operéaria e camponesa, em 68, quando o estudante e o publico dos melhores filmes, do melhor teatro, da melhor
musica e dos melhores livros ja constitui massa politicamente perigosa, serd necessario trocar ou censurar 0S
professores, 0s encenadores, 0s escritores, 0s musicos, os livros, os editores, - noutras palavras, serd necessario
liquidar a propria cultura viva do momento” (SCHWARZ, 2014, p. 63).
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Realiza-se como atitude intelectual pacificadora de uma existéncia
contraditdria de escritor de classe que mora em edificio altissimo, observando
0 rico que porta um presunto e os andrajos que crescem na favela.
Evangelicamente, ele mitifica o poder de conversdo da palavra e seu
movimento intencional passa a ser o de comover e culpar: comover pela
denuncia da miséria, culpar pelo investimento na suposta consciéncia critica
e revolucionéria do intelectual. Como disse Arnaldo Jabor revendo sua propria
participagao na produgdo cepecista, “a gente pensava que a fome era um caso
de falta de informacdo: se o povo fosse bem informado, aconteceria a
revolugdo, sem nos darmos conta da extrema complexidade do problema”.
Uma missdo assumida como tal: trata-se de um dever, de um compromisso
com 0 povo e com a justica vindoura — a revolucdo nacional e popular
(HOLLANDA, 2004, p. 45).

Hollanda ainda fala, citando o poeta Ferreira Gullar, sobre como ha um esfor¢o por parte
desses intelectuais em adotar uma “sintaxe das massas”, renunciando a técnica literaria padréo.
Esse debate ensejado pelos CPC e presente em grande medida no espaco publico brasileiro,
antes e depois do golpe, aparece também nos escritos de diversos cineastas, entre eles um dos
principais incentivadores do direto: Leon Hirszman, realizador de Maioria Absoluta e Sdo
Bernardo. Segundo a tese de Reinaldo Cardenuto Filho, O cinema politico de Leon Hirszman
(1976-1981): engajamento e resisténcia durante o regime militar brasileiro. Leon, que durante
a juventude fora militante no CPC, estava interessado na constituicdo de um cinema nacional-
popular. Ou seja, em um cinema que fizesse uma ponte entre a intelectualidade da alta e média
classe com o intelectual organico, valendo-se do conceito de Antonio Gramsci, que viria a ser
representado na tela (CARDENUTO FILHO, 2014, p. 41). Esse intuito é informado pelas
discussdes realizadas no centro, das quais participaram também Caca Diegues e Glauber

Rocha,*? em que, como ressalta Cardenuto: “o CPC teve como uma das principais inquietagdes

32 Fazemos aqui uma pequena ressalva quanto a influéncia dos CPC no Cinema Novo, em especial no trabalho de
Diegues e Rocha. Cadernuto Filho (2008), na sua dissertacdo, vai abordar mais a fundo a questdo do cinema
cepecista. Nesse trabalho, fica claro que ha querela publica em volta da ideia de cinema defendida por Carlos
Estevam e aquela que esses cineastas almejavam. Cadernuto recupera artigos publicados no jornal Metropolitano
em 1962 em que Estevam faz duras criticas ao resultado de Cinco Vezes Favela (que ele qualifica de “pequeno-
burgués) e ao Cinema Novo. Diegues sai em defesa do filme no qual ele possuia um episédio e Rocha, do
movimento, defendendo uma autonomia artistica do diretor em relagdo ao ideoldgico. H& em jogo ai um debate
gue vai se aprofundar muito nas décadas seguintes. Glauber, que orbitou 0 CPC em um primeiro momento, vai
tematizar esse debate entre comunicacdo de massa, politica e arte em Terra em Transe (1967) (XAVIER, 2012a,
p. 36). Diegues vai romper com o CPC logo antes do golpe e vai abandonar os seus propositos em grande parte na
década de 1970 (CADERNUTO FILHO, 2014, p. 66). Em sua biografia, o diretor diz que se sentia “um infiltrado”
(DIEGUES, 2014, p. 117) no grupo, mas faz elogios a atuacdo do CPC de modo geral: “Apesar dos erros
cometidos, o CPC foi um projeto generoso de construcdo de pais a partir da cultura de seu povo, fosse 1a o que
isso significasse para seus militantes. O CPC nos fazia refletir sobre a possibilidade de uma cultura nacional e
escolhia sua face popular, nos expondo a um corpo a corpo com a populacdo, com a qual acabavamos por aprender
mais do que ensinar” (DIEGUES, 2014, p. 122). Para os fins desta tese, acreditamos que, para além dessa querela
especifica e outros conflitos em torno do nacional-popular que vdo permanecer no debate publico durante todo o
periodo da ditadura e além, ha elementos do pensamento cepecista, marcadamente a ideia de um dialogismo entre
intelectual e povo e a ideia de “dar voz ao povo”, que sobrevivem as eventuais rupturas com o grupo.
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a pesquisa por uma forma estética que permitisse estabelecer uma comunicacdo mais ampla
entre arte politica e classes populares” (CARDENUTO FILHO, 2014, p. 45).

No livro Cineastas e Imagens do Povo, Jean-Claude Bernardet (1985) ndo vai discutir
expressamente o direto, entretanto, a questao da “voz do povo” na tela e da possibilidade de se
gravar in loco vai ser fundamental para a emergéncia do que ele chama de “modelo sociologico”
no documentario brasileiro da época. A possibilidade de fazer entrevistas em profundidade e,
de fato, registrar os sons do cotidiano dessas fontes € uma das coisas que vai fazer surgir o
“‘Modelo socioldgico’ cujo apogeu situa-se por volta de 1964-1965, foi questionando e
destronando, e varias tendéncias estéticas despontaram” (BERNARDET, 1985, p. 8).

O texto de Bernardet também expde as limitagcdes desse modelo. Em Maioria Absoluta
(1964), ha a questdo do interlocutor, por exemplo. Em ambos os filmes, ha uma diviséo entre
“nos”, “eles” ou “tu”. O documentario chega a acabar em um plano aéreo de Brasilia e
perguntando ao espectador: “O filme acaba aqui. L4 fora, a tua vida como a destes homens
continua?”. O narrador, nesse filme, refere-se as fontes como “ele”, também falando sobre
como “eles” ndo podem saber sobre algo. Assim, em ambos os filmes, estabelece-se uma
relacdo de poder com suas fontes. Temos ai um ponto de diferenca entre 0 que acontece no
nosso Cinema Verdade com outras versdes do cinema de som direto no mundo. A presenca do
narrador over como “voz do saber” é oposta ao que pregava o direct cinema, por exemplo. Para
0s cineastas estadunidenses e canadenses, a grande inovagdo do direto era justamente poder
mostrar uma realidade “sem media¢ao”. No cinema verité, de cunho mais ensaistico, a narragdo
era mais comum, embora menos invasiva que a brasileira. Utilizando a nomenclatura de Bill
Nichols, o Cinema Verdade brasileiro parece aproximar-se mais do modo expositivo do
documentério, enquanto o direct cinema se aproximaria do modo observacional e o cinema
verité do modo participativo geralmente (NICHOLS, 2005, p. 157). Costa sugere que a presenca
massiva de voz over nesses filmes parece se dever a dificuldades técnicas (COSTA, 2006, p.
153), e isso é corroborado por algumas entrevistas com técnicos em Guimardes (2008).

Entretanto, Glauber Rocha nos da a entender que essa seria uma escolha politico-estética:

[...] o fascinio do direto congela a esséncia dialética (ndo escreve tudo que se
fala ou ndo se fala tudo que se escreve...) na retorica linguistica: os arquivos,
o tédio de buscar no ser literario neurético alguma qualidade... - liberalismo
do Cinema Verdade - o que é Cinema Verdade? (Vide Garrincha). (ROCHA,
1981, p. 371-2).

Ou seja, 0 excesso de voz over seria explicado mais pela necessidade nesses filmes de

se vender uma tese (ligada a dialética marxista), um aspecto que escaparia as vertentes francesa
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e norte-americana. H& ainda uma mengéo a Garrincha, Alegria do Povo (1962), como excegao.
Nesse filme, a auséncia de mais entrevistas em direto €, de fato, explicada pelas dificuldades
técnicas. De qualquer modo, esses filmes parecem delegar um papel menos importante as
capturas em direto do que seus pares na Europa e na América do Norte, dado que a “voz de
saber” possui maior tempo de tela e maior importancia narrativa que a “voz do povo”, para usar
os termos de Bernardet (1985). Outra diferenca seria a extensao dessa produgéo. Entre os filmes
que citamos aqui, por exemplo, ha apenas um longa. Ha, de fato, um afa em realizar um cinema
mais observacional, de cunho Griersoninano, que ¢é contida pelas dificuldades técnicas.

A dissertagdo de Tide Borges vai percorrer mais ou menos o caminho que os outros
textos que apresentamos neste capitulo, fazendo a analise de nove filmes. De inicio, a autora j&
estabelece que a questdo da voz serd central para o seu trabalho, tanto do ponto de vista de
entender como o ato de fala registrado in loco vai servir como instrumento politico e discursivo
para os cineastas, que defendiam uma espécie de voz on como acréscimo de realismo
(GUIMARAES, 2008, p. 15), como numa tentativa de desmistificar esse instrumento ao falar
da voz do narrador, “voz de poder” ou “voz de Deus” (GUIMARAES, 2008, p. 16).

Tide Borges ressalta que, muitas vezes, essa “voz do povo” ¢ utilizada de maneira
“monoldgica”. Aqui, ela usa a distingdo de Bahktin entre “monologico” e “dialogico”.
Monoldgico seria quando ha "a utilizacdo da entrevista para a afirmacéao das ideias e do ponto
de vista do autor" (GUIMARAES, 2008, p. 17), e dialdgico quando "o momento no
documentario em que a entrevista ou o depoimento se torna um canal de expressdo para 0 ponto
de vista daquele individuo em relacdo ao seu lugar no mundo, que ndo precisa ser,
necessariamente, o do autor" (GUIMARAES, 2008, p.17). Um filme que teria uma utilizac&o
majoritariamente dialégica da voz do outro seria 0 segundo documentario de Jabor: Opiniédo
Plblica (1967).

Neste filme, Jabor tenta entender o apoio ao golpe de 1964 entre seus pares, 0s cidaddos
de classe média do Rio de Janeiro. Essa proximidade com objeto do documentério acaba
fazendo o cineasta refletir sobre seu proprio papel naquele meio, de forma que as muitas vozes
se apresentem de maneira mais homogénea. Tide Borges ressalta que “os depoimentos sdo
recolhidos de forma muito mais espontanea” (GUIMARAES, 2008, p. 73), com a participacio
do cineasta, que, em sua voz over, refere-se aos aparatos de gravacéo e faz uma narragdo menos
“cientifica” (GUIMARAES, 2008, p. 73), o que diminui sua distancia em relacdo a outros
relatos.

Essa leitura de Tide Borges vai na contramdo da leitura que Glauber Rocha faz de

Opiniéo Publica. Rocha entende que o filme seria, sim, um aprofundamento das questdes postas
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ja desde Maioria Absoluta, mas as contradigdes entre as falas de Jabor e os depoimentos
recolhidos sdo vistas como um exemplo da “repulsa do povo por sua propria imagem”
(ROCHA, 1981, p. 115). Um indicio da nocéo vigente a época da funcéo do cineasta de apontar,
diagnosticar e oferecer voz as contradi¢des populares. Ha uma pequena historia ressaltada por
Glauber de um falar popular nas telas, como movimento delegatdrio dos cineastas do Cinema
Verdade do poder de registro ao popular, como uma espécie de alianga utdpica entre realizador

e entrevistado:

[...] a novidade técnica/ideoldgica da Maioria estava no fato de montar um
didlogo de classe/falando o Pobre/falando o Rico - duas falas duas ideias
diversas, uma do Poder outra do Povo. Esse conflito claro desde
Arraial/Arruanda (sem a voz direta, com o texto off, porque em 1960/1 nédo
tinhamos ainda micros sincronizados gravadores tipo Nagra, etc, por...),
aprofundado em Maioria - seguird seu curso nos documentarios futuros,
destacando-se A opinido publica e Brazyl verdade. Ja estava em crise o
Cinema Verdade Euryankee quando o Cinema Novo langou seus
documentarios dialéticos sobre a realidade brasileira/terceiromundistas
(ROCHA, 1981, p. 372)

Assim, Glauber Rocha entende que ha no Cinema Verdade documental, de maneira
muito expressa, essa dindmica de luta de classes, que também vai ser o0 ensejo para 0s cineastas
ligados aos CPCs se aproximarem da técnica do som direto em externas e do uso de gravadores

portateis.

3.3 O contexto tedrico: a litania audiovisual e sua influéncia no cinema

Outro aspecto que embasa a defesa do direto em seus primeiros anos é a influéncia de
algumas ideias sobre som correntes na literatura tedrica da virada dos anos 1950 e 1960 nos
escritos de alguns cineastas. A essa tendéncia tedrica Jonathan Sterne (STERNE, 2003, 2011)
deu o0 nome de litania audiovisual. Segundo Sterne (2003), existe essa corrente de pensamento
que ganha vulto junto aos estudos de comunicagdo e midia na segunda metade do século XX.
Ela teria base em uma tradigéo de separar som e imagem e de atribuir a um ou outro um grau
maior de presenca.

Essas ideias sdo recorrentes na literatura em diversos meios, mas ganham forga com o
advento do cinema e da reproducéo de som e estariam em evidéncia, por exemplo, nos trabalhos
da Escola de Toronto (em especial no conceito de oralidade nos trabalhos de Marshall
McLuhan, Walter Ong e Harold Innis), e persistiriam fortes até hoje. Buscamos neste

subcapitulo entender se essas ideias influenciaram na defesa apaixonada que muitos cineastas
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fizeram das técnicas de gravacdo em som direto quando estas chegaram ao Brasil, pois hd uma
similaridade entre alguns argumentos. Ou seja, diante de uma insercdo tecnoldgica que
possibilita a gravacdo do som direto em externas, também o cinema brasileiro se viu levantando
diversas teorias sobre o significado ontologico do som. Propomos, entdo, neste subcapitulo,
revisar as ideias enumeradas por Sterne em relacdo aos escritos dos cineastas e técnicos
envolvidos na inser¢do do direto no cinema brasileiro, na busca de encontrar possiveis
influéncias e divergéncias.

Para comecar, exploramos o que Sterne define como litania audiovisual, que é uma série
de ideias sobre a natureza do som e da imagem. O termo litania serve para reforgar a origem
religiosa dos conceitos, que pode ser retracada até o evangelho de Jodo e a filosofia de Santo
Agostinho, em que ja aparece uma divisdo entre som-espirito/imagem-letra (STERNE, 2003,
p. 16, traducdo nossa). Na visdo de Sterne, essa cisao estaria presente desde 14 até os dias atuais.
O advento das tecnologias de reproducdo sonora traz um recrudescimento dessas ideias, na
medida em que autores buscam uma solucéo para explicar as novas sociabilidades incitadas
pelas midias modernas. O caso mais forte apresentado por Sterne é o de Walter Ong, que vai
lancar ideias que se espalham pela escola de Toronto. Ong faz uma diferenciacdo entre o
“homem oral” ¢ a “hipertrofia visual”, e declara que o som é mais real ou existencial que outros
sentidos (STERNE, 2003, p. 16).

Sterne elabora suas criticas a partir de uma série de trabalhos de Ong, dentre eles Orality
and Literacy (2002), publicado originalmente em 1982. Nesse texto, Ong defende uma volta as
civilizacdes baseadas na oralidade, pois o som teria uma relacdo mais profunda com a
“interioridade da consciéncia humana” (ONG, 2002, p. 70, traducdo nossa) em oposi¢do a visao
que seria um sentido voltado para as superficies. Ou seja, Ong faz uma defesa de determinadas
manifestacdes culturais com base em supostas caracteristicas ontoldgicas do som ou da audicao.
O que nos interessa é apenas 0 construto tedrico que Sterne elabora a partir desses escritos de
Ong e como estes dialogam com o campo do som no cinema e com a discusséo do direto, por
isso, ndo faremos uma descri¢do mais profunda dos textos de Ong.

A mesma ideia de uma preponderancia da oralidade também pode ser encontrada na
utopia da Aldeia Global, de Marshall McLuhan. O texto base de McLuhan, que Sterne usa para
criticar, é “Acoustic Space”, publicado em 1960, por McLuhan e Edmund Carpenter, na revista
Explorations in Communication: An Anthology. Ha uma logica nesse trabalho parecida com a
de Ong. Os autores defendem que a cultura ocidental é mais visual do que sonora e que isSO
levaria a um distanciamento do individuo com o espaco em que ele vive, por conta de uma

suposta tendéncia da imagem de ser mais abstrata do que o som: “A caracteristica essencial do
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som, contudo, ndo ¢ a sua locag¢do, mas que ele é, que ele preenche o espaco” (MCLUHAN,;
CARPENTER, 1960, p. 67, traducdo nossa)

Em um oposto e reagindo a essas ideias, estariam autores como Derrida que, em seu
célebre texto A voz que mantém o siléncio, rebate a nogéo de presenca automaticamente imbuida
ao som. Sobre ele, Sterne diz: “Derrida usa sua bem conhecida frase, a metafisica da presenca,
para criticar e desmantelar as conexdes entre fala, som, voz e presenga no Ocidente” (STERNE,
2003, p. 17). Rick Altman (2012, p. 39), ao falar especificamente do som no cinema, também
vai defender que sO se pode falar em uma natureza estavel do som se ignorarmos todas as
maneiras em que essa natureza mudou de acordo com o contexto.

Mas quais seriam 0s pressupostos dessa litania audiovisual e como ela impacta a
maneira como refletimos sobre a natureza do som e o papel das midias sonoras? Primeiro,

Sterne enumera as proposicdes basicas da litania:*®

- A audicdo é esférica, a visdo direcional

- A audicdo imerge o sujeito, a visdo oferece perspectiva

- O som vem até nds, mas a visao viaja até o objeto

- A visdo esta preocupada com superficies, a audigdo envolve contato
fisico com o mundo

- Ouvir acontece dentro de um evento, a visdo nos da a perspectiva do
evento

- A audicdo tende a subjetividade, a visdo tende a objetividade

- A audicdo nos traz até o mundo real, a visdo nos leva a atrofia e
morte

- A audicdo esté ligada ao afeto, a visdo, ao intelecto

- A audicdo é primordialmente um sentido temporal, a visao é
primordialmente espacial

- A audicdo é um sentido que nos imersa no mundo, a visao nos
remove dele

(STERNE, 2003, p. 16).

Os primeiros topicos que Sterne elenca apresentam supostas caracteristicas fisicas do
som ou da audigao (“esférica”, imersivo, movimentacao, profundo) como se fossem dadas pela
natureza desses eventos e Nndo por consensos ou contratos sociais. 1sso também esta expresso
no quinto topico (“ouvir acontece dentro de um evento, a visdo nos da a perspectiva do evento”),
que reduz o visual a perspectiva e apresenta essa caracteristica como inerente ao visual.
Sabemos que, mesmo para a Visdo, a perspectiva sequer era uma caracteristica preponderante

na reproducdo de imagens antes do Renascimento. Lastra (2000), quando fala sobre a insercédo

33 Sterne (2003) esclarece que a lista é elaborada com base em uma série de autores, mas, principalmente, nos
textos de Ong. De fato, se olharmos para Orality and Literacy (2002), veremos que ha uma tendéncia do autor a
metéaforas religiosas e a se exprimir por meio de listas que parece ser parodiada por Sterne.
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do som no cinema, também registra o esforco incessante por parte de técnicos e diretores para
criar parametros de perspectiva na banda sonora em Hollywood.

Depois, temos dois grupos que parecem entrar em contradi¢do: os que ligam o som ao
afeto ou a subjetividade (“a audigdo tende a subjetividade, a visdo tende a objetividade”; “a
audigdo esta ligada ao afeto, a visdo, ao intelecto”), ¢ os que dizem que 0 dudio seria uma melhor
maneira de acessar o mundo e, portanto, mais real (“a audigdo nos traz até o mundo real, a visdo
nos leva a atrofia e morte”; “a audigdo ¢ um sentido que nos imersa no mundo, a Visdo nos
remove dele”). Esta contradi¢do ¢ apenas aparente, pois: (1) a litania € sobre uma visédo
ontoldgica do som como natural, entendé-lo como dado e ndo como construido, ndo faz
diferenca se ele é mais “sensivel” ou mais “objetivo”, desde que ele seja alheio @ mente humana;
e (2) a litania ndo é um conjunto fechado de ideias e pode variar entre um autor e outro. Um
ultimo ponto (“a audigdo é primordialmente um sentido temporal, a visdo é primordialmente
espacial”) também parece entrar em contradicdo com outros; o fato de a audicdo ser mais
“imersiva” e “envolver contato fisico com o mundo” ndo a tornaria mais espacial que a visao?
A imagem em movimento do cinema ndo seria uma prova de uma temporalidade forte associada
ao visual?

Em seguida a essa listagem, Sterne (2003) comenta que essa seria uma maneira de
pensar 0s sentidos que proporia uma espécie de soma zero: ou somos uma sociedade da audicéo
ou somos uma sociedade da visdo. Bom, quem estuda cinema certamente ja ouviu algumas
assercOes da litania quanto ao som no cinema, as vezes até formalizada em aparatos (o que seria
um som surround se ndo uma solucdo esférica para o audio contra a direcionalidade da imagem
na tela?). Algumas declaragdes mais “comuns” também nos mostram isso: a ideia de imersdo
através do som (STAM, 2000), a ideia da necessidade real do evento sonoro (LASTRA, 2000;
ALTMAN, 2012) ou a ideia do som necessariamente afetivo (LOPES, 2003).

Na area que estuda o0 som no cinema, esse uso da litania também é bastante comum. No
ja citado trabalho de Altman, por exemplo, em que se discute as quatro falacias e meia sobre
som no cinema, pelo menos duas delas podem ser encontradas na litania: a falacia ontologica e
a (meia) falacia da indexicalidade (ou indicialidade). A falacia ontoldgica esta baseada em dizer
que o som ¢ fundamentalmente inferior ou superior a visdo (“o cinema ¢ um meio
essencialmente visual ou essencialmente sonoro”) (ALTMAN, 2012, p. 38-9). N&o ha litania
sem a falacia ontoldgica. A meia falacia da indexicalidade é aquela, ja explorada neste trabalho,
gue entende o som como especificamente mais indicial que a imagem, uma vez que efeitos
sonoros ndo poderiam ser criados de maneira totalmente digital. Mesmo os efeitos de foley sdo

registrados a partir de acoes reais (ALTMAN, 2012, p. 43). Dada a forte presenca dessas ideias



63

nos estudos sobre cinema, é natural que seja possivel fazer a conexdo delas com a defesa do
som direto. Ao menos uma das proposi¢fes enumeradas por Sterne (2003) é muito forte para
defender o seu uso (“ouvir envolve contato fisico com o mundo externo, a visao requer
distancia”). Antes de entrar nisso, gostaria de repassar um pouco de como se deu a aquisicdo
do som direto no Brasil, que fatores ajudaram a fazer a sua defesa e com que autores 0s cineastas
que decidiram fazer experiéncias nesse sentido tiveram contato.

Apresentaremos, na sequéncia, alguns achados que encontramos ao buscar indicios da
litania nos textos de cineastas e técnicos. Parece-nos que a argumentacdo de defesa do som
direto possui, sim, algumas semelhancas com algumas ideias da litania, em especial com
aquelas da Escola de Toronto. Como veremos a seguir, ha citagdes a McLuhan nos livros de
Diegues (2014) e Rocha (1981). Entretanto, € preciso adiantar alguns limites desta abordagem.
As confluéncias entre a litania e os argumentos do direto podem restringir-se a crenca do direto
como um agregador de realismo nos filmes, o que possui uma aproximacao légica com a ideia
presente na litania do som como ontologicamente mais préximo do real. A principal limitacdo
do paralelo: na litania, o maior “realismo” do som vem em detrimento da imagem (o audivel
como mais real que o visivel), o que ndo é, geralmente, verdade na defesa do direto, em que
som e imagem se complementam como mais reais.

Esse argumento ndo deixa de ser a variagdo da nogdo de “mais presenca” relacionada ao
som. Mesmo que 0 corpo estivesse presente em imagem desde o primeiro cinema, o fato de que
sua voz ndo tinha sido capturada o tornava mais “distante do espectador”. O que nos lembra a
quinta frase da litania descrita por Sterne (2003): ouvir acontece dentro de um evento, a visdo
nos d& a perspectiva do evento. Variantes desse argumento podem ser encontradas no discurso
de Glauber em relagdo ao cinema direto:

E, em regra geral, um tipo de documentario em que se usa o som direto,
entrevistando pessoas, personagens, e recolhendo som da realidade,
fotografando de uma forma direta, procurando captar o maior, fotografando
de uma forma direta, procurando captar o maior realismo possivel, dai a
palavra verdade; ou seja, um tipo de documentario que procura pelo som e
pela imagem refletir uma verdade, uma realidade (ROCHA, 1981, p. 37).

Outra seria a capacidade de o som acrescentar camadas de detalhe a realidade. Os filmes
do direto superariam, dessa maneira, a abstracdo do pitoresco. Glauber faz uma distincéo entre
aprimoramento técnico e formal. Por fim, o diretor mostra (ainda falando sobre os movimentos
de cinema direto) saber que a técnica, ou seja, 0 emprego do direto, por si s6 ndo iguala mais

presenca ou a um filme mais verbal:
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Outra coisa: esse cinema em som direto tem que ser realizado com uma técnica
perfeita. Com som e fotografia ruins, com montagem confusa ndo é um filme
realizado, é um filme que se frustra nessa perspectiva. O método, unido ao
aprimoramento técnico que ndo é aprimoramento formal — o aprimoramento
formal € uma consequéncia desse método de analisar a realidade — é muito
mais importante que o detalhe pitoresco, a investigacdo arbitraria (ROCHA,
1981, p. 43).

Esse tipo de formulacdo que iguala uma maior presenca de som direto a um maior
realismo da imagem se repete, em parte, da litania e em diversos textos de outros cineastas e da
propria imprensa. Logica parecida encontra-se, por exemplo, no depoimento dado por Caetano
Veloso a revista Filme Cultura em 1981. Tal edicdo da revista, a de numero 37, era uma edi¢édo
especial falando apenas sobre som. Como Caetano fora compositor ou diretor musical de
diversos filmes®*, inclusive do muito abordado em nosso trabalho S&o Bernardo (1972), foi
chamado para uma entrevista. Quando perguntado sobre a relacdo entre musica e imagem,
Caetano expressa uma concepc¢do muito difundida no trabalho de diversos cineastas, e mesmo

teodricos, a de que o som seria naturalmente mais “envolvente” que a imagem:

E uma coisa dificil de falar, porque é uma coisa meio cientifica, né? O som é
envolvente, te toma, independente de vocé olhar. Ja a imagem, vocé tem de
estar de frente para ela, é outra coisa. A musica é uma arte bem antiga, o
cinema é uma confusdo que apareceu bem recentemente. Mais exatamente, é
uma confusdo que mexe com toda essa trip que ja rolava antes, ou seja, toda
essa coisa de visual e movimento (VELOSO, 1981, p. 15).

Trazemos aqui essa citacdo de Caetano para comentar como ideias da litania (0 som
como naturalmente mais presente, ou mais imersivo que a imagem) podem ser encontradas de
maneira muito significativa na cultura brasileira. H4, porém, um ponto maior a se fazer que diz
respeito a todo o trabalho de Sterne ou ao campo dos estudos de som. Como vimos, uma pedra
fundamental desses trabalhos € justamente mostrar como certos mitos sobre o som e a audi¢éo
permanecem muito fortes — em oposi¢cdo ao que acontece com a imagem visual. Ja é comum,
quando se fala sobre o visual, entender que ha um trabalho de produc¢éo por tras do que vemos,
gue héa diversos modos de ver e que os modos de ver de que dispomos agora séo fruto de uma
construcdo social que remonta processos em desenvolvimento desde o Renascimento (a ja
citada nogéo de profundidade em Bauldry, a de atencdo focada em Crary, entre tantos outros

exemplos). Quando pensamos 0 sonoro, esses elementos sdo sistematicamente ignorados,

3 Sobre a extensdo do trabalho de Caetano Veloso como compositor de cinema, ver o artigo de Marcia Carvalho,
A musica de cinema de Caetano Veloso, apresentado na Intercom de 2019.
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supde-se que os modos de audicdo que possuimos sdo frutos de uma natureza ontoldgica do
material sonoro (ser envolvente, ser mais real, mais presente, etc.). Ong, McLuhan, entre outros,
vao ao extremo de dizer que uma sociedade baseada na oralidade e na audicdo seria mais
humana e mais harmonizada.

Sterne e outros vdo no caminho contrario. O autor americano vai atras de diversas
formulacgdes, como a criacdo de uma escuta focada no estetoscdpio — que depois vai ajudar na
definicdo de como hoje funciona o telefone, um exemplo de escuta que ndo pode ser chamada
de “envolvente”. O que Cactano e tantos outros chamam de mais “envolvente”, parece-nos, €
um modo de escuta especifico desenvolvido para a musica de cAmara, como demonstrado por
Emily Thompson (2012), que depois é emulado parcialmente pelo cinema e pela inddstria
fonogréafica. No caldeirdo cultural dos anos 1960, entretanto, € importante para a defesa dos
ideais desses cineastas e para a narrativa tecno-midiatica da “revolugdo do direto” igualar esse
modo especifico de escuta a uma natureza do som.

Aliado a esse discurso de mais presenca, em outro canto do espectro da litania, esta a
ideia de mais realismo, que também pode ser vista nos caminhos teéricos ou praticos. Kittler,
por exemplo, também defende que o som é mais real que a imagem, pois haveria menos recursos
de sintetizagdo espontanea de sons ou mesmo de montagem do que para a imagem (KITTLER,
1999). O argumento do cinema direto vai por outro caminho, embora ambos se sirvam de
fundamentacdo parecida baseada na litania. O cinema de som direto seria mais real que o
cinema mainstream da época, porque possibilitaria a saida do estudio. De maneira que imagens
e sons seriam mais reais que seus pares captados em estidio. Essa ndo seria, portanto, uma
caracteristica da matéria sonora, mas daquelas tomadas especificas, possibilitadas pela nova
tecnologia de som.

Outro exemplo desse tipo de raciocinio encontramos em artigo do jornalista Sérgio
Augusto, publicado na primeira edicdo da revista Filme Cultura e intitulado A propdsito do
Cinema-Verdade. No artigo, Augusto faz uma defesa desse movimento brasileiro de som direto
dizendo que o “cinema esta apto a significar mais do que a televisao, meio de informacéo direto
e imediato” (AUGUSTO, 1966, p. 41), e conclui que:

Para o cineasta, 0 problema essencial é fazer com que esse universo filmico
seja reconhecido como real e provocar no espectador, por meio de efeitos
ilusionistas, 0 mesmo sentimento de realidade do espetaculo da natureza ou
uma sensacéo similar (AUGUSTO, 1966, p. 41).
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Logicamente, a litania audiovisual ndo pode englobar todos os argumentos utilizados
por Glauber ou pelos cineastas do Cinema Novo. A légica de soma zero que Sterne (2003)
descreve ndo pode ser reproduzida no cinema, que € um meio visual também. O som direto ndo
tornaria os filmes “mais presentes” em detrimento da imagem. Nao se propde um cinema do
som contra um cinema da imagem, embora Glauber (2001) vé se referir, inspirado em Jean
Renoir, a filmes verbais. O que se observa ¢ uma repeticdo do tom e, no sentido geral, do
argumento de que os filmes em som direto seriam mais presentes, possuiriam mais mundo ou
mais verdade que aqueles de estidio e o que permitiria isso seria uma mudanca técnica.
Glauber, em especial, parece ciente do quao fécil esse discurso do direto pode descambar para
um fetichismo e da importancia de que uma ideologia sustente essa producéo, preferindo em
alguns momentos falar em cinema dialético no lugar de direto. Também néo se furta de lembrar
de outros avancos da época que facilitaram o direto, como as cameras mais leves. Ainda assim,
de um modo geral, parece haver um conjunto de ideias correntes nesse periodo que vai
privilegiar o som como agente de mudanca em relacdo a imagem. Essas ideias ndo se limitam
a litania audiovisual, mas a incluem. Adaptando-as, claro, aos interessem politicos desses
cineastas. Essas ideias podem explicar a insisténcia com o direto em meio as dificuldades, aos
experimentos mais radicais e a sua prevaléncia na producdo brasileira até hoje. Neste
subcapitulo, atentamos para como a discussao tedrica pode ter impactado decisdes préaticas dos
realizadores. No proximo, observaremos como elementos de dentro do proprio fazer

audiovisual influenciaram uma predilecdo pelo uso do direto.

3.4 O contexto midiatico: a influéncia da TV e dos cinemas novos

Na medida em que, durante os anos 1960, as contradi¢Oes desse discurso do direto como
um “género” naturalmente “mais politico”, “mais real” ou “mais presente” vao se apresentando
(ou talvez como resposta a problemas técnicos, ou mesmo atraves da transformacao interna do
Cinema Verdade), outro tipo de proposicao de uso desse novo recurso vai preponderar. A partir
dai, saem de cena 0s contornos mais realistas do cinema direto documental e entram as ideias
de descontinuidade e montagem criativa que teriam chegado ao nosso cinema através das
influéncias estrangeiras, em essencial do neorrealismo italiano e da nouvelle vague francesa.
S&o esses principios, somados a uma ideia de performance ao vivo, emprestada da televisao,
que vao nortear os experimentos com o direto de ficcdo nos primeiros anos a partir de 1968.
Neste subcapitulo, abordaremos, brevemente, a influéncia da televisdo na insercdo do direto,

através do trabalho de Regina Mota (2001) essencialmente; depois, a partir de Gilles Deleuze
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(2018), analisaremos a ideia de som sendo gestada no cinema europeu de ficcao nesse periodo,
para, por fim, pontuar como essas discusses foram importantes para o trabalho de Glauber
Rocha (1981) e de Rogério Sganzerla (2001), por exemplo. Comentamos também, por alto,
como a ideia de direto como artificio vai aparecer no Cinema Verdade, através do exemplo do
filme Viva Cariri! (1969, Paulo Gil Soares).

Regina Mota, em seu livro A épica eletrénica de Glauber Rocha (2001), vai abordar os
experimentos que esse diretor faz com a linguagem televisiva no programa Abertura, exibido
na TV Tupi, no inicio da década de 1980. Particularmente interessante ao nosso trabalho é o
segundo capitulo desse texto em que a autora discute a influéncia do cinema direto nessa
producdo e no pensamento de Glauber. Mota (2001) cataloga as entradas mutuas entre cinema
e televisdo no periodo. Em especial, a autora mostra como: (1) as discussdes técnicas e estéticas
de um meio acabam repercutindo no outro, criticando a ideia de que essas historias possam ser
compreendidas separadamente; e (2) periodos de valorizagdo do realismo e do artificio
alternam-se em ambos.

Em primeiro lugar, Mota recupera os textos de Roberto Rossellini sobre a importancia
de os filmes revelarem a “verdade” (MOTA, 2001, p. 25). Embora Rossellini entendesse a
impossibilidade dessa proposta, ele defendia a busca por um “cinema de primeiro grau”, que
teria adesdo da realidade das coisas, que fosse apenas denotativo, ou seja, um método de
gravacdo de menor intercessao do cineasta na realidade. Essa discusséo no bojo do neorrealismo
vai levar ao desenvolvimento de estratégias como o emprego de ndo-atores em filmes de ficgcdo
e a gravacdo do maior numero possivel de cenas em locacdo. Expedientes que vao aumentar a
pressdo na Europa por formas mais efetivas de se captar som em externas.

O neorrealismo italiano vai fazer uma defesa do cinema nas ruas, assim como algumas
correntes do cinema documental, como ja citado. Parece que, desde antes, 0 proximo passo
havia sido anunciado. Levaram as cameras para a rua, agora faltavam os microfones. Os
gravadores portateis surgem em resposta a essa demanda dos cinemas novos e, principalmente,
da televisdo. E através do telejornalismo e do ao vivo que eles entram no imaginério popular.
Logo essa estética vai ser absorvida pelo cinema também.

Como se sabe, a televisao, assim como o cinema logo depois da implementagéo do som,
vai se servir de elementos estéticos emprestados do radio e do teatro (MOTA, 2001, p. 27). A
autora retoma um periodo anterior a invencdo do videotape, em 1951, em que a televiséo
precisava transmitir tudo em simultaneidade. Dessa maneira, criou-se uma cultura de improviso
e de producgdo ao vivo em estudio, que depois seria repetida quando os gravadores de fita

magnética surgiram. A partir 1951, segundo a autora, a televisao vai se voltar para a estética do
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cinema, para entender como “montar” os videotapes, e ai comeca um diélogo interessante entre
os dois. O som direto sempre foi regra em estudio e era possivel gravar dessa maneira em
externas desde a década de 1930, como provam alguns filmes em que esforgos herculeos para
concretizar essa pratica foram realizados, como Réquiem a Lenin, 1934, de Dziga Vertov
(MOTA, 2001. p. 34). No estudio, a regra era a gravacao em direto desde meados da década de
1930 até os anos 1950, como nos mostram o0s textos de Luiz Adelmo F. Manzano (2014) e
Krystin Kalinak (2015)%.

Ha, na televisdo, um processo de reivindicacdo de formas do direto parecida com o do
neorrealismo italiano. Em primeiro lugar, € interessante entender porque voltar a ter mais
seguimentos ao vivo interessava aos reporteres e diretores de televisdo. Em segundo lugar,
porque se desenvolvera uma ideia do meio televisivo como um meio “intimo”, o que provocou
consequéncias estéticas. Isso pode ser visto, segundo Mota (2001), nos seguimentos de
jornalismo de atualidades que, mesmo quando a televisdo se encastela nos estudios, segue indo
as ruas, gravando com cameras leves. Essa vontade de direto, por assim dizer, vai ser
instrumental na criacdo das estéticas do cinema moderno mesmo muito antes de elas surgirem:
"A 'cdmera na méao’, tdo cara as estéticas dos cinemas novos, se generalizou como procedimento
técnico indispensavel as 'atualidades' para dar conta da dindmica do real” (MOTA, 2001, p. 34).

A partir do final dos anos 1950, e antes mesmo do cinema direto em si, 0S experimentos
no campo televisivo véo progredir muito. Mota (2001) retoma como sintoma disso os trabalhos
pioneiros de Henry Stork, em 1937, de Georges Rouquier, em 1946 e um especial gravado por
Orson Welles, em 1950. Essa permuta constante entre cinema e televisdo também vai aparecer
nos escritos de Rogério Sganzerla. O cineasta de O Bandido da Luz Vermelha, em seu livro Por
um cinema sem limite, vai propor uma espécie de historiografia do cinema. Sganzerla divide o
cinema em classico e moderno (corrente com a qual ele se identifica). A modernizacdo passaria
por uma busca maior de realidade, da afirmacdo do individuo como sujeito histérico,
caracteristicas que, segundo o autor seriam influenciadas por “certos cine-jornais”
(SGANZERLA, 2001, p. 19). O diretor moderno, segundo Sganzerla, filmaria como um
“cinegrafista de jornais de atualidade” (SGANZERLA, 2001, p. 84). Essa relagdo com o

jornalismo como defesa de uma modernidade cinematogréafica baseada no uso do direto também

3% Manzano realiza em Som-Imagem no Cinema (2014) um trabalho sobre o som na obra de Fritz Lang. Embora
sua andlise seja de cunho mais estético-narrativo, ha indicios no texto de como funcionavam as préaticas de som
direto em estidio em M, o Vampiro de Disseldorf (M- Ein Stadte sucht ein Morder, 1931, Fritz Lang). Kalinak
organiza em seu livro Sound: Dialogue, Music and Effects (2015) uma periodizagdo do estilo do som audiovisual
em Hollywood desde o primeiro cinema. Como sua abordagem é mais estilistica, ndo faremos uma discussdo mais
profunda desse texto neste subcapitulo, mas ele também fornece substrato para a afirmacéo anterior de que o som
em estldio nas décadas de 1930 e 1940 era, essencialmente, captado em direto.
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aparece em entrevista do diretor Walter Lima Jr. & Miriam Alencar, do Jornal do Brasil, durante
a abertura do relangamento de A Lira do Delirio (1974):%

Quando se usa som direto no CB ndo se sabe gue se esta fazendo um novo tipo
de cinema, o cinema direto. A cAmara pode estar a servico dos atores sem ser
subserviente aos atores como no caso de A lira do delirio, que ndo é um filme
dublado pelo Nagra. Cinema direto permite uma espontaneidade muito mais
ampla. [...] Eu sou um repdrter e sou um cineasta. E meu filme é uma soma
disso. Eu uso o cinema direto como um repdrter usa o gravador. Uso de
maneira jornalistica, mais como criacdo da matéria do que a propria matéria
(ALENCAR, 1978, [s.p.]).

Ha também, no texto de Mota, a recuperacdo de um debate muito ativo entre Louis
Marcorelles e Christian Metz, na década de 1960, que aponta para o préximo passo de um direto
além da nogdo de realismo. Marcorelles criticaria Metz por omitir 0 som de suas analises
filmicas, desconsiderando “o direto consagrado pela televisdo” que teria trazido “o som das
ruas ¢ a palavra do homem comum” para as telas (MOTA, 2001, p. 39). Essa resisténcia dos
tedricos em abordar as mudancas que o som direto traz se repetiria frequentemente. Mota
relembra a Declaracdo sobre o futuro do cinema sonoros®’, publicado em 1928 por Sergei
Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Grigori Alexandrov, em que esse grupo de formalistas
soviéticos vai na contramao de Vertov, ao se colocar contra um uso realista do som, supondo
que ou bem se propunha uma montagem criativa do som, ou ele seria inGtil. Em um primeiro
momento, o direto se coloca como o oposto do que propunha Eisenstein, porém isso muda
diante dos cinemas novos como veremos mais adiante. Por conta disso, Mota (2001) afirma que
muitos cineastas desses movimentos vao rejeitar o direto quando ele surge. Essa nova técnica
de gravacgéo implicaria um menor controle autoral sobre as gravacoes, segundo depoimento de
Nicole Rouzet-Abagli. Logo depois, estabelece-se a percepcao de que o direto implicaria uma
maior proximidade entre imagem e referente, que serviria como um estilo que se opbe a
transparéncia da imagem, e muitos cineastas comecam a defendé-lo como uma espécie de
“montagem simultanea a filmagem” (MOTA, 2001, p. 44).

Aqui Mota retoma os depoimentos de Glauber Rocha, diretor que vai defender o direto

nos termos do imprevisto e da ideia de uma possibilidade de encontro com um “ensaio critico”

36 Disponivel na Hemeroteca Digital da Bibilioteca Nacional: <http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>.
Publicado em 26 nov 1978. Acesso em: em 4 jun 2022.

37 Mota refere-se a esse texto como Manifesto dos Trés (MOTA, 2001, p. 40). Deleuze, como Manifesto de 28
(DELEUZE, 2018, p. 279). Em outras fontes, encontramos aquele que, provavelmente, € o titulo original do texto
Declaragdo sobre o futuro do cinema sonoro (ALVIM, 2017, p. 4) ou, ao menos, como foi publicado no Brasil
em um apéndice ao livro A forma do filme (EISENSTEIN, 2002). Adotaremos essa Ultima grafia seguindo a edi¢do
brasileira do texto que obtivemos.
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da realidade, elogiando a aproximagdo com a televisdo e o jornalismo. Isso somado a uma
influéncia estrangeira, Glauber, como ja referido, afirma ter se interessado pelo direto ao ser
aconselhado por Jean Renoir que, ao assistir Terra em Transe em um festival, comentou que
ele deveria ser um filme em direto por se tratar de um “filme verbal” (ROCHA, 1981, p. 183).
Isso torna o Nagra III e o “cinema direto” objetos de desejo, segundo o proprio diretor. Ele
parte, entdo, para gravar Cancer, filme que sé vais ser finalizado quatro anos depois em Cuba
por problemas no som, e um curta experimental que se perdeu (ROCHA, 1981, p. 187-8).
Ressalta-se, entdo, essa comunicacao mutua entre televisdo, os cinemas novos globais e
0 que acontecia no Brasil no comeco dos anos 1960. As chaves do realismo e do artificio (que
vai ser preponderante nos cinemas novos) também parecem coexistir nessa comunicacdo. Mota
retoma, entdo, o pensamento de Gilles Deleuze para exemplificar como esse atravessamento

entre televisdo e cinema foi forte no periodo:

Para Deleuze, o segundo estagio do cinema falado nunca teria nascido sem a
televisdo, embora ela ndo tivesse tomado conhecimento daquilo que estava
inventando. As reportagens televisuais obrigaram o desenvolvimento das
habilidades da cAmera de reportagem, motivadas pela rapidez na realizagédo
(MOTA, 2001, p. 44).

Deleuze é um autor frequentemente citado por Mota e gostariamos de trazer uma
discussdo um pouco ampliada de seu capitulo sobre som, pois 0 autor parece resumir bem como
as mudancas tecnoldgicas do som véao sugerir efeitos para além de um maior realismo. No seu
livro Cinema 2: A imagem-tempo (2018), Deleuze vai defender que esta se desenvolvendo
dentro da experiéncia moderna de cinema um novo regime estético para as imagens sonoras.
No primeiro cinema, imperaria uma relagdo de sugestdo do som pela imagem, no cinema
classico (a imagem-movimento), uma relacdo de dominacdo, e, por fim, uma relacdo de
autonomia no cinema moderno (a imagem-tempo). Embora cite apenas em uma nota de rodapé
as mudancas tecnoldgicas (dentre elas a fita magnética) a que o0 som no cinema estava exposto,
fica claro que estas tiveram muita influéncia em tais desenvolvimentos. O autor deixa claro que
esses regimes convivem entre si e ndo se sucedem, mas € sintomatica a maneira como ele devota
a autonomia entre som e imagem o mais importante lugar em sua triade. A autonomia e 0s
efeitos decorrentes dela (a descontinuidade, a voz over, os sons fantasmagéricos, os cortes
abruptos, entre outros) seriam o que ha de mais moderno em som de cinema. A preferéncia de
Deleuze por autonomia ao inveés de realismo remonta uma tradi¢do baseada em Eisenstein, que

compete com o que vimos de Vertov no subcapitulo anterior. Remonta, também, os fazeres de
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diversos cineastas ligados ao Neorrealismo Italiano e a Nouvelle Vague. Muitos deles sdo
citados em seu texto, inclusive.

Deleuze entende que o primeiro cinema néo pode ser considerado mudo, pois héa atos de
fala nele, embora estes sejam indiretos (através dos intertitulos). O cinema classico ao aderir ao
sonoro transformaria esses atos de fala em discurso (ha toda uma discussao sobre discurso e
narrativa retomando Emile Benveniste que n&o cabe aqui), muito embora uma grande parte da
sociabilidade nesses filmes se observe nos siléncios. E em torno do terceiro momento, de
modernizacdo do som, que o texto de Deleuze gira. Esse € um momento em que, segundo 0
autor, ndo basta restituir o ato de fala, é necessario trabalhar o todo dos elementos sonoros (0
que Deleuze chama de continuum sonoro) e reorganiza-los em modos que ndo girem em torno

de uma relacao direta entre significante e significado:

O moderno implica um novo uso do falado do sonoro e do musical. E como
se, numa primeira aproximacdo o ato de fala tendesse a se libertar da
dependéncia perante a imagem visual, e ganhasse, por si mesmo, um valor e
autonomia, no entanto, ndo-teatrais (DELEUZE, 2018, p. 286).

Isso aconteceria quando um ruido toma o lugar de um ato de fala, ou o contrario — o
autor cita como exemplos a cena da bola de ping-pong em As Férias de Mr. Hulot (Les
Vacances de Monsieur Hulot,1953, Jaques Tati), e um dialogo apenas de “pfff” em Tempo de
Diversao (Play Time,1967, Jaques Tati) —, ou quando ha um desequilibrio entre esses elementos
—a mausica mais alta que transforma a voz em inaudivel no Week-End a Francesa (Week-End,
1967, Jean-Luc Godard). Deleuze também faz um elogio aos elementos que complementam de
maneira ndo redundante (aqui ele retoma a Declarac¢ao sobre o futuro do cinema sonoro, de
Eisenstein, Prokofiev e Alexandrov) a imagem, como, por exemplo: os sons fora de campo e a
voz em over em India Song ( 1975, Margarite Duras), os usos do siléncio em Othon (1970, Jean
Marie Straub e Danielle Huillet), o corte irracional em Viver a Vida (Vivre Sa Vie, 1962, Jean-
Luc Godard) e sons que contradizem ou, para usar um termo Deleuziano, indeterminam a
natureza temporal da narrativa — como a voz over em Ano Passado em Marienbad (L ’Année
Derniére a Marienbad, 1969, Alan Resnais) ou de As Crdnicas de Anna Magdalena Bach
(Chronik der Anna Magdalena Bach, 1968, Jean Marie Straub e Danielle Huillet).

Para além de oferecer uma certa historiografia do som no cinema ou de trazer elementos
de linguistica e semidtica para a discussao estética desses filmes, ao focar sua analise de som
no cinema moderno, Deleuze nos da pistas do clima intelectual da época. Ele serve-nos na
medida em que nos sugere elementos que eram valorizados nesses movimentos dos cinemas

novos, e que vao além da defesa do realismo e que podem ser encontrados na producédo
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brasileira também. Ou seja, o conceito do que é moderno em som de cinema no texto de
Deleuze vai de encontro, em certa medida, a um conceito corrente nos escritos dos cineastas
brasileiros.

Esse entendimento do uso do som no cinema da nouvelle vague como expressao radical
de uma modernidade cinematogréfica também aparece no livro de Rogério Sganzerla. Sobre a
disjuncéo entre imagem e som em Ano Passado em Marienbad, filme muito citado por Deleuze,

o0 cineasta brasileiro vai dizer:

Enfim, "Aventura” ¢ uma obra definitiva e "Ano passado em Marienbad", um
filme absoluto. Neles, as indagacdes psicologicas e modismos em geral sdo
pontos de partida para o exercicio cinematografica: um movimento de camera,
um leitmotiv musical, pode contrariar e contradizer uma "verdade"
pronunciada por um personagem inteligente (SGANZERLA, 2001, p. 79-80).

Sganzerla cita também Godard como uma grande referéncia para o seu proprio cinema.
O brasileiro elogia o francés dizendo que este recuperaria uma tradi¢do do primeiro cinema de
uso dos siléncios e do ndo verbal, em filmes que: “D3ao atengdo ao exterior das coisas — 0 que €
préprio do cinema, a ‘arte das aparéncias’ (SGANZERLA, 2001, p. 107-8). Sganzerla chega
a montar uma linha do tempo que passaria por diretores como Eisenstein, Howard Hawks,
Orson Welles, Godard e ele mesmo, identificados como “operadores de atualidade”
(SGANZERLA, 2001, p. 116), ou seja, cineastas que lancariam mao de artificios propriamente
modernos, dentre eles o recurso propriamente “audiovisual- de imagem e som em conflito”

(SGANZERLA, 2001). Por fim, conclui:

Pode-se dizer que o cinema se tornou moderno, transformando-se
radicalmente, com a conquista do plano-sequéncia em som direto, que
assegura-lhe, antes de mais nada, a liberagcdo da camera e do microfone. Em
seguida busca novos recursos como a profundidade de campo narrativo e
visual, a descontracdo do ator em cena longa, a incorporacdo do acaso e a
valorizagdo do som gravado no instante da interpretacdo (SGANZERLA,
2001, p. 117-8).

Embora a no¢do de som direto como “acréscimo de realismo”, remontando Vertov,
tenha preponderado no Cinema Verdade e nos primérdios do direto no Brasil (além de se manter
como um argumento de defesa da escolha por essa técnica ate hoje), é esta outra nocao, presente
nos tedricos levantados por Mota, em Eisenstein, em Deleuze e em Sganzerla —de modernidade,
descontinuidade e autonomia entre som e imagem — que vai imperar no estilo do cinema de
ficcdo de som direto brasileiro. Um dos primeiros exemplos de experimentos nesse sentido vem

de um filme documental no coragdo do Cinema Verdade.
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O uso mais radical, mais artificioso do som direto se da em Viva Cariri! (1969, Geraldo
Sarno). Esse filme é um dos primeiros a nos mostrar o esgotamento do discurso realista do
cinema direto, exacerbado pela dificuldade que esses cineastas tinham, nesse momento, em
lidar com as falas de outros grupos sociais. Geraldo Sarno vé o campo aberto brincar com a
montagem. Ha diversos efeitos de edicdo de som que parecem com o0s aspectos que Deleuze
vai apontar como predominantes no cinema moderno: a descontinuidade entre som e imagem,
a parodia, o uso das trés pistas (voz, musica e ruidos) diferentes e as brincadeiras com esses
usos e, inclusive, um momento com uma marcha invertida em uma romaria.

Uma cena bastante simbolica do quanto esse filme é radical em seu abandono do
realismo sonoro é uma em que o fazendeiro fala sentado em uma varanda. Seu discurso versa
sobre as dificuldades da sua empresa no sertdo, do descaso do governo. Ele apresenta-se como
um homem progressista que quer apenas o desenvolvimento da regido e gerar empregos, mas é
barrado em sua opinido pela burocracia e pela corrup¢do. De repente, essa fala é cortada
abruptamente por um pequeno excerto do fazendeiro dando tiros para o alto no mesmo local. O
ruido alto dos tiros quebra a continuidade da cena. Nao ha nenhuma explicacdo sobre o contexto
dos tiros, nenhuma fala do narrador sobre as posi¢Bes politicas do fazendeiro, entretanto,
acredito que, para o espectador, fica bastante ébvio qual a opinido do cineasta. Ao quebrar a
continuidade do discurso com o estrondo dos tiros, parece que Sarno busca escancarar a
hipocrisia do discurso humanista e pacifista do fazendeiro. Clara Leonel Ramos descreve essa

cena em sua tese:

Se a cena anterior poderia estimular uma certa simpatia em relacdo ao drama
do fazendeiro, 0 que se vé& em seguida é a revelagdo da dimensao autoritaria e
reacionaria da mesma figura. Através do deslocamento de imagem e som,
Sarno desmente a fala do entrevistado. Assim a sequéncia adquire um sentido
radicalmente diferente do anterior, eliminando qualquer possibilidade de
solidariedade em relacdo ao personagem (RAMOS, C. L., 2007, p. 58).

Neste capitulo como um todo, buscamos apresentar a entrada do som direto em externas
no sistema brasileiro ndo como uma revolugao tecnica por si s6, mas como um elemento dentre
muitos outros que vao definir a estética ou estilo sdnico utilizado na época. Dessa maneira,
vimos como mudancas no campo da historia e das diretrizes politicas de um grupo de cineastas
vao estabelecer parametros de uso desse aparato técnico. Depois, como argumentos
emprestados dos tedricos da midia véo ser apropriados pelos cineastas e técnicos na sua pratica
e numa busca por um maior realismo. A defesa de um cinema moderno em uma chave de

artificio e descontinuidade entra, posteriormente, no Brasil, mas ganha muita forca e convive
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com a ideia de maior realismo, como mostram os escritos de Rocha (1981) e Sganzerla (2001).
O objetivo era limpar caminho para entender um cinema de som direto de ficcéo brasileiro ndo
s6 como uma consequéncia de uma espécie de contaminacgdo estilistica. Como esse estilo se
desenvolveu é o topico que pretendemos explorar no capitulo 4, porém, antes, gostariamos de
abordar um pouco a absor¢do dos gravadores portéteis, em especial o Nagra, como objeto de

consumao.

3.5 O contexto técnico: 0 Nagra enquanto objeto

Exploramos, nos subcapitulos anteriores, como, durante o final dos anos 1950 e comeco
dos 1960, mudancas profundas na maneira de se captar audio para cinema vao se consolidando
e como o entendimento dessas mudancas vai se diferenciando também. Agora, gostariamos de
voltar a atencdo por um momento a realidade material deste. Aproveitamos este subcapitulo
para discutir, entdo, os aparelhos que sdo introduzidos nesse momento e a cultura que se monta
em torno deles, inserindo o trabalho em uma discussao maior sobre tecnologias de gravacdo e
reproducéo sonora tal como pensa Nyre (2005).

Dentre os aparelhos que se tornam objeto de desejo dessa geracdo, a0 menos nos
discursos, um aparece de maneira recorrente nos discursos de cineastas brasileiros: o Nagra
I1l. Inventado nos anos 1950 pelo polonés radicado na Suica Stefan Kudelski, 0 Nagra é um
gravador a base de fita magnética, tecnologia pouco utilizada até entdo. Pesando até 10
quilogramas, dependendo do modelo, este gravador portatil foi feito para auxiliar na producgéo
radiofonica e televisiva. O Nagra Ill, em especial, por ser mais leve e mais confiavel, além de
possuir facilidades de sincronizacdo, foi rapidamente adotado pela inddstria cinematografica
daquele periodo. Segundo o engenheiro de som Chris Newman em depoimento a época da
morte de Kudelski, “Nao houve praticamente nenhum filme feito entre 1961 até o inicio dos
anos 90 que ndo usou o Nagra” (VITELLO, 2013). Da mesma maneira, Katryn Kalinak coloca
apos lembrar pequenas alteracdes que Kudelski fez em seu aparelho para melhor servir ao

proposito de gravagdes audiovisuais:

Mas o Nagra rapidamente se estabeleceu como um padrdo na industria dos
Estados Unidos, em grande parte porque foi projeto para obedecer aos padrdes
de gravacdo de som para filmes de cinema (KALINAK, 2015, p. 87, traducéo
nossa).

Assim, em torno desse aparelho, € criado uma espécie de sistema. Nos seus muitos usos,

que incluem néo sO o cinema e a televisdo, mas também a industria fonogréafica e até mesmo
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departamentos de inteligéncia, surge uma espécie de obsessdo que, em determinados circulos,
permanece até hoje. No Brasil, isso ndo é diferente. A sua entrada é mais lenta e marcada por
dificuldades de assimilacdo, mas o gravador também se estabelece por aqui nos anos 1960
gerando uma espécie de culto.

Tal como acontece na historia dos dispositivos de reproducéo sonora (STERNE, 2003)
e dos instrumentos musicais eletrénicos (PINCH; TROCCO, 2002), a inser¢éo dos gravadores
portateis vai obedecer a certa dinamica. O aparelho é criado dando vazao a certas demandas e
a certos propdsitos estabelecidos por anos de discussdo e ensaios. Uma vez estabelecida a
tecnologia, no processo de absorcdo e de ensinamento dessas novas técnicas, criam-se acordos
e préticas sociais que vao definir o seu uso.

Discutimos, entdo, brevemente a historia do Nagra, como exemplo selecionado a partir
de uma gama de novas tecnologias de gravacdo sonora que vai surgir na década de 1950,
utilizando, em especial, o livro de Lars Nyre (2005). Depois, partimos para exemplos nos textos
para o capitulo como uma entrevista de Walter Goulart em Camara (2015), alguns artigos da
revista Filme Cultura e uma entrevista com Helena Solberg sobre a producdo de seu curta A
Entrevista (1966, Helena Solberg) e artigos de jornal a época do langamento de filmes famosos
por usar 0 Nagra no Brasil, colhidos a partir da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

Antes de entrarmos especificamente na histéria do Nagra e nos textos que dao conta de
sua adesdo no Brasil, fazemos um aparte para falar da inclusdo desse equipamento em um
panorama dos estudos de midia. O Nagra ¢ um gravador portatil, um equipamento que vai
impactar profundamente como a cultura midiatica funciona, mas ndo é um suporte em Ssi.
Portanto, se nesta tese estamos falando sobre produtos midiaticos (filmes), utilizando teéricos
que abordam midias em si (o cinema em Commoli, Bauldry, Deleuze, Lastra) ou praticas de
socializacdo dessas midias (a reproducdo sonora em Sterne), precisamos falar sobre o impacto
primeiro do Nagra que é relacionado a um processo de producdo midiatica: a gravacdo sonora.
Para isso, recorremos ao livro Sound Media: From live journalism to music recording (2005)
de Lars Nyre.

Nyre € um tedrico de comunicacdo holandés que vai abordar as mudangas que
acontecem principalmente no jornalismo (radio e televisdo) a partir de tecnologias que vao
aparecendo ao longo dos anos. No fundo de sua proposta, hd uma ideia abertamente
determinista de que, sim, de fato, novas maneiras de gravar o som alteram profundamente os
resultados de tais gravacGes. Ha diferencas na maneira que este trabalho pretende entender o
papel das tecnologias de gravacdo na cultura midiatica em relagdo ao que Nyre propde. A

principal delas deve aparecer neste capitulo, pensamos que é necessario haver uma adesao dos
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produtores de midias aos preceitos das novas tecnologias e isso vai moldar a materialidade
desses produtos. S6 ha cinema direto no Brasil por causa do Nagra, mas o cinema direto no
Brasil s6 é como ele é porque cineastas se apropriaram desse gravador e impuseram
determinados usos que foram virando padrdo. Assim, este trabalho poderia se enquadrar no que
Nyre chama, e se opoe a, de “construtivismo social” (NYRE, 2005, p. 11, traducdo nossa).

Por outro lado, aceitamos algumas premissas basicas do determinismo de Nyre,
inspiradas em McLuhan (2012), Kittler (1999) e Sterne (2003). De fato, como o autor,
pensamos que uma midia ndo ¢ uma “entidade independente”, mas sim uma “série de
tecnologias interconectadas em que a maioria dos componentes ¢ regularmente trocada”
(NYRE, 2005, p. 15). Isso permite-nos pensar o didlogo do Nagra com o cinema e como a
influéncia externa (do entender dos cineastas sobre 0s gravadores portateis e outras tecnologias)
vai impactar nessa historia. Também concordamos com Nyre que o comportamento midiatico
¢ “historicamente contingente”, algo a ser “ensinado, conservado e traduzido” (NYRE, 2005,
p. 16) a cada nova insercdo do campo tecnoldgico e que certas praticas podem ser eliminadas
ou reformuladas caso algum elemento caia em desuso.

Dito isso, Nyre (2005) faz um recorte bastante interessante da historia da gravacédo
sonora. Ha um periodo descrito por ele que coincide, mais ou menos, com o periodo que é
abordado neste trabalho. Durante esse recorte temporal (mais ou menos entre 1950 e 1970), o
grande catalizador tecnol6gico de mudancas na cultura sonora, segundo o autor, é a fita
magnética. Criada em 1928, fita magnética € um dos desenvolvimentos que permite o Nagra.
A partir de sua invencdo, na Alemanha, pelo quimico Fritz Pfleummer, baseada nos
experimentos de Oberlin Smith, em 1888, e de Valdemar Poulsen, em 1898, a fita magnética
vai se tornar um suporte mais barato e mais pratico de conservar som em relacdo a pelicula, as
fitas de aco e ao disco de acetato, usados anteriormente, além de que a extensdo e a praticidade
para edicdo da fita superavam a dos outros formatos.®® Os primeiros gravadores de fita
magnética ja vao possuir a bobina, item importante para facilitar a gravacdo, mas eram grandes
e pesados. O Magnasync 2220, talvez o gravador mais utilizado para captar som direto em
estidio no Brasil durante a década de 1950 (GOULART, 2020, [s.p.]), possuia, em média, cerca

de 1, 44 metros de altura por 0,51 metros de largura e 0,30 metros de diametro.%® Ja o Ampex,

38 Segundo o curador do Museu Aleméo da Tecnologia em Berlim Joseph Hoppe em entrevista a reportagem da
Deutsche Welle intitulada 80 years of the tape recorder. Disponivel em https://www.dw.com/en/80-years-of-the-
tape-recorder/av-18650653. Publicado em 16 Ago 2015. Acesso em: 15 jul. 2021.

39 Segundo informagdes do Museu da Comunicacdo José Hipdlito da Costa em Porto Alegre. Disponivel em:
https://acervos.musecom.rs.gov.br/tridimensionais/gravador-de-som-magnasync-moviola-series-2200-recorder-
type-3/ . Acesso em: 14 jul. 2021.


https://www.dw.com/en/80-years-of-the-tape-recorder/av-18650653
https://www.dw.com/en/80-years-of-the-tape-recorder/av-18650653
https://acervos.musecom.rs.gov.br/tridimensionais/gravador-de-som-magnasync-moviola-series-2200-recorder-type-3/
https://acervos.musecom.rs.gov.br/tridimensionais/gravador-de-som-magnasync-moviola-series-2200-recorder-type-3/
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também muito utilizado por aqui nesse periodo (GUIMARAES, 2008, p. 124), chegava a pesar
91 quilogramas.*

Desses aparelhos, 0 Nagra manteve a fita magnética bobinada, mas, através do uso de
baterias, da engrenagem de reldgio e de tubos miniaturizados, conseguiu diminuir o seu peso e
seu tamanho, chegando a pesar, no caso do Nagra 111, 12 quilogramas com as pilhas e medindo
32 x 22 x 11 centimetros. Além disso, os aparelhos anteriores (0 Ampex e 0 Magnasync)
possuiam muitos problemas de sincronizacdo que foram parcialmente resolvidos através da
invencdo do pilot tone em 1958. No Brasil, anteriormente a entrada do Nagra, em 1962, séo
utilizados esses aparelhos mais pesados (GUIMARAES, 2008, p. 125), que, praticamente,
inviabilizavam a gravacao fora do estudio, embora houvesse tentativas utilizando caminhos e
com a sincronia feita através de cabos ligando a cAmera e o gravador (GUIMARAES, 2008, p.
20). Luis Alberto de Rocha Melo, em texto sobre a historia dos estudios de sonoriza¢do no
Brasil, publicado na Filme Cultura 58, vai descrever esse momento anterior a chegada dos
portateis como um momento em que se evita gravar em externas. Os poucos que o faziam,
inspirados pelo neorrealismo italiano, costumavam usar o sistema DEB, em que se empregavam
gravadores “portateis” que necessitavam de trés técnicos para operar, além de um gerador e um

caminhao:

[...] o sistema DEB consistia em um galvanémetro acoplado a um gravador
‘portatil’ (ainda assim instalado em um caminhdo, com uma equipe de trés
técnicos), de densidade varidvel, que possibilitava ndo apenas a filmagem em
exteriores, mas maior qualidade e controle em relacgdo as tradicionais cameras
6ticas. No momento em que alguns realizadores buscavam sair dos estudios e
aplicar na prética alguns ensinamentos do neorrealismo italiano — caso de
Agulha no palheiro (1953) e de Rua sem sol (1954), ambos de Alex Viany, ou
Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955) —, o sistema DEB mostrava-
se 0 mais adequado (MELO, 2013, p. 26).

Houve também, antes de 1962, a chegada do Nagra através de producfes estrangeiras,
como € o caso de Rastros na Selva (1961), dirigido pelo aleméo Franz Eichhorn em parceria
com Mario Civelli (COSTA, 2006, p. 141). Todos esses gravadores vao fazer parte do que Nyre
chama de a época do controle da fita. O autor reconhece isso colocando no centro de seu
esquema intitulado “Modelo do meio de gravacao mididtica” (NYRE, 2005, p. 122) o gravador

de fita. Para ele, essa invengdo remonta a uma tradi¢éo presente ja desde o primeiro cinema no

40 Segundo informacBes do site de vendas de equipamentos antigos Sonic Circus. Disponivel em
https://soniccircus.com/product/ampex-440-1-2-inch-4-track-vintage/. Acesso em: 14 jul. 2021.


https://soniccircus.com/product/ampex-440-1-2-inch-4-track-vintage/
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sonoro com o “desenvolvimento de edi¢ao no filme de celuloide” (NYRE, 2005, p. 114), nos
anos 1920, e nas experiéncias com fita no radio dos anos 1930.

Nyre entende que toda a industria fonografica, dos anos 1950 até os 1970, vai se basear
fortemente em um sistema tecnoldgico que, em Ultima analise, s6 pode existir por causa desses
gravadores. Entre eles estariam: os microfones mais leves,*! os sintetizadores analdgicos,* a
mesa de montagem,*® os LPs,** as cassetes,* os tocadores de vinis e as cassetes portateis,*® as
caixas de som em estéreo.*’

A propria gravacdo em estéreo na musica € creditada a presenca de gravadores de fita
nos estudios. J& abordamos neste texto como a fita magnética no campo musical vai possibilitar
diversos experimentos antes impossiveis, como mexer diretamente no suporte para obter
diversos efeitos (a chamada “musica de fita”), como o habito de “esticar a fita” para subir a
tonalidade de uma gravacdo como feito pelos Beatles nas gravacdes de seu album Sargeant
Pepper’s Lonely Hearts Club Band, langado em 1967.%® Nyre registra todos esses movimentos
incluindo um crescente interesse dos musicos sobre 0s meios de gravacdo disponiveis em
estadio. Um posterior exemplo disso seria uso de gravadores portateis para realizar gravacoes
caseiras como no caso do The basement tapes de Bob Dylan*, lancado em 1972. O autor

conclui que:

41 Na primeira metade do século XX, ha uma corrida por condensadores que possibilitassem a miniaturizagéo dos
microfones. N&o faremos aqui uma descri¢cdo minuciosa desse processo por questdo de espago. Uma boa descri¢do
disso pode ser encontrada em Rodriguez (2006).

42 0O desenvolvimento de sintetizadores também é paralelo ao da fita magnética, ndo dependendo dele, mas
atingindo seu auge de maneira quase concomitante. Dois aparelhos ao menos, o Chamberlin e o Mellotron, de fato
usam fita como base para seus sons. Para uma histéria detalhada dos sintetizadores, ver Trocco e Pinch (2002).

43 O advento da fita expandiu as possibilidades de edicdo de som. Embora diversos sistemas de edicdo durante a
producdo e pos existissem na primeira metade do século XX, a primeira mesa moderna de edi¢do de som para
estudio foi lancada apenas em 1958 (MILNER, 2013).

4 0O formato Long Play (LP) entra no mercado em 1948 substituindo outros formatos anteriores em disco.

4 A fita cassete € um formato em miniatura de meio de gravacdo magnética e bobinado desenvolvido em 1958
para uso em escritérios. Popularizou-se para uso caseiro a partir de 1968 (NYRE, 2005, p. 121).

4 Os tocadores de vinis portateis (turntables) existiam desde a década de 1920. Porém, eram muito caros e pouco
funcionais. A partir da entrada de transistores na década de 1950 e de equipamentos construidos usando a roda de
tracdo de Idler a partir da metade dos anos 1960, é que eles realmente se popularizam

47 A gravagdo em estéreo, que também existe desde a década de 1920, entra com forca na industria fonografica e
cinematografica na década de 1930. Os gravadores em fita vdo, no entanto, expandir essas possibilidades. Na
virada dos anos 1960, ja era comum os gravadores virem com a possibilidade de se gravar em 8 canais. Sobre isso,
ver Theberge, Divine e Everett (2015).

4 Inspirados pela musica concreta, os Beatles comegam as experimentar com efeitos direto na fita ja em Please
Please Me (1962). Notoriamente, ha guitarras invertidas em Tomorrow Never Knows (1965), um solo de mellotron
em In My Life (1965). E no disco Sgt Peppers Lonely Hearts Club Band que esses efeitos vao ser utilizados com
mais folégo. No texto, fazemos referéncia ao efeito de “esticar a fita” para elevar a tonalidade da gravacao criando
uma outra textura a partir da intervencéo direta na gravacdo, o que pode ser ouvido na colagem de duas faixas no
refrdo de Strawberry Fields Forever (RIMLEY, 2008, p. 125). A prética conhecida como pitch shifting (algo como
“mudanga de tom”) era pouco usual na industria fonografica, tendo usos notdrios na animagao. Glauber faz algo
parecido para corrigir a sincronia do audio em Cancér (1972), abordaremos mais esse caso no préximo capitulo.
49 Nesse disco, em que Dylan e sua banda gravam seus ensaios no poréo da casa do cantor, ha inclusive um Nagra
em sua capa. N&o sabemos quantas faixas foram gravadas de fato com esse aparelho, mas pelo menos algumas de
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As funcionalidades da fita eram convincentes o suficiente para a industria da
musica americana. De 1947 em diante houve uma avalanche de procura pela
fita no radio, e a gravacdo magnética virou uma ferramenta padrdo para
produzir documentarios, para permitir a transmissao de programas gravados e
para guardar arquivos sonoros (NYRE, 2005, p. 124, traducéo nossa).

Nyre (2005) faz também ampla discussdo sobre as diferencas materiais do som
produzido nesse ambiente de gravacdo midiatica. Pretendemos fazer algo parecido quando
falarmos no estilo do cinema de som direto brasileiro. Para este subcapitulo, interessa mais a
discussao sobre o impacto cultural dessa tecnologia. A descri¢do sobre estandardizacdo desse
uso no réadio e na masica parece similar a que Kalinak (2015) faz quando fala sobre o Nagra no
cinema, mas Nyre aborda também um valor de culto que se criou no entorno desse equipamento
que “tinha uma aura de avang¢o” e isso apareceria em filmes como A Conversacdo (The
Conversation, 1974, Francis Ford Coppola) e Klute — O Passado Condena (Klute,1971, Alan J.
Paluka) (NYRE, 2005, p. 116). Em ambos, o Nagra aparece como dispositivo de espionagem,
que foi um dos usos ndo midiaticos que ele assumiu no final da década de 1960. Uma edicdo
em miniatura do Nagra (0 SNS)®° chegou a virar o aparelho padrdo para essa funcdo na CIA;
foi mandado em missdes espaciais e foi também uma gravacdo nesse aparelho que ajudou a
derrubar Richard Nixon, quando se descobriu que ele gravava reunides com outras autoridades
em fita.>

Foi a partir de uma experiéncia com uso de fitas em experimentos de robética, ainda na
escola, que Stefan Kudelski — polonés radicado na Suica desde sua adolescéncia fugindo da
invasdo nazista — inspirou-se a inventar o Nagra. Kudelski (RICE, 1985) diz que pensou nesse
aparelho tendo em vista 0 mercado do réadio e da gravacdo musical. A vivéncia na Suica, e 0
trabalho informal como relojoeiro, quando jovem, ajudaram-no a entender que usar uma
engrenagem de relégio pode economizar o gasto de energia (RICE, 1985, p. 6), e isso

possibilitou a criacdo de um gravador compacto com uso de baterias.>> Além disso, alguns

uma sessdo de 1966, porque, em depoimento posterior, o guitarrista Robbie Robertson chamou-o de “um pequeno
gravador de merda [sic]” (Disponivel em: https://www.theguardian.com/music/2014/oct/30/bob-dylan-basement-
tapes-myth-reality-clinton-heylin. Publicado em: 04 out 2014. Acesso em: 16 jul 2021). Este album também é
frequentemente creditado como um dos precursores do estilo lo-fi na musica (ARAGAO, 2017, p. 8).

%0 O modelo foi encomendado pelo presidente John F. Kennedy para as missGes da Apollo. Disponivel em:
https://web.archive.org/web/20140817090243/http://www.nagraaudio.com/highend/pages/productsSNSTR.php.
Publicado em 14 ago 2014. Acesso em: 04 maio 2021.

51 Disponivel em: https://www.nytimes.com/2013/02/01/business/stefan-kuldelski-inventor-of-the-nagra-dies-at-
83.html. Publicado em 01 fev 2013. Acesso em: 04 maio 2021.

52 «Qs gravadores anteriores utilizavam valvulas, o que impossibilitava que eles fossem movidos a pilha, os tubos
miniaturizados e transistores significaram neste contexto uma importante economia de energia” (GUIMARAES,
2008, p. 20).


https://www.theguardian.com/music/2014/oct/30/bob-dylan-basement-tapes-myth-reality-clinton-heylin
https://www.theguardian.com/music/2014/oct/30/bob-dylan-basement-tapes-myth-reality-clinton-heylin
https://web.archive.org/web/20140817090243/http:/www.nagraaudio.com/highend/pages/productsSNSTR.php
https://www.nytimes.com/2013/02/01/business/stefan-kuldelski-inventor-of-the-nagra-dies-at-83.html
https://www.nytimes.com/2013/02/01/business/stefan-kuldelski-inventor-of-the-nagra-dies-at-83.html
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avancos na eletronica como o advento de tubos miniaturizados e, posteriormente, transistores,
vao ajudar nesse processo. Esses sdo os dois grandes avancos do Nagra I, langado 1951, quando
Kudelski tinha apenas 22 anos. Desde esse modelo, o aparelho ja é usado experimentalmente
para o cinema, embora o proprio inventor entendesse que o aparelho ndo era o ideal para essa
funcéo.

A principal diferenca do Nagra 11, langado em 1956, esse sim visionado para 0 uso no
cinema e na televisdo, é a incorporacdo de um dispositivo chamado Neo-pilottone. Esse
pequeno aparelho é baseado no Pilotton, patenteado na Alemanha, em 1954, e criado por
Adalbert Lohmann e Udo Stepputat; ele permite um controle milimétrico da velocidade de giro
da fita na bobina. Através de um cabo que conecta gravador e camera e emite um sinal que
estabelece que som e imagem fossem gravados na mesma velocidade, garantindo, portanto, a

tdo almejada sincronia. Sobre esse processo de incorporacao do Pilottone, Kudelski afirma que:

Eu ndo o inventei. [...] Mas originalmente o Pilottone funcionava sem critérios
e havia muito ruido de modulacao. N6s tentamos fazer um gravador que fosse
compativel com o Pilottone que criasse um sinal similar, mas sem o ruido
modulagdo. Simplesmente funcionou (RICE, 1985, p. 2, tradugdo nossa).

Charles O’brien (2005) compara a chegada do som direto em Hollywood e no cinema
europeu para dizer que, no segundo, a adesao foi bem mais imediata e permanente. No campo
do cinema brasileiro, esse clima de virada de chave instaurado pelo Nagra repete-se de maneira
impressionante. O mesmo pode ser dito da inclusdo dessa tecnologia no Brasil. Como citado
anteriormente, alguns cineastas brasileiros ja possuiam experiéncia com o equipamento no
exterior antes mesmo do curso de Arne Sucksdorff. E o caso de Joaquim Pedro de Andrade a
partir de uma experiéncia via Fundac&o Rockfeller no exterior, onde ele vai conhecer os irméos
Maysles.>® O cineasta vai pleitear o curso de cinema direto no ltamaraty via seu pai, entdo
diretor do Instituto do Patrimdénio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN). De fato, toda
experiéncia do curso de Sucksdorff parece ter sido guiada por relac6es familiares de cineastas
com pessoas de influéncia na estrutura brasileira. Ivana Bentes, em biografia de Andrade, vai

descrever esse processo.

53 Albert e David Maysles foram diretores pioneiros do Cinema Direto americano, responsaveis por Salesman
(1969), Gimme Shelter (1970) e Grey Gardens (1975). Ambos sdo citados por muitos diretores brasileiros como
inspiracao nesse periodo.
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De volta ao Rio, Joaquim estava disposto a experimentar as técnicas do
cinema direto que aprendera nos Estados Unidos. Mais tarde convenceria o
pai, diretor do Patrimbnio Histérico e Arnaldo Carrilho, do Itamaraty, a
investir em cinema. Com ajuda da UNESCO e apoio de David Neves, trariam
0 cineasta sueco Arne Sucksdorff, grande documentarista, para um curso de
cinema que fez histéria. Com o sueco chegam ao Brasil as Gltimas técnicas do
direto e um modernissimo equipamento: uma camera leve, o Nagra, gravador
de alta qualidade para captacdo do som direto e uma moviola, que até pouco
tempo ainda funcionava no MAM. A “fase herdica” do Cinema Novo seria
em parte realizada com esses equipamentos (BENTES, 1996, p. 26-27).

Eduardo Escorel também participou do curso de Suchsdorff quando tinha apenas 17
anos. Fez carreira como diretor e montador, mas, no inicio, chegou a trabalhar no departamento
de som dos filmes O Circo (1965, Arnaldo Jabor), O Desafio (1965, Paulo César Saraceni),
Bethania Bem de Perto (1966, Julio Bressane e Eduardo Escorel) e Os Marginais (1968, Marcos
Kendler e Carlos Alberto Prates). Em uma série de artigos escritos para a revista Piaui, em
2012, por ocasido dos 50 anos do curso de Suchsdorff, Escorel nos oferece uma perspectiva um

pouco mais critica:

A vontade de dispor de equipamento de filmagem moderno no Brasil, teria
levado Joaquim Pedro e Mario a envolverem Paulo Carneiro na proposta de
um curso de cinema patrocinado pela UNESCO, que serviria de pretexto para
a doacdo de uma cmera e refletores — pedido que chegou a ser encaminhado,
mas acabou se concretizando por outra via, e em outros termos.

Além do empenho do pai do Mario, o de dois outros também foi decisivo. O
Ministério das Relacbes Exteriores, através do Departamento Cultural,
chefiado, de 1961 a 1963, por Lauro Escorel — meu pai —, patrocinou o curso
junto com a UNESCO. E o Instituto do Patrimbnio Histérico e Artistico
Nacional — IPHAN, chefiado, desde 1937, por Rodrigo Melo Franco de
Andrade, pai do Joaquim Pedro, foi a instituicdo que acabou recebendo a
doagdo de uma cémera e um gravador feita pela Fundagdo Rockefeller
(ESCOREL, 2012, [s.p.]).

Nessa revisdo a posteriori do curso de Suchsdorff, Escorel (2012) deixa transparecer
muitas criticas a iniciativa, bem-intencionada, mas, por diversos percal¢os, malsucedida. Essa
percepcao parece estar em consonancia com um trecho da entrevista de Walter Goulart e
Geraldo José®* a Tide Borges, em que o “Arne veio para o Brasil para vender o Nagra III”
(GOULART apud GUIMARAES, 2008, p. 125). Goulart ndo fez o curso, mas a sua percepgao

como técnico atuando na inddstria na época diz muito sobre a imagem que esse evento teve.

54 José foi um sonoplasta brasileiro, ganhou notoriedade pela ruidagem de Vidas Secas (1962, Nelson Pereira do
Santos). Trabalhou em muitos filmes, entre eles Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964, Glauber Rocha) e Ganga
Zumba (1964, Cacé Diegues).
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Entretanto, nesse mesmo depoimento e em outras entrevistas do mesmo técnico, fica evidente
que se o propdsito do curso era “vender” o gravador, deu certo.

Em outra entrevista, por exemplo, Goulart afirma que o Nagra teria sido “a melhor coisa
que apareceu no cinema em termos de gravacao” (MARQUEZ, 2013, [s.p.]), e que, até hoje,
apesar de a grande maioria dos gravadores serem digitais, “o Nagrinha [sic] ta 1a8” (MARQUEZ,
2013, [s.p.]). Dando a entender que o gravador ainda € bastante utilizado em gravacdes. Na
entrevista conjunta a Tide Borges, Geraldo José também afirma: “Mas o Nagra quando surgiu
foi uma beleza...” (GUIMARAES, 2008, p. 125).

Existe um grau de deferéncia dos técnicos em relagdo ao equipamento. Por isso, talvez
seja tdo importante apontar e descrever com minucias a sua entrada no Brasil e o seu
funcionamento. Geraldo José afirma que Goulart, na verdade, teria sido o grande pioneiro do
uso do Nagra no Brasil, ao passo que Goulart lembra das experiéncias de Luiz Carlos Saldanha,
e que Geraldo José usava o Nagra para captar ambientes em Vidas Secas (GUIMARAES, 2008,
p. 126).

De fato, todas essas versdes tém o seu qué de verdade. Saldanha possuia um dos poucos
Nagras no Brasil nesses anos, foi ele quem ensinou Goulart a usar esse equipamento e o0
encorajou a utiliza-lo nas gravacfes de Dragdo. Sobre este filme, é interessante notar como,
mesmo com pouca experiéncia no uso do aparelho, Goulart compra este projeto e o0 executa

com muito esforgo:

Com referéncia ao “Dragdo da Maldade”, meu amigo Luiz Carlos Saldanha
um dia me perguntou se eu queria fazer o filme do Glauber. Como eu ia entrar
de férias do estudio Rivaton, veio ai a minha oportunidade de sair de estidio
e passar para 0 set exterior. Eu ndo tinha o conhecimento do gravador. Me
apresentaram ao Nagra lll, um gravador mono, fita de 1/4, com uma entrada
de microfone dindmico e mais uma entrada auxiliar. Um cabo ligado do
gravador a cdmera recebia um sinal de 60hz “PILOTON”, que no estdio ao
retranscrever para fita perfurada, o Nagra era acoplado a um aparelho que
analisava o sinal agravado com o sinal de 60hz da rede elétrica. Assim era
mantido o sincronismo. O PILOTON era o timecode da época. Em Milagres,
cidade do sertdo da Bahia e o set de Dragdo da Maldade, o vento era 0 meu
inimigo. Improvisei uma camisinha de espuma de baixa densidade para ndo
prejudicar a qualidade do som. Nos interiores eu usava 0s cobertores da
equipe, colocando-os no teto para reduzir a reverberacdo (MARQUEZ,
2013,[s.p.D)-

As mencdes ao Nagra também aparecem bastante na revista Filme Cultura em maultiplos
artigos entre 1966 e 1985. Ja na edi¢do de numero 02, lancada em novembro de 1966, por

exemplo, ha um artigo “Panorama do Cinema Direto” debatendo o cinema direto documental
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escrito por um certo P. R. Browne, em que 0 autor vai descrever a criacdo desse movimento
como dependente do ‘“desenvolvimento de um instrumental de 16mm e a criagdo de
aparelhagens portateis ou transistorizadas de sonorizagao” (BROWNE, 1966, p. 10). Além de

alegar que:

Com ainvencéo do "transistor", o gravador de fita passou a ser empregado em
larga escala nas reportagens "diretas" da televisdo, estas também beneficiadas
com a gravacao de imagem (video-tape). Simultaneamente, em 1958, surge na
Suica a fabricacdo de gravadores portateis "Nagra", de alta precisédo,
transistorizados, que simplificaram a tarefa da cine-reportagem e conferiram
a esta uma nova dimensédo de "autenticidade sonora™. Tanto a "minimizagéo
da técnica de filmagem quanto a exploragcdo do som portatil sincronizado
comecgaram a surtir efeitos na area da TV, cujos objetivos de informacédo e
atualidade demandavam recursos rapidos e diretos de trabalho (BROWNE,
1966, p. 11).

Ainda mais a frente, Browne define um ponto maior do texto que é a diminuicdo da
necessidade de ampla aparelhagem como “gerador, carrinhos, refletores” (BROWNE, 1966, p.
11) para se gravar direto em externas. Quase um ano depois, na edi¢éo de numero 06 da revista,
esse assunto vai ser retomado nessa mesma perspectiva bastante material por Gilberta Mendes
em artigo intitulado “Cinema Direto Sua Técnica”. Nele, a autora retoma o texto de Browne e
afirma que: “Diante das exigéncias crescentes da televisdo de reportagens ‘diretas’, alguns
construtores de visdo, como Kudelski (Nagra) na Suica, fabricaram os primeiros gravadores
portateis magnéticos de qualidade profissional” (MENDES, G., 1967, p. 54). Essa versao, como
vimos, entra em discordancia com o que narrou Kudelski (RICE, 1985), que conta ter tido a
ideia do gravador para radio e uso fonografico e que teria sido a adesao por parte da televisao
e do cinema que o fez mudar o aparelho, para esses usos, em versdes posteriores.

Depois disso, Mendes busca descrever com muito detalhe o funcionamento e as fungdes
do Nagra. Em especial, o texto destina muito tempo para explicar como o gravador entra em
sincronia com a camera. Descrevendo os principais exemplos de como essa sincronia
funcionaria: a pilotagem (de pilot tone), o accutron, o uso de cristais de quartzo (que vai
aparecer em versdes posteriores ao Nagra I11) e os microemissores. Do que podemos captar das
entrevistas de Goulart e José, a pilotagem parece 0 método mais utilizado por aqui. Mendes que
menciona que O Circo e A Opinido Publica teriam sido gravados utilizando pilot tone. A autora
termina o texto citando o uso como som guia e como essa técnica ainda seria muito recente no
Brasil (MENDES, G, 1967, p. 55).

Na ja citada edigdo especial sobre som e cinema, em 1981, ha dois depoimentos

interessantes. O primeiro é de Geraldo Sarno que busca explicar o porqué de Viramundo (1965)
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ter sido “a coisa mais dificil de sincronizar” (SARNO, 1981, p. 21) em fungdo de a camera
(Arriflex) e o gravador (Nagra) ndo possuirem velocidades ajustaveis entre si. 1sso teria sido
resolvido em seus filmes subsequentes, segundo o diretor. Outro depoimento bastante
interessante é o de Julio Bressane na pagina seguinte da revista. Costa comenta como, no artigo,
o diretor faz criticas a uma espécie de fascinacdo com o Nagra (COSTA, 2006, p. 154). Como
ja citamos no capitulo 2, Bressane vai bem além disso nesse artigo, declarando-se o pioneiro

no “uso criativo” do Nagra no Brasil:

Introduzi diversos procedimentos que ndo se usavam aqui, procedimentos
com som direto. O primeiro pessoal que trabalhou com Nagra no Brasil
descobriu apenas que o Nagra era um gravador. Como ndo conheciam nem
gravador, ele teve essa fungdo meramente técnica, sem nenhuma fungdo
criativa. As pessoas se preocupavam mais em cuidar do gravador do que em
utiliza-lo. E um caso tipico da nossa miséria cultural. Quem trouxe o Nagra
para o Brasil foi o sueco Arne Sucksdorff. Um dos técnicos brasileiros que
utilizou melhor o aparelho no Brasil foi o Luiz Carlos Saldanha. O uso criativo
do som ndo tem nada a ver com isso. Em vez de dublar, botavam o microfone
na boca do ator. Eu fiz experiéncias diferente, ndo s6 em estldios com
dublagem como também com som direto (BRESSANE, 1981, p. 22).

Outro caso pouco comentado é o da cineasta Helena Solberg. Em sua série de artigos,
Karla Holanda vai analisar as contribui¢cdes do primeiro curta da diretora nesse panorama do
Cinema Novo, considerando-o como um dos primeiros usos do Nagra em filme de ficcdo e um
avanco no que diz respeito ao recurso da voz over em relacdo ao que acontecia no documental
(HOLANDA, 2015, p. 348). De fato, talvez por ter se radicado nos Estados Unidos, a partir dos
anos 1970, e ter dirigido a maior parte de seus filmes naquele pais, Solberg parece ser um pouco
“escanteada” na literatura critica sobre cinema brasileiro. Seu primeiro curta-metragem, A
Entrevista (1966), pode servir de contraponto a ideia ja exposta nesta tese de que a dissociacao
entre som e imagem e certos pressupostos modernos do cinema direto sé teriam sido absorvidas
aqui por volta de 1968, com A Opinido Publica (1967), O Dragédo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969) e Viva Cariri! (1969), entre outros, como defendido por Bernardet (1985),
Guimardes (2008) e Ramos, C. L. (2007). Por outro lado, em suas entrevistas, a diretora
também faz uma defesa apaixonada do Nagra e de suas possibilidades técnicas, o que coloca
um pouco em cheque a dicotomia proposta por Bressane (BRESSANE, 1981) e Rocha (1981)
entre um uso criativo e um uso técnico desse aparelho. Em entrevista dada muitos anos depois

ao blog Mulheres do cinema brasileiro, a cineasta afirma que:

Ai eu fiz 0 meu primeiro filme, chamado A entrevista, e que ja tem um pouco
essa mistura minha que eu acho interessante, e que ndo era uma coisa



85

totalmente consciente, que € essa coisa de documentério e ficcdo misturados.
Eu sai entrevistando mogas da PUC, de formagdo burguesa como eu, sobre
casamento, sexo, politica. Eu andava com um Nagra pendurado no ombro,
fazendo um &udio, e com esse dudio eu criei uma imagem meio que mitica
sobre a mulher se preparando para o casamento. Mario Carneiro foi quem
fotografou, é lindissima a fotografia. E um filme em preto e branco de uma
moga sendo vestida como em um ritual para o casamento, e, a0 mesmo tempo,
essas entrevistas meio que desmistificam aquela imagem, vao fazendo e
costurando um comentério sobre aqui (SOLBERG, 2005, [s.p.]).

Em A Entrevista (1966), Solberg entrevista, operando ela mesma o Nagra, mais de 70
mulheres, contemporaneas suas de colégio, entre 19 e 27 anos de idade, sobre questdes
referentes a matrimonio, carreira e independéncia feminina. Para proteger a identidade de suas
fontes, muitas das quais tinham medo de represalia de maridos e de familia, a diretora monta o
audio dessas entrevistas sobre imagens captadas por Mario Carneiro representando o cotidiano
de classe média carioca. Tavares e Cunha descrevem o processo do filme: “Os depoimentos sdo
registrados com um gravador Nagra operado pela cineasta que opta em nao filmar os rostos das
mulheres que temem ser identificadas pelos maridos” (TAVARES; CUNHA, 2016, p. 127).

As falas sdo coladas sem nenhum didatismo, muitas vezes, entrando em contradi¢éo
umas com as outras. Ha insercdes de outros sons, criangas gritando, pessoas cantando Parabéns
a voce, acordes de orgdo, e “uma tenebrosa voz de bruxa” (Holanda, 2015, p. 349). Mais
importante que isso, ndo ha uma voz de narracdo guiando ou explicando o sentido de tais
depoimentos. Holanda nota como essa auséncia dialoga com o que Bernardet (1985) afirma ser
a maturidade do Cinema Verdade brasileiro em filmes como Industria (1968, Ana Carolina),
Lavra-dor (1968, Ana Carolina e Paulo Rufino) e Congo (1972, Artur Omar), porém
antecedendo todos eles (HOLANDA, 2015, p. 341). No ultimo depoimento, temos a primeira
entrevista sincrona. A cunhada de Helena, Gléria Solberg, interpreta uma mulher prestes a se
casar. Seu depoimento mostra que ela possui ambicdes de carreira, mas deixou-as de lado pelo
casamento. Para além, ela parece se esquivar de falar sobre politica declarando seu desejo de
manter certa “ambiguidade” (o filme é gravado em 1964). Nesse momento, sua fala é cortada
pela entrada de um narrador anunciando a Marcha da familia com Deus pela propriedade, sdo
mostradas imagens de um nucleo de mulheres nessa passeata. Depois disso as imagens voltam
a Gloria, que tem a palavra final do filme afirmando que “a politica deteriora o homem”.

Héa alguns pontos em que essa leitura se desconstrdi; a propria Solberg, em entrevista
de 2015, afirma que a colagem final do filme se deve mais a uma associagéo feita no calor da

hora e a uma dificuldade em concluir o filme do que a uma decisédo pensada:
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Eu vi uma ligacgdo de tudo aquilo, todos aqueles depoimentos, aquela confusdo
mental... Acho que ela [a cena] foi feita, filmicamente, meio tosca. Eu ndo
tinha o material que eu queria usar, eu precisava terminar o filme e aquilo
ficou como uma coisa ligada ali que ndo... (SOLBERG, 2015 apud
HOLANDA, 2015, p. 353).

Entretanto, Holanda avalia que o filme possui um uso muito moderno do som ao nao
impor discursos a seus objetos, ndo guiar o espectador. Além disso, acrescentariamos que as
inser¢Oes mais ou menos em associacdo livre e a disparidade dos discursos sugeriram certa
descontinuidade entre imagem e som, tal como o proposto por Deleuze (2020). Sobre essa

modernidade presente no filme, Holanda afirma ainda que:

[...] o que mais surpreende no fato do filme de Solberg ndo ter sido
considerado pela histéria do cinema desse periodo, é a ndo discussao do
modelo de ruptura em relacdo a voz off como fio condutor da narrativa, que
predominava nos documentarios da época. As vozes que permeiam o filme,
em off, sdo variadas e contraditorias, valorizando a pluralidade de
pensamentos e justamente enfatizando a ambiguidade. Ndo havia pretenséo
em afirmar uma verdade Unica, nem em interpretar determinadas realidades
ou sentidos. Ao contrario, o filme foge de qualquer tom doutrinario. 1sso ndo
é nada pouco relevante no contexto do documentario brasileiro de meados dos
anos 1960. (HOLANDA, 2017, p. 11).

Na busca de entender como a chegada do Nagra foi aparecendo na imprensa, buscamos
também nas criticas de jornais a época do lancamento dos filmes de nosso corpus na
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional se o aspecto tecnoldgico do som era ressaltado por
esses textos. Para O Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro, por exemplo, muitos textos
parecem fazer referéncia ao quanto esse seria um marco tecnolégico para o cinema brasileiro.
Mais precisamente, no periodo de nossa busca (8 de maio a 8 de julho de 1969, o filme vai a
Cannes em 8 de maio e estreia comercialmente no Brasil em 14 de junho daquele ano), sdo 5
criticas em importantes jornais que fazem mencéo a aspectos técnicos. E bem verdade que o
fato de o filme ser colorido (era o primeiro de Glauber a possuir esse recurso) ganha até mais
destaque que a questdo do som direto, mas ela esta, definitivamente, posta na imprensa da
época.

Luiz Alberto Sanz em texto intitulado Glauber, a justa direcéo, publicado no Jornal do
Commercio de Pernambuco, por exemplo, informa que: “[...] até a sonoplastia, filmada em som
direto, ndo provocando no espectador aquele mal-estar caracteristico de alguns filmes
nacionais” (SANZ, 1969, [s.p.]). Que haja ai uma certa confusédo entre termos (sonoplastia, som
direto filmado) so reforca o ar de novidade que essa técnica tinha. Mais do que isso, parece

indicar que esse era um aspecto reforcado pela divulgagcdo do filme que, provavelmente,
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alimentava a imprensa com essas informacoes. A Coluna de Cinema do Correio Braziliense em
19 de junho de 1969 destaca que o filme estava: “Usando som direto, para captar a verdade
verbal dos personagens” (CORREIO BRAZILIENSE, 1969, [s.p.]). Em um raciocinio inclusive
muito parecido com aquele que Glauber Rocha utiliza em seu livro para remontar a conversa
com Renoir sobre o som direto, de que filmes verbais exigiriam essa tecnologia, tal como
abordado no tdpico 3.3. E possivel que essa nogdo tenha sido repassada via release ou material
de divulgacéo pelo proprio cineasta ou pela sua equipe?

No mesmo dia, no Diario de Pernambuco, Fernando Spencer explica de maneira
extensiva o funcionamento da gravacdo direta, suas diferencas em relacdo a dublagem, suas
vantagens, além de citar o diretor de som Walter Goulart e 0 Nagra nominalmente. O texto é

2

intitulado “Dragdo da maldade / Som direto”. Na edi¢cdo de junho da revista Realidade,
Fernando de Barros também nos lembra que essa obra foi “filmada a cores ¢ em som direto”
(BARROS, 1969, [s.p.]). Em uma coluna publicada em 21 de dezembro de 1969, Luiz Carlos
Merten, ao comentar a possivel estreia gaicha de O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro para o jornal Diario de Noticias do Rio Grande do Sul, lembra-nos que o filme foi:
“filmado a cores e com som direto” (MERTEN, 1969, [s.p.]).

Para os outros filmes de nosso corpus, a critica parece entrar menos na questdo do direto,
e 0 Nagra vai ser pouco citado, embora muitos textos comentem, de maneira mais geral, a trilha
sonora destes. Um texto de Alex Viany sobre S&o Bernardo e intitulado Gracialiano Ramos
lido por Leon Hirszman — publicado em 12 de outubro de 1973, no Jornal do Brasil — vai citar,
nominalmente, novamente Walter Goulart (erroneamente grafado com V) como responsavel
pelo som direto do filme, embora n&o elabore muito além disso (VIANY, 1973, [s.p.]). A coluna
de cinema do Ultima Hora, do Rio de Janeiro, em 28 de novembro 1984, em texto intitulado
Bressane, a madame e o pires na mao, que comenta o relangcamento de Cuidado Madame (1970,
Julio Bressane), vai lembrar-nos que o filme era: “em som direto e cor, bitola de 16mm,
sonorizado e colorido no laboratério francés da Eclair. Tal como aconteceu com Sem Essa,
Aranha” (ULTIMA HORA, 1984, [s.p.]). Sem Essa, Aranha havia recebido uma espécie de
relancamento a época por conta do momento de abertura (fora exibido em poucas salas ou com
cortes em 1970), por isso a referéncia devia estar a mente do redator.

Um filme que tem algumas referéncias mais alongadas ao uso de som direto é A Lira do
Delirio, porém estas costumam voltar-se para 0 modo de gravacdo das cenas no carnaval de
Niter6i sem discutir seus aspectos mais técnicos. E na entrevista do diretor & Miriam Alencar,
publicada no Jornal do Brasil em 28 de novembro de 1978 (Walter Lima Jr.), ja citada neste

trabalho no subcapitulo 3.3, que Lima Junior defende uma espécie de ethos do cinema direto e
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comenta aspectos técnicos da gravagdo (“ndo ¢ um filme dublado com Nagra”) (ALENCAR,
1978, [s.p.])-

Embora de maneira desigual em relagédo a época ou ao objeto das criticas/matérias, esse
breve levantamento na Hemeroteca parece apontar que a técnica (do som direto) e a tecnologia
(o Nagra) faziam parte da discussdo desses filmes na imprensa e, muito provavelmente, da
divulgacdo dos mesmos. O que fortalece um pouco o argumento deste subcapitulo de que teria
existido uma espécie de fetichismo em torno do Nagra (e por extenséo, dos portateis) que serviu
de argumento para sua utilizacdo ou para tentativas de utilizacdo em certo nicho do cinema
brasileiro.

Neste subcapitulo, buscamos trabalhar com as fontes textuais para pensar a entrada do
som direto no cinema brasileiro a partir de sua realidade técnica. Em especial, lidando com um
certo valor de culto em torno de um equipamento que chega ao nosso pais em 1962. Também
procuramos fazer uma aproximagdo desse momento historico com uma discussao tedrica mais
ampla sobre o ato de gravacao sonora tal como apresentado em Nyre (2005), tendo em vista
que o debate sobre som em cinema tende a abordar mais os aspectos da reproducéo sonora ou
aspectos estéticos como em Kalinak (2015), O'brien (2005) ou Deleuze (2020). Tentamos
resgatar como se deu o debate da implementacdo de uma tecnologia em detrimento de outras e
como se desenvolveu um sistema de producdo em torno dos gravadores de fita e dos portateis.
Também investimos em trazer entrevistas com o inventor do Nagra no sentido (RICE, 1985) de
contribuir com o registro dessa histéria.

Depois, buscamos demonstrar como, para além da sua utilizacdo de fato, a entrada do
Nagra Il mobilizou todo um imaginéario coletivo que pode ser absorvido por esses depoimentos.
De tal forma, que se pode pensar em uma cultura em torno do Nagra de maneira parecida como
Pinch e Trocco (2002) abordam a cultura dos sintetizadores ou como Sterne (2003) pensa as
audiabilidades a partir das muitas entradas tecnolégicas da reproducao sonoras. Esses discursos,
obviamente, ndo sdo homogéneos, ha alguns que possuem certo viés triunfalista como o de
Jabor (GUIMARAES, 2008), outros s&o bastante criticos como o de Escorel (2012) e alguns
momentos de Goulart e José (GUIMARAES, 2008), outros tém uma fung&o mais de registro
como os de Browne (BROWNE, 1966) e Mendes (MENDES, G., 1967), outros tentam chamar
para si 0 merito dos primeiros usos do Nagra, como o de Bressane (BRESSANE, 1981).

Neste capitulo como um todo, buscamos apresentar a entrada do Nagra no sistema
brasileiro ndo como uma revolugéo técnica por si s6, mas como um elemento dentre muitos
outros que vao definir a estética ou o estilo sonico utilizado na época. Dessa maneira, vimos

como mudangas no campo da historia e das diretrizes politicas de um grupo de cineastas vao
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estabelecer pardmetros de uso desse aparato técnico. Depois, como argumentos emprestados
dos tedricos da midia vao ser apropriados pelos cineastas e técnicos na sua pratica e numa busca
por um maior realismo. A defesa de um cinema moderno em uma chave de artificio e
descontinuidade entra, posteriormente, no Brasil, mas ganha muita forca e convive com a ideia
de maior realismo, como mostram os escritos de Rocha (1981) e Sganzerla (2001). Por fim,
neste Ultimo item, olharemos para como a discussao mais ligada ao gravador mesmo, o0 objeto,
apareceu no debate e, eventualmente, nos filmes. O objetivo era limpar caminho para entender
um cinema de som direto de ficgdo brasileiro ndo s6 como uma consequéncia de uma espécie
de contaminagdo estilistica. Como esse estilo se desenvolveu € o topico que pretendemos

explorar no préximo capitulo.
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4. COMO FOI A ABSORCAO DO SOM DIRETO EM EXTERNAS NO CINEMA DE
FICCAO BRASILEIRO?

A proposta deste capitulo é avancar sobre a questéo técnico-estética nos filmes de fic¢éo
que passam a fazer uso do som direto em externas, a partir das tecnologias que chegam ao
Brasil. Se, nos capitulos 2 e 3, buscamos revisar como a absor¢do dessas novas técnicas é vista
pela classe cinematografica — e para isso utilizamos as fichas técnicas, 0s escritos de cineastas
e exemplos a partir de filmes que ficaram de fora de nosso corpus, a fim de tensionar a forma
de apresentacdo dessa histdria nos trabalhos académicos —, neste capitulo vamos comecar a
desenvolver um pensamento sobre o que chamamos de cinema direto de fic¢ao no Brasil. Entéo,
de maneira geral, 0 objetivo ¢é entender se é possivel tracar paralelos entre escolhas técnicas e
estéticas e se ha alguma semelhanca estilistica no uso que esses filmes de ficcdo fazem do som
direto, ou se ha correspondéncia com o que é feito no documentario.

Para a andlise, utilizamos o levantamento realizado no capitulo 2, que chegou a
apresentar 88 longas-metragens de ficcdo que identificam som direto em suas fichas técnicas,
no periodo entre 1964 e 1985, pesquisando depoimentos de cineastas e de técnicos, e excluindo
filmes que usaram gravacao de som direto como som guia, ou que possuiam som direto, mas
optaram por dublar na pds-producdo. Com essa metodologia, reduzimos a um total de 14 filmes
que parecem adquirir um uso mais amplo do som direto. A partir destes, pretendemos realizar
uma aproximacao que possibilite chegar a parametros estéticos em comum entre eles.

A insercdo do som direto em externas como recurso técnico no cinema documental
brasileiro, a partir da chegada do Nagra e do movimento do Cinema Verdade, foi estudada a
exaustdo em trabalhos como a dissertacdo de Guimarées (2008) ou em Bernardet (1985). A
contraparte ficcional desse processo é bem documentada em escritos e entrevistas de cineastas
e técnicos, mas, como sua adesdo foi mais difusa e demorada do que no documentario, ainda
ha uma caréncia de estudos que lidem com esse tema de maneira sistematica. Costa (2006,
p.157) alega que “na produgdo de longas-metragens de ficcdo da mesma época, a passagem
para o som direto ocorreu de forma mais difusa, e seu impacto parece ter sido diluido”. O autor
tambeém descreve como o som direto impactou as producdes da época, entretanto, a partir de
caracteristicas mais contextuais e gerais, como: 0 uso de can¢fes nacionais; 0 aumento dos
ruidos, mesmo nos filmes dublados; entre outros. A partir dessa reflexdo, buscamos pensar
como foi esse uso, se esses pioneiros no uso da técnica partilham caracteristicas

estéticas/estilisticas em comum, ou no que divergem nesse uso.
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Como base tedrica, utilizamo-nos da nocgdo de estilo em Bordwell (2013), na medida
em que o autor vai reler a histéria do cinema e da critica cinematografica com base em
determinados parametros estilisticos que se repetem ou ndo. Também entendemos esse estilo
como algo que ndo parte de cima para baixo a partir de um cineasta e, sim, como algo que
emerge a partir de uma discusséo publica entre profissionais da area, criticos e realizadores, nos
moldes da discussao identificada por James Lastra sobre o inicio do cinema sonoro (LASTRA,
2000). Dessa maneira, procuramos quais sdo esses parametros que norteiam a discussao em
torno dos primeiros momentos do som direto no cinema brasileiro, sobretudo no sentido de
como esse recurso técnico impactou nas propostas estéticas desse cinema. Olhando para o
conjunto dos filmes produzidos, a ideia é também que este capitulo nos ajude a desenvolver
categorias de analise para aplicar a exemplos particulares no capitulo 5. Faz-se um movimento
de olhar para as repeticoes coletivas de tracos (estilo) para, posteriormente, entender como elas
funcionam dentro de cada obra (estética).

Servimo-nos, também, da discussdo consolidada nos estudos do som no cinema sobre
um referido maior “realismo” atribuido ao direto. Assim, ¢ possivel refletir se ha, por exemplo,
uma tendéncia ao uso maior ou menor de ruidos de locacdo, aumento ou diminui¢do da voz
over, se 0 uso do som direto foi extenso ou restrito a algumas cenas ou a alguns elementos da

trilha apenas, entre outros parametros.

4.1 O estilo em Bordwell e suas possiveis relacdes com os estudos de som

A decisdo por usar a nocdo de estilo de Bordwell em uma tese que deve muito aos
estudos de som pode parecer um tanto quanto contraditéria. Em livros anteriores ao Sobre a
histria do estilo cinematogréafico (2013), no qual nos baseamos, Bordwell faz muitas criticas
ao pos-estruturalismo, que por sua vez tem muita influéncia nos sound studies norte-
americanos. Algumas vezes, o autor também envereda por uma leitura mais psicologizante que
parece repetir varios dos preceitos da litania audiovisual que abordamos no capitulo anterior.
Por isso buscamos, além de revisar essa ideia de estilo, justificar brevemente a escolha que
fizemos por esse conceito. Em primeiro lugar, concordamos com a opinido de Pucci Jr. (2014)
de que em Sobre a historia do estilo cinematografico (2013), Bordwell traz uma discussao bem
particular e que o livro diverge da maioria de seus escritos. O autor americano faz ndo uma
historia dos estilos, mas uma histéria de como os “programas de pesquisa” em cinema definem
cada escola de estilo. Por programas de pesquisa, Bordwell entende os conjuntos de regras

informais que guiam o trabalho de pesquisadores da area. Assim, sucedem-se a Versao-Padrao
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(de Bardéche ou Brasillach), a Dialética (de Bazin, por exemplo), a Oposicionista (de Burch
ou Godard, e poderiamos incluir Rocha aqui), a deleuziana, a Revisionista (de Tom Gunning),
entre outras. O autor detalha como cada um desses programas vai descrever e sistematizar uma
tese sobre o estilo cinematogréafico e as contradi¢fes que surgem dessas escolhas. Ao fazer isso,
as ideias proprias sobre estilo de Bordwell ficam apenas nas entrelinhas, pois ele esta
descrevendo e analisando como funcionam as defini¢des de cada programa. Portanto, esse texto
mais nos ajuda a abstrair um conceito de estilo a partir dessas escolas, do que supde uma adeséao
ao pensamento de Bordwell como um todo.

Por isso mesmo, interessa-nos menos a descri¢do dos diferentes programas de pesquisa
que serve de fio condutor do livro, quanto a definigdo de estilo. Esse elemento que subjaz as
diferentes analises e praticas que pode ser abstraido a partir de grandes conjuntos de filmes. Ou

nas palavras de Bordwell:

[...] considero o estilo um uso sistematico e significativo de técnicas da midia
cinema em um filme. Essas técnicas sdo classificadas em dominios amplos:
mise-en-scene (encenagdo, iluminagdo, representacdo, ambientagdo), foco,
controle de valores crométicos e outros aspectos da cinematografia, da edi¢cdo
e do som. O estilo, minimamente, é a textura das imagens e do som do filme,
o resultado de escolhas feitas pelo(s) cineasta(s) em circunstancias histéricas
especificas (BORDWELL, 2013. p. 17).

De tal maneira, o operador estilo nos permite buscar elementos no grande conjunto de
filmes selecionados no levantamento do capitulo 2 e pensar recursos que os unam sem ainda
adentrar no instavel terreno de uma filosofia estética ou realizar uma analise propriamente dita
de cada um dos filmes, movimentos que pretendemos desenvolver no capitulo 5.

Em livro posterior, Figuras tracadas na luz— A encenacéo no cinema (2008), Bordwell
descreve melhor esse interesse pelo estilo. O autor observa que muitos estudos sobre cinema —
especialmente aqueles produzidos quando o acesso as peliculas era escasso e quando as
pesquisas no ambito académico eram dependentes de outras areas — pendiam para fugir de tudo
aquilo que pudesse ser considerado um aspecto técnico. Dessa maneira, era mais confortavel
para os autores montar abordagens calcadas em interpretacbes hermenéuticas, voltadas a
narrativa ou ao contetdo, e relacionando com a literatura, a psicologia, a sociologia ou a
politica, do que olhar para aspectos formais como iluminagdo, enquadramento, montagem ou
som. Estes elementos, entretanto, formariam o que Bordwell vai chamar de a estilistica do filme

e seriam também constitutivos da propria experiéncia do espectador:
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O estilo é a textura tangivel do filme, a superficie perceptual com a qual nos
deparamos ao escutar e olhar: é a porta de entrada para penetrarmos e nos
movermos na trama, no tema, no sentimento — e tudo mais que é importante
para n6s (BORDWELL, 2008, p. 58).

A argumentacdo de Bordwell passa também por uma recusa a modelos que tentem
explicar os filmes de cima para baixo. Impondo as influéncias contextuais ou construtos
tedricos, como os “cinemas nacionais” ou “cinema moderno”, como maiores que os elementos
de estilo. Para o autor, é natural que o cinema mainstream estadunidense e a Nouvelle Vague
francesa possuam recursos em comum, pois eles compartilham um vocabul&rio em comum
mesmo que recusem certas partes do repertorio alheio. Isso ndo significa excluir o contexto
historico ou social em que essas obras foram concebidas, mas, sim, tomar o cuidado de ndo o
tornar um a priori explicativo do estilo.

Nesse livro, o autor também elabora algumas funcgdes que vao servir de categorias
analiticas para o estilo, a saber: a denotativa, que busca apresentar elementos diegéticos da
historica contada; a expressiva, que busca amplificar aspectos emocionais do gque esta sendo
visto ou ouvido; a simbolica, que lida com conceitos ou ideias abstratas; e a decorativa, que
explora possibilidades da imagem cinematografica para além da significacdo (BORDWELL,
2008, p. 59-60). Bordwell também coloca aspectos contextuais que ajudam a definir o estilo de
um filme, como: pardmetros institucionais, modo de producdo e tecnologias utilizadas
(BORDWELL, 2008, p. 69).

Bordwell alerta que essas categorias de estilo ndo exaurem as possibilidades analiticas
do conceito e que a nogédo de estilo vem mais como uma diretriz de como olhar e ouvir os filmes
do que como uma teoria limitante da analise. Citamos aqui essas categorias, pois elas podem
voltar quando discutirmos os elementos de estilo que encontramos nos filmes assistidos para
este capitulo.

Além dessa praticidade do conceito de estilo para o tipo de trabalho que desejamos
empreender neste capitulo (voltado para caracteristicas formais, sem ignorar contextos e
voltado para um grande volume de filmes), cabe também trazer alguns pontos sobre os
“programas de pesquisa”,> descritos em Sobre a historia do estilo cinematogréafico (2013), que
mais influenciaram 0s cineastas da geracdo dos anos 1960 e 1970 no Brasil: 0 programa
Dialético e o Oposicionista. Para Bordwell (2013), a versdo-padrao vai enaltecer os filmes que

investem em ilusionismo, enquanto o programa dialético, o “realismo” através de uma menor

55 Bordwell utiliza o termo programa de pesquisa para ressaltar a confluéncia entre estudos teéricos, critica e
estética (BORDWELL, 2008, p. 23).
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intervencdo do cineasta, com planos de duragdo maior e menos énfase na montagem. Nos anos
1960, a partir dos trabalhos de Noel Burch, Jean-Louis Comolli e Christian Metz, entre outros,
cria-se uma fortuna critica, a oposicionista, que vai valorizar aqueles que se opdem ao realismo
e propdem uma “desnaturalizagdo” dos parametros do cinema mainstream (BORDWELL,
2013, p. 124). Entre os realizadores exaltados por esta, estariam Godard, Resnais, entre outros.

Lembramos aqui dos conceitos distintos muito presentes na discussédo do cinema
brasileiro nesse momento, tal como colocados pela tese de Sousa (2014), citado na introducédo
deste trabalho, o realismo baziniano, que corresponde de, certa maneira, ao que Bordwell chama
de programa dialético, e o realismo brechtiano, calcado no estranhamento, que esta relacionado
ao programa oposicionista.>® Costa Junior (2022), em dissertacdo que vai investigar
sonoridades do cinema brasileiro entre 1968 e 1972, por sua vez, defende que a busca pela
naturalidade da voz seria 0 que teria motivado uma busca maior pelo uso do som direto entre
os cineastas do Cinema Novo. Por sua vez, o Cinema Marginal, com a sua priorizagdo da
invencdo e do radicalismo, faria maior uso da dublagem, inclusive rompendo sincronias e
montando vozes diferentes em outros corpos. A descricdo feita pelo autor da sonoridade do
Cinema Novo nos parece se enquadrar no que Bordwell define como programa dialético,
enquanto os recursos utilizados pelo Cinema Marginal estdo a par com o que o estadunidense
enquadra como programa oposicionista.

Ainda sobre esse Gltimo programa, ndo nos parece a toa que, naquele momento de
revival do modernismo, metaforas musicais e conceitos emprestados da teoria musical
voltassem a aparecer nos escritos desses autores. Revisando o trabalho de Burch, Bordwell nota
as multiplas influéncias de Pierre Boulez®” em Burch, e interpreta-as como um elogio & misica
concreta. Burch também vai sugerir que ha certos preceitos convencionados em um “Modo
Institucional Representacional” do cinema mainstream (cortes disfargados, iluminagdo bem
definida, atuacdes naturalistas, enquadramentos pré-determinados) que visavam a aumentar o
ilusionismo e que deveriam ser combatidos em favor de um “modernismo politico”
(BORDWELL, 2013, p. 137). Entre estes, estaria a ideia de “espaco haptico”, um sistema
representacional que buscaria a imersdo do espectador no filme, algo que vai ser retomado

algumas décadas depois por Michel Chion.

56 O autor utiliza o termo oposicionista para descrever um programa de pesquisa que se opde a versdo-padrdo. Nds
entendemos que isso reduz este cinema, preferindo falar em realismo brechtiano ou de distanciamento, entre outros
termos. Mantemos o oposicionista aqui apenas porque estamos discutindo mais diretamente as ideias de Bordwell.
57 Pierre Boulez (1925 — 2016): compositor, maestro e escritor francés. Foi uma das figuras mais importantes no
desenvolvimento de diversos movimentos de vanguarda no século XX. Em especial, Bordwell esta citando aqui
os escritos de Boulez sobre musica concreta, que teriam inspirado Noel Burch,



95

Assim como os fundadores do direto no Brasil, como vimos no capitulo 3, Burch
também vai retomar as discussGes dos modernistas russos (tanto Eisenstein e Pudovkin, quanto
Vertov) como precursores do anti-ilusinismo (BORDWELL, 2013, p. 142). Outros cinemas que
entrariam para esse canone oposicionista seriam: o primeiro cinema mais “primitivo”, o cinema
japonés da década de 1950 e, logicamente, os cinemas novos. Por fim, h4 o reconhecimento de
que estes cinemas sdo nao so ligados por serem “anti-ilusionistas”, mas por, de alguma maneira,
serem engajados politicamente. Bordwell nota como estdo de fora, do canone de Burch, os
filmes experimentais. Parece-nos que as analises de Burch traduzem elementos de estilo que
estdo presentes na sociedade do periodo por uma certa vontade politica dos atores sociais. Entre
eles, muitos dos diretores do direto brasileiro. Portanto, ndo é a toa que alguns desses elementos
aparecem na estilistica dos filmes que analisaremos na sequéncia.

Tivemos a preocupacdo, neste subcapitulo, de tracar uma pequena justificativa da
escolha tedrica por adotar o conceito de estilo de Bordwell e apontar elementos que devem
reaparecer durante este capitulo. E justo reconhecer que essa ponte entre 0 pensamento de
Bordwell e os estudos de som é feita regularmente, como ja apontamos no Estado da Arte,
pelo ST Estilo e som no Audiovisual da Socine. Se refazemos 0 nosso raciocinio aqui no texto
€ por reconhecemos nos artigos apresentados nesse grupo uma enorme diversidade de
abordagens que nem sempre correspondem com 0 NOSSO proposito aqui. Tome-se, por exemplo,
0 e-book publicado pelo grupo em 2019. Bordwell é citado diretamente em trés artigos: no de
Roberta Coutrinho, que o utiliza para analisar o siléncio como uma marca do estilo nos filmes
de Lisandro Alonso (2019b, p. 72); no de Luiza Alvim, que utiliza pardmetros estabelecidos
por Bordwell (mettre-en-scene e mise-en-scene) para analisar as performances musicais na obra
de Francois Truffaut e Eric Rohmer (2019, p. 161); e no de Suzana Reck Miranda, que discute
teoricamente sobre as abordagens interdisciplinares entre musica e cinema (2019, p. 251). Ou
seja, a primeira autora usa estilo como uma ferramenta tedrico-metodoldgica para embasar uma
categoria de analise (algo parecido com o que pretendemos fazer); a outra usa categorias prontas
do autor para embasar sua prépria discussao sobre os filmes (algo que podemos fazer); e, por
fim, a Gltima autora faz uma discussdo teorica-epistemologica usando Bordwell como um dos
autores possiveis (ndo é 0 nosso proposito). Por conta dessa diversidade de maneiras de usar
essa teoria, resolvemos fazer a breve discussao sobre o0 que nos suscitou a ideia de utilizar esse

conceito.
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4.2 Exclustes notaveis

Antes de entrar propriamente nos filmes que utilizamos para compor este apanhado do
estilo de direto de ficcdo brasileiro nos anos 1960 e 1970, necessitamos justificar alguns cortes
em relacdo a lista proposta no capitulo 2. Como ja explicado, coletamos uma lista de 40 filmes
longas de fic¢do que possuem “som direto” em suas fichas técnicas (conforme o Quadro 4, na
pagina 35 desta tese), a partir do levantamento de fichas técnicas, e mais 10 filmes colhidos a
partir da bibliografia que aborda o som direto no cinema brasileiro, em especial Costa (2006) e
Cémara (2015). Destes, porém, ha 14 filmes dos quais uma busca mais minuciosa nos parece
demover da ideia de que o direto foi usado de maneira significativa. Em alguns deles, ha a
indicacao de som direto na ficha técnica, mas entrevistas dos diretores ou dos técnicos afirmam
gue ndo houve uso de fato ou foi usado apenas para alguns efeitos sonoros especificos. Um caso
em que ndo houve uso algum, apesar do que esta declarado em ficha técnica, é o de Anuska,
Manequim e Mulher (1968, Francisco Ramalho Jr.). Em entrevista ao Itat Cultural em 2016,

como parte do projeto Ocupagcado Person®®, o diretor afirma:

A época todos nossos filmes eram dublados. O som direto era muito caro.
Fazia um som guia, e depois se levava para estldio, o proprio ator se
autodublava. Também dublou direto, bonito. Estd 14, vocé pode ver.
(RAMALHO JR., 2016, transcri¢do nossa).

Outros casos desse tipo se aplicam a: Triste Trépico (1974, José Omar), O Soésia da
Morte (1975, Jodo Ramiro Melo), O Pai do Povo (1976, J6 Soares), Forca de Xang6 (1977,
Iberé Cavalcanti), Ajuricaba, o Rebelde da Amazbdnia (1977, Oswaldo Caldeira) e O Bom
Marido (1978, Antdnio Calmon).

Ha também aqueles filmes sobre os quais ndo possuimos informacgdes o suficiente para
afirmar com base em fontes textuais se o direto foi utilizado ou ndo. Tendo em vista 0 grande
namero de filmes coletados para este estudo, decidimos pela exclusdo destes duvidosos. Sao
eles: Como Matar uma Sogra (1978, Luiz de Miranda Correa), O Homem de Seis Milhdes de
Cruzeiros contra as Panteras (1978, Luiz Antonio Pia), Na Boca do Mundo (1978, Antonio
Pitanga), Muito Prazer (1979, David Neves), Consorcio de Intrigas (1981, Miguel Borges),
Volupia do Prazer (1981, Rubens Euletério), Um Casal de Trés (1982, Adriano Stuart), Dora,

%8 Mostra de cinema realizada em 2016, pelo programa ltati Cultural, que homenageava Luiz Sérgio Person. Person
atuou em Anuska, Manequim e Mulher, por isso o depoimento do diretor Francisco Ramalho Jr. foi colhido pelo
projeto.
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Doralina (1982, Perry Salles), Sol Vermelho (1982, Antonio Meliande) e O Sonho N&o Acabou
(1982, Sérgio Rezende).

H& ainda mais um grupo de exclusbes. Tratam-se de filmes em que até achamos
entrevistas indicando o uso do direto amplo, porém ndo conseguimos copias dos filmes ou, ao
assisti-los, ndo conseguimos elaborar como, e se, eles nos ajudam a definir uma espécie de
estilo do cinema direto de ficgdo brasileiro, como o que acontece com os filmes que, de fato,
utilizaremos neste subcapitulo. De tal forma, essas obras de exclusao ficam de fora desta analise
para a tese, ainda que sejam filmes que talvez tenham algo a dizer sobre essa insercao do direto.

Um destes casos é o de Gordos e Magros (1977, Mario Carneiro). O filme é o Unico
realizado por um dos pioneiros do direto no Brasil (que também foi de diretor de fotografia de
Garrincha, Alegria do Povo e A Entrevista, entres muitos outros). Entdo, parece bem légico
que pode ter havido um uso efetivo dessa técnica. Em critica escrita muitos anos depois, Andrea

Ormond afirma:

Neste circulo de colaboragdes, aumentam a trupe Mério da Silva no som direto
— escolha que agrega valor as intengdes iconoclastas do diretor; Sergio Luz e
Marilia Carneiro nos figurinos; ela, ex-esposa de Mario, irma da atriz Maria
Lacia Dahl —; Marco Alberg, Luiz Carlos Lacerda e Marilia Alvim — diretores
de produgdo (ORMOND, 2006, [s.p.])-

Uma ocorréncia em que obtivemos uma cépia, porém de qualidade muito baixa para
fazer algum comentario sobre a sua banda sonora, ¢ O Caso Claudia (1979, Miguel Borges).
Entretanto, em algumas criticas, como a de José Carlos Avellar (2018), escrita para a mostra
No rastro do cinema policial brasileiro, esse também é um filme que aparece como
intencionalmente utilizando o direto, o que traria mudangas significativas para a estética do

filme:

E exatamente para quebrar um possivel esquematismo, para tornar a narrativa
mais verossimil que o filme insere pequenas anedotas aqui e ali, e que se serve
de um diélogo solto, gravado em som direto, deixando um espaco para que 0
ator improvise ou fale com tom de voz que corresponde com exatiddo ao seu
gesto (AVELLAR, 2018, p. 89).

Outro que, segundo alguns trabalhos, teria participado dessa inser¢do do cinema direto
no circuito ficcional, ao menos segundo a dissertacdo de André Luis Olzon Vasconcellos (2008)
e a sua ficha téecnica, é Pra Frente, Brasil (1982, Roberto Farias), porém parece ndo apresentar
mudancas t&o significativas no seu estilo. Outras exclusfes desse tipo sdo: Matou a Familia e
Foi ao Cinema (1969, Julio Bressane), Pindorama (1971, Arnaldo Jabor), A Queda (1978, Ruy
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Guerra), As Borboletas Também Amam (1979, J. B. Tanko), Ao Sul do Meu Corpo (1982, Paulo
César Saraceni), As Aventuras de um Paraiba (1982, Marco Altberg), india, Filha do Sol (1982,
Fabio Barreto), Tensdo no Rio (1984, Gustavo Dahl) e O Rei do Rio (1985, Fabio Barreto).

4.3 Os filmes estudados e possiveis marcas

O Dragéo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha), como ja
comentado nos capitulos anteriores, é o primeiro longa de ficcdo a possuir um uso amplo do
direto. Trata-se de uma espécie de sequéncia para Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964,
Glauber Rocha), no que ele segue mais ou menos a mesma ldgica de critica social e elementos
emprestados ao cinema moderno europeu e ao western. Foi gravado no sertdo da Bahia “todo
em locagio” (CAMARA, 2015, p. 44-45), com muitas cenas em externas. A equipe de som é
composta por Walter Goulart, diretor, e Diego Arruda, operador de microfone. Posteriormente,
mixado por este ultimo, Carlos Della Riva e Paulo Lima. Existem muitos depoimentos tanto de
Glauber, quanto de Goulart dando conta do processo de gravagao. Ressaltamos alguns aspectos
do processo que podem dar indicios de como o estilo desse filme resultou dessa maneira: houve
testes de gravacdo em plano sequéncia observando a sincronia (MARQUEZ, 2013); segundo
Goulart, Glauber nunca pedia para revisar o som (MARQUEZ, 2013); o blimpamento da
camera obrigou a gravacdo de muitas cenas a distancia (COSTA, 2006, p. 158), além disso
Goulart afirma preferir uma certa independéncia do microfone, menor uso de lapelas, o que
reforca o Ultimo ponto (GUIMARAES, 2008).

O Anjo Nasceu (1969, Julio Bressane) € um daqueles filmes em que Bressane afirma ter
feito um uso bastante radical do direto. H4 muita dublagem usada, entretanto. A dire¢o de som
também € de Walter Goulart. Entendemos que h&a uma cena em que Milton Gongalves canta e
Hugo Carvana profere um monologo que, provavelmente, foi gravada em direto. Um trago
muito marcante desse filme em relacdo ao som € o uso de didlogos improvisados.

Jardim de Espumas (1970, Luiz Rosemberg Filho) € uma ficgéo cientifica experimental.
O aspecto mais surpreendente do som desse filme aparece em uma cena so, que traremos para
a analise. Por mais ou menos dez minutos, entre a introducdo do filme e o segundo ato,
apresenta-se este seguimento em que estdo o diretor, o técnico de som Walter Goulart e dois
atores sentados em um gramado. Eles fazem um semicirculo, no centro estd um Nagra. No canto
direito superior do quadro, um microfone boom aparece. Eles discutem o futuro e os problemas

do cinema nacional, bem como os trabalhos anteriores de Goulart, entre outros tépicos. Além
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de Goulart, sdo creditados no departamento de som desse filme Celso Muniz, como engenheiro
de som, e Fernando Piccini, como montador de som.

Ja Sem Essa, Aranha (1970, Rogerio Sganzerla) ¢ um dos filmes mais radicais no
quesito som desta lista. A pelicula segue o empresario Aranha, interpretado por Jorge Loredo,
que leva uma vida libertina enquanto discute os problemas do Brasil. A equipe de som é
formada por Guaracy Rodrigues, diretor, e Ivan Cardoso Filho e Kleber Santos, assistentes. Ha
diversos experimentos com o som aqui, desde a manutencdo da fala dos técnicos no fora de
campo (GARCIA, E., 2004), o uso de ndo-atores, cenas improvisadas e gritadas, corte seco,
até uma performance ao vivo de Luiz Gonzaga entrecortada por um monologo de Helena Ignez.
A importancia da dimensdo sonora desse filme para Sganzerla transparece nos seus
depoimentos a época e no material de divulgacdo do filme, como atesta este trecho de uma
entrevista sua publicada na coluna Paralelas do jornal O Pioneiro, em 11 de abril de 1984, por

ocasido de relangamento do filme:

Filme de interrogacdo e sem respostas culturais, Sem Essa Aranha pretende
refletir a realidade nacional de formacdo obscena do cinema em cinema
nacional da liberdade plat6nica, sonhado pelo ideario politico. (O PIONEIRO,
1984).

Cancer (1972, Glauber Rocha) é um filme politico que investiga a filosofia dos grupos
urbanos de esquerda no pos-golpe de maneira alegdrica. Gravado em 1968, ele é, tecnicamente,
a primeira tentativa de Glauber em som direto. Acontece que os problemas de sincronia fizeram
ele so ser finalizado 1972. Os negativos foram mandados para Cuba onde, depois de anos de
tentativas e utilizando técnicas de pitch shifting (ver nota de rodapé 47), eles finalmente
conseguiram um resultado satisfatorio para o diretor, apesar das vozes distorcidas dos atores.
Como achara que o filme tinha ficado de dificil compreensdo por conta desses problemas,
Glauber inicia o filme com um depoimento em voz over (um dos marcadores de estilo que
abordaremos). O som direto é creditado a José Antonio Ventura e a sincronia a um certo Raul
Garcia.

Bang Bang (1972, Andrea Tonacci) é um filme que nos chama a atengdo, em um
primeiro momento, pelo recurso de mostrar seus equipamentos (microfone e camera).
Inicialmente, uma trama policial roteirizada, a histdria vai se desmanchando em improviso e
metalinguagem. Tonacci comenta em entrevista que o resultado teria sido influenciado pelas
condigdes de filmagem: “Se, em Bang bang, eu tivesse grana, tempo e negativo, teria filmado

‘decupado’. Eu comecei a filmar, trabalhamos dois, trés dias... quando eu percebi que néo ia
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dar, desmontei tudo, paramos” (BRASIL; GUIMARAES; MESQUITA, 2012). A escalagéo de
Paulo César Pereio para o papel principal também ajudou nessas escolhas: “A forma do Bang
bang tem muito a ver com as condic¢des de producdo e com a capacidade dos atores entenderem
isso” (BRASIL; GUIMARAES; MESQUITA, 2012). O som direto é de Geraldo Veloso, a
mixagem de Julio Peres e a montagem de som de Romeu Quinto. O filme é bastante elogiado
pela sua trilha sonora (musical) cheia de “referéncias truncadas” (AUGUSTO, 1973).

Sdo Bernardo (1972, Leon Hirszman) € outro muito comentado nesta tese. Essa
adaptacdo do romance de Graciliano Ramos, também com direcdo de som de Walter Goulart,
possui muitos tracos em comum com O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro. Os
microfones distantes, a imagem estatica e a descontinuidade entre os ruidos estdo entre eles.
Parece-nos, porém, que aqui essas marcas servem muito mais a uma estética de cunho realista.
Hé& bastante uso da voz em over. Outro aspecto a ser ressaltado € a trilha sonora baseada em
murmdrios e vocalizagBes de Caetano Veloso. O departamento de som dessa obra contou
também com Geraldo José na mixagem e Jorge Rueda como operador de microfone.

Os Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de Andrade), ja comentado, interessa-nos pela
mise-en-scéne parecida com S&o Bernardo e pelo uso de uma ruidagem moderna em algumas
cenas, sendo que é um filme de reconstituicdo histérica. A direcdo de som e o som direto sao
de Juarez Dagoberto, com José Tavares e Victor Raposeiro creditados como técnicos de som.

Guerra Conjugal (1974, Joaquim Pedro de Andrade) € outro filme que conta com
Walter Goulart como diretor de som. O filme é uma espécie de antologia de contos de Dalton
Trevisan e possui um desenho de som arrojado que, entretanto, foi ficando mais discreto em
comparagdo com 0s seus contemporaneos. A ideia, segundo Goulart, era construir uma banda

sonora com muito uso de siléncios e rica em ruidos ambientais:

O conceito do som parte de leituras do roteiro junto com o diretor e seu
primeiro assistente, por exemplo, em “Guerra Conjugal”, o diretor Joaquim
Pedro de Andrade ndo queria musica de pontuacGes. Apds ver as locacdes, foi
decidido que o ambiente teria a fungdo dramética na composic¢do sonora. A
mausica escrita pelo lan Guest entra nos créditos iniciais, na sequéncia que toca
no radio e nos créditos finais. “Guerra Conjugal” eu nao tive assistente, era
microfone no boom, e o Nagra a tiracolo (MARQUEZ, 2013).

Entretanto, o uso acaba ficando muito discreto, pois os didlogos dublados acabam se
sobressaindo. Apesar disso, o filme recebeu criticas positivas a época por conta do uso dos
“sons particulares de cada ambiente” ou dos “pequenos ruidos cotidianos” (AVELLAR, 1975).

Iracema, uma Transa Amazonica (1974, Jorge Bodanski e Orlando Senna) € outro que possuli
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uma proposta bem radical. Remontando ao Cinema Verdade, o filme conta a histéria de um
caminhoneiro conservador, vivido por Pereio, que viaja pela transamazonica, eventualmente
tendo um caso com uma indigena menor de idade. Durante o filme, vemos muitas conversas do
personagem com populares que se propuseram a participar. Pereio, interpretando esse
personagem, provoca os interlocutores ao defender o regime militar, enquanto o diretor registra
as opinides que dali surgem. O som é todo feito por Achim Tappen.

Um filme nessa l6gica é A Lira do Delirio (1976, Walter Lima Junior). Em entrevistas
do diretor e em algumas criticas, como a de Eduardo Valente publicada pelo blog Contracampo
(VALENTE, 2006), A Lira do Delirio é comentado como um grande experimento de gravacdo
na rua e improviso. Lima Junior (VALENTE, 2006)explica que as imagens iniciais do filme
foram gravadas em 16mm e com som direto, em 1973, no carnaval de rua de Niter6i. A ideia
era realizar um musical espontaneo que teria tema e surgiria a partir da festa popular.
Decepcionado com os limites dessa gravacdo inicial, o diretor arquivou o projeto. Apés cinco
anos, o filme é finalizado com imagens filmadas em 35mm, um roteiro mais ou menos pronto
gue investia em uma trama policial. As imagens do carnaval servem como preambulo e
flashbacks da histéria principal. Por conta desse bastidor tumultuado, a cobertura desse filme
na imprensa vai abordar exaustivamente o processo de realizacdo. Textos como Niterdi usa
carnaval de rua como tema, da coluna de cinema do Jornal do Brasil em 02 de marco de 1973
(JORNAL DO BRASIL, 1973), ou A lira do delirio: uma homenagem a Anecy Rocha, de
Suzana Child (CHILD, 1978), escrito para 0 mesmo veiculo em 17 de marco de 1978, sdo
exemplos desse tipo de recorte, pois descrevem com relativa minucia o processo de producéo e
0s pormenores técnicos. Outros artigos que encontramos na Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional vdo comentar sobre outros detalhes desse universo também: a ficha técnica em texto
de Alex Viany para o Jornal do Brasil (VIANY, 1973); os possiveis problemas com a censura
na coluna de cinema do Diario de Pernambuco (DIARIO DE PERNAMBUCO, 1978); um texto
sobre a ma qualidade dos aparelhos de reproducdo de som nas salas de cinema brasileiros de
Louis Marcorelles no Jornal do Brasil (MARCORELLES, 1978) e, até mesmo, sobre a
dificuldade de fechar contrato para um disco para a trilha sonora do filme e a ideia de utilizar
ruidos de cena captados durante a producdo nesse mesmo disco em artigo de Roberto Moura
para a revista O Pasquim (MOURA, 1978).

Anchieta, José do Brasil (1978, Paulo César Sarraceni) € outro filme que lan¢a mao do
recurso da voz over em boa porcao de sua duragdo. Assim como em S&o Bernardo, parece-nos
que h4 ai a questdo da narrativa intimista em primeira pessoa e a intencdo de imprimir certa

textualidade a narrativa. O som direto é assinado por Juarez Dagoberto e José Moreira Frade.
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O Beijo no Asfalto (1980, Féabio Barreto) é uma adaptacao de peca de Nelson Rodrigues que
parece fazer bastante uso da dublagem, porém é oportuno falar sobre a questdo do uso do
extracampo e dos ruidos ambientes gravados em locacdo, em um esquema parecido com o que
se fez em Guerra Conjugal. Na ficha técnica, o som direto é creditado a Victor Raposeiro, com
mixagem de Célio Martins e montagem de som de Emanuelle Castro, Luiz Antdnio Aragéo e
Geraldo Breciani.

Por fim, mais duas adaptacdes de pecas: Eles Nao Usam Black-Tie (1981, Leon
Hirzsman), baseada em texto de Gianfrancesco Guarnieri, acompanha operarios em greve em
uma fabrica, as discussdes sobre o movimento e suas histdrias pessoais. De acordo com
Cardenuto Filho (2014), esse filme atualiza questdes muito importantes para os cineastas do
Cinema Verdade e toda a discussao sobre os CPCs abordadas no capitulo 2. Quanto ao som,
em grande parte, ele segue a tendéncia mais realista de O Beijo no Asfalto. Trazemos aqui, neste
capitulo, para falar sobre algumas questdes referentes ao uso do extracampo e de algumas
descontinuidades entre som e imagem em um par de cenas. O som direto é de Juarez Dagoberto,
a mixagem e transcricao optica de Onélio Motta, montagem de som de Dominique Paris, ruidos
de sala de Antonio César e Manuel Guilherme e microfone de Marien Van den Ven.

Ja O Rei da Vela (1982, José Celso Martinez e Noilton Nunes) é uma versdo filmada da
célebre peca de Oswald de Andrade, interpretada pelo Teatro Oficina, que mistura cenas
gravadas para o projeto e apresentacdes diversas pelo pais registradas pelas cAmeras. Do ponto
de vista do nosso projeto, sdo muito interessantes algumas cenas gravadas em uma ilha na Baia
de Guanabara em que os aparelhos de gravacdo sdo mostrados. A dire¢do de som € assinada por
Riva, com Roberto Leite como técnico de som, mixagem de Roberto, Jacaré e Maranhdo e
efeitos sonoros de Walter Goulart, Dominique Paris e Marta Luz. Esse projeto foi gravado em
um periodo longo com muitos contratempos, por isso a equipe tdo extensa. Inclusive, na secdo
som direto da ficha técnica, constam muitos nomes como: Valtinho, Silvio Da-Rin, Carl&o,
Romeu Quinto, Augusto Sev4, Jom Tob Azulay e David Pennington.

Esse é o apanhado de filmes utilizados para fazer esta incurséo pela questdo do estilo
sonoro. No préximo subcapitulo, trazemos os elementos que surgiram a partir do mapeamento

exploratdrio do estilo desses filmes, eventualmente trazendo cenas como exemplos.

4.4 Possiveis marcas de estilo

Para tratar das possiveis marcas de estilo que se repetem em um ou mais dos filmes

selecionados, faremos uma breve descrigdo de como estas aparecem em cada um, trazendo,
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quando necessario, cenas mais detalhadas de algumas obras como exemplo ou discusséo teorica
que ajude a sustentar a impressao que tivemos ao assisti-las. Essas marcas seriam: 0 uso maior
dos sons fora de campo, as performances “gritadas”, a nocao de “encenac¢do ao vivo”, a apari¢ao
em cena dos microfones/meios de gravagédo, o uso da voz over, a imobilidade da camera, 0 uso
de ndo-atores e a falta de sincronia em algumas cenas. Ha dois elementos que apareceram em
dois filmes apenas, neste primeiro movimento exploratorio (o segundo sendo a andlise de
algumas cenas de filmes especificos no capitulo 5): a trilha musical usando ruidos diegéticos
em S&o Bernardo (1972) e a metadiscussdo sobre 0 som em Jardim das Espumas (1970). Por

esse motivo, traremos uma pequena discussao sobre estes ao final do subcapitulo.

a) Ruidos fora de campo

Uma consequéncia muito direta da inser¢do do som direto em externas nos filmes que
analisamos aqui € um aumento no uso de sons fora de campo. Entendemos fora de campo como
uma traducdo imediata do que Chion define como offscreen sounds. Baseamos isso na traducao
espanhola como “sonidos fuera de campo” e no fato de que Chion (1994) cita e discute esse

termo a partir de Jacques Aumont. Aumont, por sua vez, contextualiza fora de campo como:

O fora de campo esta, portanto, vinculado essencialmente ao campo, pois s6
existe em fungdo do ultimo; poderia ser definido como o conjunto de
elementos (personagem, cenario, etc.) que, ndao estando incluidos no campo,
séo, contudo, vinculados a ele imaginariamente para 0 espectador, por um
meio qualquer (AUMONT et al, 1995, p. 24).

Ou seja, algo ligado ao universo diegético do filme. Em oposicéo a isso, estaria o fora
de quadro, que representaria sobras produtivas, remetendo ao universo da propria filmagem, da
prépria realizacdo (AUMONT et al, 1995, p. 21). Nos filmes estudados aqui, cremos que 0
fendmeno é mais intenso com relacdo a um aumento de sons fora de campo. Embora haja, sim,
uma certa dubiedade. Veremos mais adiante, por exemplo, as falas de Guara no filme Sem Essa,
Aranha (1970, Rogeério Sganzerla) que acontecem todas fora dos limites da imagem, porém €
dificil dizer se sdo elementos roteirizados ou improvisados; se fazem parte da encenagéo (fora
de campo) ou querem mesmo chamar atencao para 0s mecanismos produtivos do filme (fora de
quadro).

E bem verdade que o fora de campo € utilizado desde os primeiros filmes sonoros,
como pode ser ouvido no notério exemplo do assovio do assassino de M - O Vampiro de

Dusseldorf (M - Ein Stadte sucht ein Morder,1931, Fritz Lang). Entretanto, parece-nos que a
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implementacdo de gravadores portateis vai fortalecer o enriquecimento dos ambientes sonoros,
uma vez que os montar ndo depende tanto da criatividade dos diretores de som em imaginar
efeitos de foley para compd-los. Os sons presentes na captura vdo impactar na sonoridade desses
ambientes de maneira menos controlada do que dos filmes gravados inteiramente em estudio.
Hé também uma tendéncia notavel na época a experimentos de outros tipos, sons “fantasmas”
como em A Entrevista (1966, Helena Solberg).

Michel Chion, em Audio-visdo, comenta que ndo faz sentido falar em sons fora de
campo como uma categoria univoca. Ha uma infinidade de recursos que, geralmente, sdo
enquadrados nessa categoria, mas que poderiam ser facilmente colocadas em outras. Os
ambientes seriam um exemplo disso. O autor comenta: “é justo que um som de passaro colocado
a distancia seja considerado fora de campo, pois o passaro ndo aparece em tela?” (CHION,
1994, p. 73). Assim, Chion imagina um modelo em que diversos elementos sonoros podem ser
posicionados conforme esses parametros fora e dentro de campo, diegética ou ndo-diegética,
com muitos pontos de convergéncia. Isso leva-nos a pensar no enriquecimento de elementos
que esse aumento do fora de campo pode trazer.

Embora ndo tenhamos como quantificar o aumento no fora de campo dos filmes que
abordamos em relacdo aos anteriores, é certo que ele aparece em VAarios escritos sobre o cinema
da época — como em Deleuze (2018) e em Chion (1994), por exemplo. Podemos também ouvi-
los assistindo aos filmes quando vemos alguns exemplos mais radicais em cenas especificas.
Isso acontece em um momento (SGANZERLA, 1970, 35°10”’- 40°’18) de Sem Essa, Aranha
(1970) — em que somos surpreendidos por gritos do operador de camera Guard que da
orientagcdes a Jorge Loredo — que pode ser um exemplo de fora de quadro. Ou em cena
(ROCHA, 1972, 4’°57°°-13°17"") de Céancer (1972) em que Glauber foca o rosto de Hugo
Carvana que profere um mondlogo, enquanto um dialogo essencial para a trama permanece
acontecendo no fora de campo. Ou o uso da musica diegética, em geral proferida por caixas de
som presentes em cena (ANDRADE, 1974, 16°01°” — 19°29°”), em A Guerra Conjugal (1974),
ao que Chion se referia como efeito on-the-air (CHION, 1994, p. 76).>® Douglas Magalhaes

Ferreira, em sua dissertacdo de mestrado, explora esse movimento no som desse filme:

Quanto ao trabalho sonoro, destaque-se ainda o Unico tema musical da trilha,
ouvido nos créditos iniciais e finais, no radio de dona Gabriela e na despedida
entre Nelsinho e a prostituta, o itnico momento em que o som parece emitido

59 Chion chama de sons on-the-air aqueles que vem de aparelhos técnicos em cena como televisores, radios,
interfones, etc. Ele cita estes como sons que rompem com a dicotomia em quadro/fora de quadro, acusmaticos/
ndo-acusmaticos: “Sons ‘on-the-air’, usualmente situados no tempo real da cena, gozam da liberdade de atravessar
fronteiras do espago cinematografico” (CHION, 1994, p. 76, tradugdo nossa).
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“de fora” do espago no qual se encontram as personagens (FERREIRA, D.,
2015, p. 177).

Nosso movimento exploratério também encontrou exemplos desse uso acentuado de
sons fora de campo em Bang Bang (1971), S&o Bernardo (1972), O Beijo no Asfalto (1980) e
Eles N&o Usam Black-Tie (1981). O fora de quadro talvez apareca apenas em Sem Essa, Aranha
(1970) e em Os Inconfidentes (1972)

a) Cinema gritado

Uma ideia recorrente sobre a producao ficcional desse periodo, que se relaciona ao som,
muito embora néo seja necessariamente motivada por ele, € a apresentacdo de que este seria um
cinema gritado. Ou seja, haveria muitas cenas com 0s personagens gritando. Isso, é claro,
motivou diversas tentativas de explicacdo ao longo do tempo. Por exemplo, em dissertagéo de
mestrado sobre o cinema de Glauber, Maria Alzugui Gutierrez atribui essa tendéncia nesse
diretor a uma influéncia brechtiana, ressaltando diversas cenas em que 0s gritos servem para
movimentar a agéo.

Quando se fala da tendéncia ao grito no cinema marginal, costuma-se associar mais a
uma estética do grotesco ou do esdrixulo (RAMOS, F., 1987). Fato é que Sem Essa, Aranha
(1970) possui uma sequéncia (SGANZERLA, 1970, 11°53°°-13°54") em que Helena Ignez faz
um mono6logo ao som de gritos de outros atores fora de campo. Jardim das Espumas (1970)
também possui uma longa passagem (ROSEMBERG FILHO, 1970, 20°19* —29°18”) em que
no som se ouve, praticamente, apenas os gritos de trés atores que, interpretando moradores de
um planeta imaginario, interpretam uma briga e se comportam de maneira animalesca. Podemos
observar movimentos parecidos também Cancér (1972, Glauber Rocha), Bang Bang (1971,
Andrea Tonacci) e Iracema, uma Transa Amazonica (1974, Jorge Bodansky e Orlando Senna).

b) Encenacdo ao vivo

Outra ideia interessante que nos parece recorrente nos filmes abordados neste capitulo
€ 0 que estamos chamando de encenacao ao vivo. Por encenacéo, referimo-nos ao que, muitas
vezes, é tratado como mise-en-scéne. Tomamos 0 termo encenagao para evitar o estrangeirismo
e facilitar a leitura, mas, de fato, a maneira como Bordwell descreve a mise-en-scene nos
serviria perfeitamente: o conjunto de “cenario, iluminacao, figurino, maquiagem e atuagao dos

atores dentro do quadro” (BORDWELL, 2008, p. 36). Por ao vivo, queremos dizer que esSes
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elementos em vez de metodicamente ensaiados e organizados para o quadro como no cinema
norte-americano, aqui serdo tomados de improviso em tempo real com a captura de cada
cinema.

Uma cena (SGANZERLA, 1970, 16°28°°-22°10") que exemplifica esse tipo de
ocorréncia pode ser a apresentacdo de Luiz Gonzaga em Sem Essa, Aranha (1970, Rogério
Sganzerla). Nela, hd um grupo de pessoas parado em um patio de uma casa quando o cantor e
compositor entra tocando sanfona e entoando Boca de forno, cancdo de sua autoria; o grupo de
pessoas comeca imediatamente a cantar a mdsica, enquanto a camera circula, ora
acompanhando Gonzaga, ora se afastando. Em determinado momento, Helena Ignez irrompe a
cena declamando um monologo em diregdo a cAmera, enquanto a apresentacdo musical segue
acontecendo. Adriane Maria Puresa Fonseca, em sua dissertacdo Os errantes do cinema
marginal, defendida na UFMG, faz uma explanacdo dessa cena gque vai ao encontro com a

leitura que fizemos:

Isso obriga a personagem de Maria Gladys a passar sob eles
desequilibradamente, enquanto, em outro plano dessa sequéncia, Helena Ignez
vaga com uma cara de lunatica pelo terreno, em volta das pessoas que assistem
a Luiz Gonzaga tocar. Ela entdo para em frente ao sanfoneiro e beija-lhe a
testa. Essa forma cria um distanciamento, colocando o espectador de volta ao
lugar de mero observador da situacéo representada. O efeito de distanciamento
€ um processo de encenacdo que nos obriga, como espectadores, a nos
distanciarmos da cena representada, revelando algo mais do que realmente é
mostrado (FONSECA, A., 2012, p. 90-1).

Segundo dissertacdo de Karine Matos de Oliveira, defendida junto a UFG, esse tipo de
cena é comum no cinema de Sganzerla, e tende a sugerir uma mise-en-scéne mais ligada a
performance e ao corporeo, antecipando o que aconteceria no cinema de fluxo décadas depois
(OLIVEIRA, 2021, p. 60). Ja Odécio Antonio Junior, em dissertacdo defendida pela UFES,
chama atencdo para como, nos planos-sequéncias desse filme, o enquadramento sempre

funciona mais ou menos como um camera-corpo®® presente em cena. Citando Sganzerla:

Compde-se de 17 planos-sequéncia méveis, alguns com mais de dez minutos
de duracdo. Som direto mixado & musica no instante da filmagem (...). Um
auténtico virtuose do plano-sequéncia, criativo e da camara-na-mao
epidérmica (SGANZERLA apud JUNIOR, 2018, p. 70).

60 Trazemos o conceito, neste trabalho, a partir da discusséo feita por Antonio Junior (2018), mas é interessante
notar como essa ideia da camera-corpo tem aparecido bastante na literatura recentemente. Citamos aqui,
especificamente, o trabalho de Adil Lepre (2019) sobre o uso da camera-corpo nas transmissdes ao vivo de
protestos e a ideia de Antonio Burity Serpa (2023) de “camera-corpo-microfone” ao se referir a filmes de ficgao
gue buscam representar os protestos de junho de 2013.
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Uma dindmica parecida com essa da camera-corpo é identificada por Odécio em O Anjo
Nasceu (1969) de Bressane. Para o autor, nds somos convidados a observar voyeristicamente
(JUNIOR, 2018, p. 98) a violéncia representada no filme. Além disso, gostariamos de retomar
acena (BRESSANE, 1969, 48°29°’- 50°13"”) em que o dialogo entre Hugo Carvana e de Milton
Gongalves deteriora em canto, com Gongalves puxando uma cangdo no meio da conversa. Ha
também a cena em que os gritos de Carvana, previamente ferido no filme, vao sendo
contrapostos pela musica de fosso® (BRESSANE, 1969, 48°29°’- 50°13°”). Sobre a tltima,
Ismail Xavier faz longa descrigdo dessas cenas “musicais” de O Anjo Nasceu, ressaltando essa
dindmica entre mdsica diegética e extradiegética contra os longos planos imdveis que se
sucedem nesse final de filme (XAVIER, 2012b, p. 322). De modo que temos ai ndo sé certo
dado de improviso e de performance, como também uma ruptura com a encenacéo classica que
devota a cada personagem um tempo de fala. Dinamicas parecidas podem ser encontradas em
cenas de Dragéo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha), Bang Bang
(1971, Andrea Tonacci), Cancer (1972, Glauber Rocha), Iracema, uma Transa Amazénica
(1974, Jorge Bodansky e Orlando Senna) e A Lira do Delirio (1978, Walter Lima Junior).

c) Na&o-atores

O uso de atores ndo profissionais no cinema brasileiro nessa época remonta, em grande
medida, como comentado no capitulo anterior, a influéncia do neorrealismo italiano. Nesse
movimento, a busca por gravar nas ruas com as pessoas locais tinha uma intencédo de reforgar a
autenticidade daquelas histdrias. Isso estendia-se também para uma “desglamourizag¢do” do

trabalho dos atores profissionais. Como coloca Mariarosaria Fabris, citando Bazin:

Resumindo, poderiamos dizer que ndo se tratava de uma questdo de ator
profissional ou ndo, pois, como afirma André Bazin, o neorrealismo
caracterizou-se por ser um “cinema sem interpretagdo”, no qual o que contava
ja ndo era o fato de a pessoa interpretar bem ou mal um papel, e sim sua
capacidade de identificagdo com o personagem (Bazin 1962, pp. 54-57).
(FABRIS, 2015, p. 277).

A cena de Sem Essa, Aranha (1970, Rogério Sganzerla), na minutagem 55’39’ - 59°5”’,

que apresenta Helena Ignez e Jorge Loredo discutindo enquanto descem um morro, funciona

61 Qutra maneira de referir-se a misica extradiegética. Deriva do posicionamento dos musicos em um fosso em
frente ao palco no teatro, na Opera e no primeiro cinema. Ver Costa (2006, p. 70).
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em chave parecida. Um grande publico de “figurantes” acompanha a cena toda fazendo
comentarios e, eventualmente, torcendo por um ou por outro. As gravagdes de Iracema, uma
Transa Amazonica (1974, Jorge Bodansky e Orlando Senna) também partem dessa pratica. Em
uma série de artigos da revista Piaui, por ocasido dos 50 anos do lancamento do filme, o co-
diretor Orlando Senna descreve essa pratica. O filme, comissionado por uma rede de TV alemd,
teria comecado com uma ideia de documentario. Tendo dificuldades para entrar no territorio
por conta da perseguicédo das autoridades, Bodansky e Senna resolvem gravar uma fic¢do pouco
roteirizada, baseada no personagem Tido Brasil Grande, interpretado por Paulo César Pereio,
que indaga os locais com relagdo a temas politicos em busca de uma reacdo, e a personagem
Iracema, uma prostituta local que se envolve com Tido, a ser interpretada por uma atriz
amadora. Essas idas e vindas da atuag@o serviriam, segundo Senna, para provocar um “efeito
de distanciamento”, nos moldes do teatro de Brecht. O filme renunciaria a um efeito de ilusao
para tentar trazer o espectador “de volta a realidade”. Senna descreve o processo de criacdo do

filme:

Jorge logo chamou a atencdo para o grande nimero de mulheres chamadas
Iracema que circulavam na Belém-Brasilia (0 mesmo ocorria na capital
paraense e na Transamazonica, verificamos depois) [...]. Mas, se estdvamos
falando de uma “atriz”, entdo ndo seria simplesmente um documentario. A
ideia de que o filme mesclaria ficcdo com cenas documentais me entusiasmou
mais ainda — e me levou de volta a Bertolt Brecht [...]. Faltava, porém,
encontrar a pessoa que faria a personagem principal, Iracema. A medida que
a viagem de pesquisa chegava ao final, a busca pela intérprete havia se
transformado numa obsessdo para nés. Faltando dois ou trés dias para
regressarmos a Sao Paulo e ao Rio de Janeiro, alguém nos sugeriu que valeria
a pena assistir aos programas de auditério das radios de Belém, do qual
costumavam participar algumas adolescentes. Fomos a um deles. Ao chegar
14, nos deparamos com jovens dancando em um palco. Bastaram uns minutos
para que Jorge e eu reparassemos, a0 mesmo tempo, em uma menina
encantadora, a mais animada de todas, a mais sorridente, a mais brincalhona.
Fomos conversar com ela ali mesmo, na radio. Contamos sobre nosso projeto
e fizemos o convite para que participasse do filme. Ela respondeu que nunca
tinha visto um filme sequer, mas sabia “fazer palhagada”. Depois de meia hora
de conversa, Edna Cereja — era esse 0 nome dela — ja estava absolutamente a
vontade conosco e, rindo muito, disse que gostaria, sim, de trabalhar no filme,
mas que antes precisavamos pedir autorizacdo a sua méde. Jorge a convidou
para fazer algumas fotos no Mercado Ver-0-Peso, perto dali [...]. O roteiro
(aberto) era apenas um guia para essas pessoas, que o leram sé uma vez. Essa
leitura Unica tinha a ver com o estilo que almejavamos: filmar a realidade
mesma, fazendo com que os atores, em vez de seguir um plano
predeterminado, improvisassem a partir de seu confronto com situacdes reais
(SENNA, 2021, [s.p.D.

H& diversas cenas no filme em que Tido discute, com pessoas comuns, questdes
politicas. Numa dessas discussdes (BODANSKY; SENNA, 1974, 10°54° — 12°41’), em um
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porto, Tido praticamente entrevista um trabalhador sobre o regime militar. Em outra
(BODANSKY; SENNA, 1974, 19°24°° — 22°10’), o personagem faz uma defesa enfatica do
regime em uma churrascaria, enquanto a cAmera foca o olhar desinteressado dos frequentadores
locais (SONDA, 2020, p. 83). Esse mecanismo, ainda segundo Senna, teria se mostrado de
grande importancia para o filme quando ha uma incursdo em um sitio de trabalho escravo. Teria

sido impossivel entrar ali gravando um documentario. Nas palavras de Senna:

Em uma dessas reunides rapidas ao por do sol discutimos e solucionamos, por
exemplo, o problema de como registrar o trabalho escravo. Filmar
trabalhadores escravos em atividade era impossivel, e entrevistas com os que
conseguiam fugir ou ser libertados eram comuns na imprensa. Em geral, eles
ndo falavam muito, pois ainda estavam presos ao medo. Certo dia, soubemos
que entre vinte e trinta pessoas tinham sido libertadas pela policia, e foi com
elas que fizemos a sequéncia de Iracema sobre o trabalho escravo. S6 que, em
vez de recorrer aos recém-libertos para falarmos de sua soltura, mostramos o
processo inverso: no filme, eles aparecem sendo vendidos por um “gato”,
como é chamado o traficante de gente na Amazonia. Ou seja, fizemos a cena
ao contrario: os trabalhadores ndo estdo saindo da escraviddo, mas entrando
nela. (SENNA, 2021, [s.p.]).

Assim, com uma proposta de integragdo entre documental e ficcional, lracema, uma
Transa Amazonica langa méo de recursos similares aos do Cinema Verdade. O uso de néo-
atores, ou de amadores, nos filmes &, em nossa opinido, um elemento de estilo que pode ser

relacionado a introducdo do som direto em externas.

d) Microfones aparecendo

O préximo tema recorrente que encontramos nos filmes estudos para este capitulo sdo
os microfones aparecendo. De um modo geral, interpretamos estas aparices em mostrar 0s
aparelhos como uma forma daquilo que Xavier descreve como opacidade. Uma forma de os
cineastas ressaltarem o carater midiatico daquela producdo. O que também estaria de acordo
com a estética brechtiana ressaltada no item anterior. Exemplos de cena em que os microfones
estdo expostos podem ser vistos em Bang Bang (1971, Andre Tonacci), por exemplo. Num
primeiro momento do filme (TONACCI, 1971, 11°29°> —14°°15°"), em que o protagonista canta
diante do espelho utilizando uma méascara de macaco, é possivel ver camera e microfone
refletidos. N&o ha nenhuma mencgdo a esconder estes equipamentos como seria a pratica
corrente em um cinema mainstream, muito pelo contrario, parece-nos que 0s equipamentos séo

incorporados a mise-en-scéne, fazendo parte do quadro e da dindmica do corpo do ator. Em
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uma outra cena (TONACCI, 1971, 65°08°’- 67°38”"), de persegui¢do entre os carros, podemos
ver 0s equipamentos de gravagdo em um contra plano que nos mostra a vista do carro dos atores
em direcdo ao carro que grava. Este aspecto dos aparelhos em cena vai ganhar destaque na
cobertura de imprensa do langcamento do filme. Nelson Alfredo Aguilar, em artigo intitulado A
camera dentro do filme e publicado em 25 de maio de 1973 no Suplemento Literario do jornal
O Estado de Sao Paulo, vai justamente se debrucar sobre este aspecto (AGUILAR,1973).

Héa uma cena (MARTINEZ; RODRIGUEZ, 1982, 59°57°’- 60’°41°’) em uma ilha, na
baia da Guanabara, em O rei da vela (1982, Noilton Nunes e José Celso Martinez Correa), em
que se tenta representar metaforicamente uma orgia. A cena é de uma praia, atores e equipe
estdo nus, as imagens alternam entre um plano aberto da equipe passando e gravando os atores
deitados na areia e o resultado desta tomada. A cena (ROSEMBERG FILHO, 1970, 20’19 —
29°18°”) j& comentada de Jardim das espumas (1970, Luiz Rosemberg Filho) — em que Walter
Goulart, o diretor e atores conversam sobre o cinema nacional — também inclui em seu
enquadramento distintamente um microfone boom, colocado para captar a discussdao e um
tocador de vinis portéatil ao chdo, no qual Goulart coloca musicas alternadamente. Discutiremos
mais profundamente esta cena em outro item.

H& também inGmeras instancias de microfones aparecendo em Sem Essa, Aranha?
(1970, Rogeério Sganzerla), O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber
Rocha) e em Céancer (1972, Glauber Rocha). Embora nestes Gltimos muitas vezes ndo pareca

intencional. Como discute Theo Costa sobre Cancer:

Ap0s dois curtos planos, atipicos para o filme, os dois marginais adentram a
casa do atravessador empurrando outro personagem, apenas de calca,
interpretado por Zelito Viana. Dr. Zelito (José Medeiros), esta a esquerda do
quadro no inicio deste outro longo plano-sequéncia (5°52”’) no qual também
podemos ver, por alguns segundos, a direita, o vulto do operador de som
segurando o microfone. (DUARTE, 2012, p. 97)

Entretanto, alguns trabalhos, como a dissertagdo “Quatro dias para filmar e quatro anos
para montar e sincronizar.” - O problema da temporalidade em Cancer de Glauber Rocha, de
Paula Yasha Guedes da Fonseca, vao entender esse recurso em Cancer de maneira parecida
com 0 que sugerimos anteriormente. Para a autora: “Elementos externos a cena (presentes em
inimeros momentos de Cancer) (...) e a aparigdo de elementos técnicos (microfone ou refletor),
revelam o artificio da produ¢ao” (FONSECA, P., 2015, p. 25). Esta tendéncia a deixar os
microfones em cena é parte de uma discussdo maior ligada ao cinema direto, a influéncia da

televisdio e ao que Xavier (2012) vai chamar de opacidade do dispositivo. Entretanto,



111

acreditamos ser possivel relaciona-la também com a discusséo exacerbada sobre o direto que

precedeu estes filmes.

e) Vozover

Efeito um tanto recorrente é o da presenca forte de um narrador em voz over. Partimos
do pressuposto de que isso seria um resquicio do direto documental. De fato, esses sons
comecam a entrar na filmografia de ficcdo nacional atraves da parddia em O Bandido da Luz
Vermelha (1968, Rogério Sganzerla), ou das referéncias como em Terra em Transe (1967,
Glauber Rocha). Porém, ha diversas outras maneiras de entender o porqué de o feito de narracao
em voz over acontecer bastante nos filmes ficcionais a partir do direto. Uma delas é o que
poderiamos chamar, retomando Chion, de “discurso textual” (CHION, 1994, p. 172). Em
capitulo metodoldgico, Chion vai sugerir que existem trés tipos de uso recorrente da voz no
cinema sonoro. O primeiro é o dos dialogos sincronos, a que ele se refere quando fala discurso
teatral. O Gltimo seria o discurso emanado, que seria aquele que possui vozes que ndo estdo la
para serem compreendidas, como no caso do walla ou dos dialogos inaudiveis de Jacques Tati.
O segundo seria justamente o discurso textual que seria um substituto dos intertitulos do
primeiro cinema e sugeriria aos filmes uma certa de teatralidade. Ou seja, fariam comentarios
com relacdo a cena ou funcionariam como espacgo do narrador literario mesmo. Obviamente,
esses trés modos ndo sdo absolutos e possuem varias nuances entre eles. A ultima categoria nos
¢ interessante porque pensamos ser exatamente esse 0 uso que se faz em S&o Bernardo (1972,
Leon Hirszman) e em Anchieta, José do Brasil (1978, Paulo César Saraceni).

Em S&o Bernardo, a cena inicial (HIRSZMAN, 1972, 3’16’ — 8’17’’) anuncia que a
narracao do filme vai ser feita pelo protagonista, o caixeiro transformado em estancieiro Paulo
Honario. Esse é um recurso comum a filmes noir, como assinala Mary Ann Doane (1983), e a
adaptacdes literarias. Além disso, Sdo Bernardo parece ter tornado-se um filme de importancia
fundamental para o uso desse tipo de recurso em nosso pais (BOZICANIN, 2010; NUNES,
2018). A voz de Paulo Hondrio, interpretado por Othon Bastos, vai fazer, entéo, essa fungéo de
narracdo durante o filme. O que ha de extraordinario aqui, como assinala Xavier (1997), é que
esse narrador, embora formalmente onisciente, entra, por diversas vezes, em contradi¢cdo com
0 que é visto na imagem. Efetivamente, traz para a ficcdo a discussdo entre a autonomia das
v0zes sincronas com as vozes assincronas, feita alguns anos antes no documentério. De fato,
Xavier parece mobilizar um campo tedrico parecido com a discussdo que Guimaraes (2008) faz

ao falar em A Opinido Publica (1967, Arnaldo Jabor). Outra questao interessante sobre 0 uso
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da voz over nesse filme € o fato de ela ter sido gravada direto no set de filmagem com o mesmo
equipamento utilizado para os dialogos. Sobre isso, Walter Goulart comenta em entrevista a

Tide Borges:

Olha, o filme S&o Bernardo, o Unico som que ndo foi feito na locacdo foi a
musica do Caetano, que é uma xeremia. O filme todo foi feito em som direto
na locacao, a narrativa foi feita na locacdo — a narracdo off, para aproveitar o
clima, sendo vocé perde a cor, né? Depois de 4 meses vocé vai pro estudio,
vocé ja ta em outra, a tua cabega ja ¢ outra... (GUIMARAES, 2008, p. 132).

Em Anchieta, o movimento é um pouco diferente. A voz do personagem-titulo,
interpretado por Ney Latorraca, esta, especialmente, presente no primeiro ato do filme que se
passa nas Ilhas Canarias. Parece tentar resumir os anos formativos de Anchieta, antes de ele
chegar ao Brasil. Entretanto, o texto ndo se limita a nos dar informac6es faticas sobre a trama.
Se, em diversos momentos, a voz over nos avisa onde estamos (“Deixo Tenerife para nunca
mais voltar”, “Em algum lugar da Bahia”), em muitos outros, ela caminha para um discurso
mais intimista (“Vivo em pleno esplendor do Renascimento”, “Gosto de escrever poesias e
declama-las aos amigos™) ou para o comentario politico (“S6 a herdis compete tantas glorias”,
“os indios brasileiros ndo se deixam escravizar”), efetivamente, ajudando a vender a ideia,
comprada pelo filme, de Anchieta como um humanista que veio ao Brasil unir indigenas e
europeus.

Caso Unico de voz over € o de Cancer (1972, Glauber Rocha), em que, nas cenas iniciais
(ROCHA, 1972, 0°02°’- 4’18”*), vemos imagens de arquivo que ndo tém muita relagdo com o
que a trama vai abordar posteriormente. Glauber faz uma exposic¢do dos intuitos e dificuldades
da gravacao da pelicula. No fundo, acaba ocupando uma funcéo parecida com a voz over dos
documentérios abordada anteriormente. Reproduzo aqui esta introducéo feita por Glauber, tal

como transcrita por Bruna Machado Ferreira:

Era no Rio de Janeiro em agosto de 1968, uma agitacdo arretada, os estudantes
na rua, 0s operéarios, tinha operério ocupando fabrica em Minas Gerais, e
operario ocupando fabrica em S&o Paulo, e estudante fazendo agitacéo, era a
ditadura do Costa e Silva, que tinha sido o0 segundo ditador depois de Castelo
Branco que tinha derrubado o presidente Jango que tava fazendo a revolucao
de 64, quer dizer, o presidente Jango é que tava fazendo a revolugédo de 64,
ndo era o Marechal Castelo Branco ndo, porque esse era um marechal
reacionario. Entdo tava uma onda terrivel, os estudantes na rua, o lider era
Vladimir Palmeira, tinha Marcos Medeiros, Elinor Brito, o psicanalista Hélio
Pellegrino, Franklin Martins, a barra pesada toda. Mas ndo era mesmo uma
revolugdo, quer dizer, era agitacdo, era filmar em francés também, tava uma
onda arretada, nego dizia o seguinte, que era a revolugdo, mas era so classe
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média radical, burguesia liberal reformista na UNE, e os operarios. Tinha
muito camponés morrendo de fome no Nordeste, alias continua morrendo até
hoje, tdo morrendo ha mais de 400 anos, e 0s intelectuais tavam la no Museu
de Arte Moderna naquela noite exatamente discutindo sobre a arte, a arte
revolucionéria, porque tava comec¢ando o tropicalismo, uma onda arretada, eu
ai chamei o Saldanha, o Luis Carlos Saldanha, que tinha chegado da Itélia, ele
tinha uma Arriflex, ai o Luis Carlos Saldanha fez a fotografia e a cAmera, e 0
som direto foi feito por Zé Ventura, Hugo Carvana, Antonio Pitanga
trabalhando e Odete Lara fizeram os papéis principais com mais Rogério
Duarte que € baiano também, Zé Medeiros, Hélio Oiticica que é pintor [sic],
e o pessoal Bidu, Tineca, um pessoal de Mangueira, e mais Zelito, quer dizer
ndo doutor Zelito do filme, doutor Zelito da Mapa Filmes e Chiquinho que
tava na Kombi ai o tempo passou, depois cheguei em Havana ai eu fiz no
ICAIC [Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogréaficos] o som, a
sincronizagéo foi feita pelo Raul Garcia e eu montei com a Tineca e a Mireta,
numa coproducéo depois que entrou o Barcelloni, na Italia, ficou com o titulo
Cancer, Rio de Janeiro, filmado ali pelo Rio de Janeiro, na favela, na Zona
Sul, na Zona Norte, todos aqueles marginais do Rio de Janeiro, uma filmagem
gue demorou quatro dias pra filmar e quatro anos pra montar e sincronizar,
terminou em 72, em maio de 72, de agosto de 68 a maio de 72, Cancer.
(CANCER, 1972 apud FERREIRA, B., 2020, p. 13-14).

A Lira do Delirio (1978, Walter Lima Junior) também faz bastante uso da voz over na
figura do personagem jornalista, interpretado por Pereio, que vai oferecendo comentarios sobre
a historia, num procedimento que parece remeter as narrativas de detetives ou ao cinema noir.
O exemplo mais forte desse recurso, entretanto, € o de S&o Bernardo (1972) e é a ele que

voltaremos no capitulo 5.

f) Imobilidade da camera

Outra carateristica comum a muitos desses filmes é a tendéncia a manter cAmera parada
por muito tempo em planos longos. Muitos autores relacionam essa marca estética, que nem
sempre esta ligada ao direto, a uma influéncia de alguns movimentos europeus que valorizam
a duracdo do plano em relacdo a montagem ou até mesmo como uma antecipacdo da estética
do fluxo. Mas, tendo em vista os depoimentos ja expostos neste trabalho sobre a necessidade
de se blimpar as cdmeras, podemos também associa-la ao uso do direto. Alvarenga, em sua
dissertagdo, por exemplo, faz um apanhado de textos técnicos que falam sobre esse habito
(ALVARENGA, 2015, p. 109). O blimp seria, entdo, essa capa pesada, lembrando um
escafandro (ALVARENGA, 2015), que impediria que se fizesse muitos movimentos na
camera, sob prejuizo da gravacdo de a banda sonora ser afetada pelo ruido da pelicula se
mexendo. Em biografia de Joaquim Pedro, Ivana Bentes relata como esse processo alterou as

gravacdes de Garrincha, Alegria do Povo (1962):
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Artificio. O filme faz um uso totalmente ndo naturalista da musica. Além dos
gritos da torcida, foguetes, papos de vestidrio, som ambiente, que Joaquim
queria captar no estilo do cinema verité, ouvimos a musica barroca ritmando
um treino na sede do Botafogo. Bach, Prokofiev, Scarlatti para os corpos em
movimento ou na tomada aérea final do Maracand vazio. Cratera de um vulcao
extinto. Mério Carneiro: “o grande sonho de Joaquim era o som direto. A
camera leve a gente tinha, mas para fazer o som tinha que blimpar a cadmera.
Para pegar as entrevistas do Garrincha e de Newton Santos tivemos que ir para
0s estudios da Atlantida, o anti-cinema verdade.” Joaquim s conseguiu um
Nagra, operado por Eduardo Escorel, no ultimo dia de filmagem. Gravariam
com ele o somambiente da final do Campeonato Carioca de 1962. A auséncia
de som direto é compensada pelo uso exemplar da musica barroca ritmando
as jogadas. Glauber: “O subdesenvolvimento ndo traiu Quincas que ndo tinha
ainda em 1962 Nagra disponivel e ndo sendo em som direto, como previsto
ou amado, Joaquim Pedro de Andrade: A revolucéo intimista lvana Bentes 32
ficou Garrincha um balé com mausica classica dos ouvidos e gosto de Quincas
(ou Sarah). (BENTES, 1999, p. 32).

Dois filmes que padecem dessa dificuldade técnica, assumidamente pelos depoimentos
dos realizadores, sdo O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969) e Sdo Bernardo
(1972). Em Dragao, ¢ claro que os planos sdo muito mais longos que os de outros filmes de
Glauber. Muitos associam essa maior duragao a uma influéncia do faroeste italiano. Entretanto,
filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) também possuem essa influéncia, assim
como uma montagem mais dindmica. O que nos leva a crer que ha uma conjuncéo entre técnica
e estética em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969). Rodrigo Poreli Moura

Bueno, em artigo, descreve essa tendéncia:

Assim, tece-se no filme uma arquitetura figurativa mais barroca na qual os
personagens recolocam-se em relagcbes mutaveis uns com o0s outros. Os
movimentos de camera e os longos planos-sequéncias indicam algumas
atitudes e caracteristicas dos personagens e suas posi¢es dentro da
encenagdo. Ora € uma camera fixa que os detém estaticos em cémodos, no
caso dos representantes da ordem, ora é uma camera na mao que acompanha
as multiddes entoando cénticos, perscrutando tatilmente os corpos dos santos
e figuras do cangago (BUENO, 2011, p. 4).

Nas criticas contemporéneas a época do lancamento de S&o Bernardo (1972), a mesma
dindmica pode ser observada. Ely Azeredo, por exemplo, ressalta a prevaléncia de “planos
estaticos” (AZEREDO, 1973) em texto intitulado Memdrias do carcere de S&o Bernado, no
Jornal do Brasil, em 12 de outubro de 1973. De fato, no filme, a cAmera ndo s6 aparece muitas
vezes estatica, como também tende a permanecer muito distante da acdo por vezes. Isso também
pode ser interpretado de diversas formas. A tematica da passagem do tempo, muito pronunciada
na dindmica do filme, ¢ ressaltada pelo ritmo lento das tomadas. Argumento semelhante pode

ser feito com relacdo a cAmera distanciada que serviria para situar o espaco de disputa que esta
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no titulo do filme, bem como as paisagens da regido do interior de Alagoas quase como um
personagem da historia. Luis Alberto Rocha Melo descreve Sao Bernardo (1972) como um

filme de unidade impressionante em que:

[...] a utilizacdo de longos planos estaticos; o uso de planos gerais e de
conjunto em cenas dialogadas ou que fazem a agédo progredir; as grandes
elipses; a economia na utilizacdo do plano-contraplano; todas estas escolhas
conferem ao filme de Hirszman uma organicidade coerente com a opcéo de
retratar o drama existencial de Paulo Honério (MELO, 2021, [s.p.]).

Em outra critica de jornal, Luiz Carlos Merten afirma que:

As dificuldades respingaram na producdo de Sdo Bernardo e, apesar de toda a
repercussao critica do filme, a empresa fechou. Pressionado pelo pouco
dinheiro e tendo de atender as condi¢fes do mercado de filme virgem, Leon
adotou o formato dos planos longos. "Tive de resolver o filme antes da
montagem, s6 assim tornei o projeto viavel", explicou.

Ha& um longo mondlogo de Madalena na igreja, quando a camera lentamente
se aproxima dela, até chegar ao rosto da atriz. Isabel Ribeiro é sublime nessa
revelacdo de uma mulher que ndo chegou aonde queria. E como se Paulo
Hondrio vencesse, ela também se imobiliza, vencida pela estrutura. Apos sua
morte, outra cena longa, com Paulo Hondrio sentado a mesa desnuda, abre um
espaco de fala para esse homem que acumulou tanto, mas da-se conta de que
0 endurecimento o levou a perder seu bem mais precioso, justamente porque
Madalena n&o era uma coisa. (MERTEN, 2020, [s.p.])

A imobilidade da camera torna-se, assim, ponto importante de estilo para dois filmes
centrais em nosso corpus. Voltaremos a esse tema no capitulo 5.

g) Falta de sincronia em algumas cenas

Uma abundéncia de cenas em que a sincronia entre som e imagem pode ser constatada.
N&o é o ponto aqui discutir se esta falta é intencional ou ndo, uma vez que nossa abordagem
neste capitulo é estética e ndo sobre o processo de producao em si. Parece que ha uma tradicéo
de fazer esse tipo de recurso intencionalmente como os sons “fantasmagoricos” em A entrevista
(1966, Helena Solberg) ou os tiros em Viva Cariri! (1969, Geraldo Sarno), que comentamos no
capitulo anterior. Entretanto muito da assincronia em filmes como Céncer (1972, Glauber

Rocha) parece ndo-intencional. Theo Costa afirma sobre a falta de sincronia em Cancer:

Esta disjuncéo entre voz dos atores e texto se reforcaria em boa parte das cenas
de Céncer pela dessincronia da gravagdo do som direto em relagdo a captacao
das imagens. Este recurso técnico - que se repetiria em grande parte das cenas
- tornaria as vozes dos atores mais graves e lentas, colocando em evidéncia o
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“grdo” destas vozes e assim tornando a matéria sonora em sua
heterogeneidade mais um elemento a ser absorvido e trabalhado pelo
espectador. Desnhaturalizada, tornada estranha e artificial, as qualidades e
atributos da fala viriam a tona dissociadas dos significados. “Invisivel” na
pratica comunicativa corrente e em grande parte do cinema a lacuna entre a
pronudncia e o significado do que é dito seria deste modo também posta em
evidéncia. (DUARTE., 2012, p. 15)

De qualquer modo neste filme. em Sem Essa, Aranha? (1970, Rogério Sganzerla) e

Eles ndo usam, Black-tie? (1981, Leon Hirszman) temos indicios deste padrao de assincronia.

h) Outros efeitos e consideragdes

Ha dois efeitos que identificamos apenas em um filme cada, porém parece-nos que,
ampliando-se os escopos da pesquisa, devem aparecer em outros. Um deles é a tendéncia,
naquele momento, de se trazer elementos concretos para a trilha musical. Exemplo disso seriam
as vocalizagBes no filme S&o Bernardo (1972, Leon Hirszman) que se misturam & paisagem

lembrando os cantos de trabalho. Sobre essa trilha, Marcia Carvalho afirma:

Em 1971, Caetano realiza a trilha para Sdo Bernardo, de Leon Hirszman,
criando uma espécie de vocalizacdo que se torna musica. No estudo do som
para cinema sempre existiu uma andlise sobre o dominio da voz na maior parte
da produgdo cinematografica mundial, desde o surgimento do cinema falado.
Michel Chion (1984; 1990), por exemplo, ao tratar da articulacdo entre som e
imagem no cinema, analisando o0s seus valores expressivos e informativos,
critica como o cinema se centraliza na voz, configurando um certo “verbo-
centrismo”. No entanto, embora a voz seja um fenémeno hibrido entre a
linguagem verbal escrita e a oralidade, suas associagdes de ideias permitem
uma faceta do uso da voz que é praticamente desconectada da lingua e se
apresenta na forma verbal oral com énfase em sua plasticidade sonora. Esta
voz pode até ser utilizada de forma diegética, mas é eficaz no modo ndo
diegético, caso contrario ela se constitui num indice descritivo da pessoa que
se apresenta através da indexicalidade da imagem. Trata-se dos sons da voz
em que a fala ou o sussurro carregam palavras que cantam, e a lingua quase
funciona como musica. O som ganha vida e o sentido definha, 0 ouvinte quase
ndo compreende o seu significado. Assim é a musica de cinema cantarolada
por Caetano Veloso durante os créditos, e, em varios momentos, do filme Séo
Bernardo, em que a harmonia é puramente vocal (CARVALHO,
2007a). (CARVALHO, 2019, p. 5).

O outro seria a metadiscussdo sobre som. O ato de falar em cena sobre 0s processos de
gravacdo parece remeter também a discussdo de Xavier sobre opacidade. Ele ocorre, como ja
citado, especialmente na cena de Jardim das Espumas (1970, Luiz Rosemberg Filho) em que

Goulart, Rosemberg Filho e os atores discutem o destino do cinema nacional.
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De modo geral, neste capitulo, buscamos nos aproximar de como se deu a absorcao
estética da novidade técnica que era o direto através da pergunta: é possivel falar em um estilo
de cinema direto de ficcdo no Brasil? Se tomarmos a ideia de Bordwell (2013) de estilo como
aparicao de recursos recorrentes em um conjunto de filmes ligados por algum item em comum
(nese caso, 0 uso, atestado pelas fichas técnicas ou pelo discurso critico, do som direto em
externas), acreditamos que sim. Parece claro que seria uma armadilha para este trabalho tentar
afirmar quais filmes fazem uso maior ou menor do direto ou da dublagem, ja que, muitas vezes,
esses elementos sdo utilizados em conjunto ou se confundem ao ouvinte. Entretanto, soa-nos
justo dizer que hé certos recursos estéticos ligados ao sonoro em comum a esses filmes que néo
estavam |4 antes do direto, mesmo que alguns deles ndo prescindam do direto. A saber: o
aumento dos ruidos fora de campo, a formulacdo de um “cinema gritado”; a encenacgdo ao vivo
ou de improviso; o uso de ndo-atores ou atores amadores, 0 costume de deixar os microfones
aparecendo, o recurso da voz over, a imobilidade da camera, a falta de sincronia em algumas
cenas, a trilha musical “concreta” e a metadiscussao sobre som.

No préximo capitulo, vamos fazer uma andlise de como alguns desses recursos
aparecem em cinco filmes que pré-selecionamos na introducdo. A partir de uma metodologia
de anélise filmica voltada para o som, abordaremos como esses efeitos, que possuem relagdo
com a introducgdo do direto, contribuem para a estética sonora desses filmes e como/se fazem

um comentario sobre as discussfes apresentadas até aqui sobre o direto.
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5. EXPERIENCIAS DE SOM DIRETO EM FICCAO NO BRASIL

No presente capitulo, realizamos a andlise de algumas cenas selecionadas de alguns
filmes. Em 5.1, apresentamos uma discussdo metodologica de como se pretende realizar a
andlise. Em 5.2, investigamos a predominancia de planos longos e com pouco movimento de
camera em O Dragédo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha) e em Sao
Bernardo (1972, Leon Hirszman). Depois, refletimos sobre a questdo dos sons fora de campo
em S&o Bernardo e em Os Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de Almeida). O subcapitulo
seguinte investe sobre a questdo do uso da voz over neste filme. Por fim, falamos sobre as falas
improvisadas e a encenacdo espontanea em Sem Essa, Aranha (1970, Rogério Sganzerla) e A
Lira do Delirio (1978, Walter Lima Junior).

5.1 Prolegbmenos metodol6gicos

A andlise filmica parece-nos o melhor método para abordar a parte estética de nossa
tese. Para entender como funcionam os efeitos produzidos pela discussdo em torno do direto
em externas nos filmes de nosso corpus, realizamos uma descricdo e interpretacdo de cenas
selecionadas destes. A ideia de separar apenas cenas parte do avancado do trabalho; como ja
discutimos em minucia textos, fichas técnicas do periodo e como 0s componentes Sonoros
identificados ndo dependem do todo narrativo do filme, acreditamos que a analise das cenas
seja suficiente para o objetivo pretendido aqui. Quanto ao que configura uma analise, tendemos
a concordar com Aumont e Marie (2013, p. 10), quando dizem que a analise € uma cristalizacao
em texto da obra audiovisual fundamentada por alguns aspectos tal como percebidos pelo
analista — no nosso caso, 0s dados visuais e sonoros. Os autores ainda explicam que a analise
se difere da profissdo do critico por ser inerentemente interpretativa e visar a producdo de
conhecimento, enquanto a critica visa informar, avaliar e promover. A andlise do filme também
ndo possui um método Unico ou geral, muitas vezes sendo necessario um certo “cubismo
teorico” (SAVERNINI, 2022, p. 17) para dar conta dos diversos aspectos implicados. Além
disso, a analise ndo tem a pretensdo de esgotar as possibilidades interpretativas do filme e nem
de ser replicavel (AUMONT; MARIE, 2013, p. 45). A relacéo da anélise filmica com a estetica
é bastante ambigua, embora ela possa jogar luz em certos aspectos estéticos (sendo essa a nossa
ideia aqui) (AUMONT; MARIE, 2013, p. 12). Vanoye e Goliot-Lété (2002, p. 18) descrevem
0s obstaculos materiais da anélise — como o fato de o filme n&o ser t&o facilmente citavel quanto

0 texto literario, pinturas ou partituras —, e que a resposta para esse problema implica uma
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acreditacdo, que reside na habilidade descritiva do analista. Se isso é dificil para as imagens
audiovisuais, € um obstaculo também para 0 som desse produto. De modo geral, seguimos o
modelo apresentado por Savernini (2022) de dois momentos: primeiro, a descricdo de
elementos, componentes ou aspectos do dispositivo do filme e, segundo, a posterior
interpretacdo ou significacdo de sentidos e efeitos destes, informadas por pressupostos teéricos
e pela intencionalidade do analista.

Outro problema observavel para o nosso caso, como ja indicamos acima, € a falta de
metodologias robustas voltadas especificamente para 0 som, como discutida, por exemplo, por
Alvim e Carreiro (2016) e Coutinho (2021). Por isso fazemos uma pequena revisao
bibliografica sobre o tema, que sera abordada brevemente nos préximos paragrafos. VVoltamos
as discussdes que aparecem em manuais, como os de Aumont e Marie (2013) e Vanoye Goliot-
Lété (2002), e em livros voltados para o som, como o de Chion (1994), para averiguar quais
sd0 as sugestdes para analise de som. Também observamos exemplos de andlises voltadas para
0 som como as de Eisenstein (2002); Bordwell e Thompson, K. (2014); Gorbman (1987);
Buhler, Neumeyer e Deemer (2010); Opolski (2009) e Manzano (2014). Entdo, fazemos uma
breve discussdo sobre o uso de espectrogramas e recursos visuais de representacdo do som
filmico tal como propostas por Altman (2014) e Schafer (2001). A partir disso, definimos e
montamos instrumentos de analise que serdo descritos neste subcapitulo. Por fim, apresentamos
as cenas selecionadas para andlise e as condi¢des escolhidas para a coleta destas.

Aumont e Marie vao descrever elementos relacionados ao som quando falam da
decomposicéo do plano pelo analista (2013. p. 46). Os autores fazem uma oposicdo entre plano
(menor unidade descritiva técnica, definido pelos cortes da montagem) e sequéncia (unidade
narrativa composta por um ou mais planos, definida pela diegese), a qual seguiremos na andlise.
Dentro do plano, o analista é instruido a olhar para certos elementos de composi¢cdo (podem
focar em um ou em mais), divididos em: duracdo (fotogramas ou segundos), grandeza
(enquadramento, profundidade de campo, personagens, objetos, foco), raccord (“pontuacdes”,
fus@es, cortes), movimento (de atores, de camera), sonora (dialogos, masica, ruidagem, escala,
natureza da captagdo) e som-imagem (posicdo da fonte, in/off, sincronia/assincronia).
Obviamente, pela natureza de nosso estudo, os instrumentos de analise devem tender mais aos
dois ultimos elementos. Entretanto, outros devem entrar dependendo da finalidade da analise,
por exemplo, quando falarmos em imobilidade de camera, as nocbGes de duracdo e de
movimento devem ser utilizadas ou da ideia de corte seco quando considerarmos as
descontinuidades na montagem.

Vanoye e Goliot-Lété tambeém véao falar do som como um componente da imagem e
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vao dedicar a ele uma abordagem mais ligada a localizagdo do som como fator espacial.
Primeiro, discutindo a natureza da captacdo de som (direto x pos-sincronizado). Como ja
abordamos aqui, os limites da nossa escuta em diferenciar os métodos de captacdo parecem ser
menores do que 0s manuais sugerem. Depois, a ideia de elementos de mixagem no trabalho dos
autores vai ganhar importancia: sincronia/assincronia, decalagens ou encavalamentos (atrasos
ou adiantamentos de elementos sonoros), e contraponto audiovisual (a partir de Eisenstein).
Importantes também seriam as questdes do ponto de escuta e, até mesmo, em oposi¢ao ao ponto
de vista do filme. Devido a importancia para o nosso trabalho, vamos citar as questdes propostas

pelos autores a respeito da analise sonora do objeto filmico:

De onde se ouve aquilo que se ouve? O ponto de escuta é coerente com 0
ponto de vista (visual)? Existe dissocia¢do entre os dois pontos? Quem ouve?
Quem escuta? O espectador e 0o(s) personagem(ns) ouvem a mesma coisa?
(VANOYE e GOLIOT-LETE, 2002, p. 51).

Aqui os autores aproveitam para se debrugarem sobre um modelo proposto por Chion
que também ser& importante para a nossa analise. Em A audio-visdo, Chion discute uma ideia
de acustemologia. Ou seja, da importancia da identificacdo de fontes como forma priméria de
entendimento do som no cinema. Assim, todos os elementos sonoros podem ser divididos em
fontes sonoras visiveis (voz in, musica diegética, dentro de campo) e ndo-visiveis (ruidos fora
de campo, musica heterodiegética, voz off). Entendendo, claro, que esses elementos podem
mudar de estatuto a qualquer momento (CHION, 1994, p. 74). De Chion, também buscamos a
ideia de procurar “o que se ouve do que se vé&” (1994, p. 192) (e vice-versa) e bem como 0s
pontos de sincronizagdo dos sons na montagem (1994, p. 206).

Dois textos a serem também destacados, para nossa definicdo metodolégica, foram: a)
0 artigo Uma questao de método: notas sobre a andlise de som e muasica no cinema, de Luiza
Alvim e Rodrigo Carreiro, em que os autores identificam uma “dificuldade de nomear
metodologias de analise que priorizem as caracteristicas estéticas do uso do som no cinema”
(ALVIM; CARREIRO, 2016, p. 177), e o trabalho de Roberta Ambrozio de Azeredo Coutinho,
apresentado na Socine de 2021, Como Analisar o efeito sonoro filmico: Uma proposta
metodoldgica. A partir desses dois textos, fizemos uma lista de exemplos de analise de som que
lemos e descrevemos aqui. Alguns dos instrumentos que utilizamos foram
inspirados/emprestados destes trabalhos.

Sergei Eisenstein (2012), em texto muito comentado posteriormente, faz uma analise

do trabalho musical de Serguei Prokofiev em uma cena (a batalha no gelo) em seu filme
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Alexandre Nevsky (1938, Sergei Eisenstein). Através de fotogramas, das partituras e diagramas,
0 analista procura mostrar os pontos de conexdo entre imagem e mdsica. Entretanto, muitas
vezes, especialmente nos diagramas, a analise nos pareceu um pouco subjetiva, 0 que nos
afastou da ideia de utilizar o tipo de diagrama que Eisenstein construiu.

Chion (1994), em determinado capitulo de A audio-visdo, apresenta um exercicio de
andlise da abertura de Quando Duas Mulheres Pecam (Persona, 1959, Ingmar Bergman). Este
sim nos parece um exemplo bem util, a descri¢do minuciosa de imagem e som em formato de
texto corrido, com cuidado terminoldgico e discussdo tedrica de alguns conceitos que véo
nortear aquela imagem. Além do mais, trata-se de uma andlise de cena isolada, que é o que
pretendemos fazer na maior parte de nosso capitulo.

Outro texto que inspira nossa metodologia € o de Claudia Gorbman (1987), que realiza
uma discussdo de mais ou menos 20 paginas sobre Zero de Conduta (Zéro de Conduite, 1929,
Jean Vigo), usando partituras coladas a fotogramas. Apesar de ser uma analise de filme inteiro
(média-metragem), a autora definiu uma cena mais longa (o0 embarque do trem) como peca
central da analise.

David Bordwell e Thompson, K. (2014), em manual didatico, realizam uma analise dos
usos do som em Jackie Brown (1996, Quentin Tarantino). Embora seja um texto interessante,
cheio de insights, ndo ha instrumentos que possamos coletar ali. Buhler, Neumeyer e Deemer
(2014), apresentam dois ensaios de andlise sonora, em outro livro didatico, com mais
abordagens interessantes sobre temas importantes para 0 nosso trabalho, embora abordem mais
as trilhas musicais. O primeiro é sobre Prenda-me Se For Capaz (Catch Me If You Can, 2001,
Steven Spielberg) e como o filme utiliza as musicas diegéticas e extradiegéticaticas, dentro e
fora de campo, como produtoras de discurso dentro dos filmes. O modelo de descricdo de um
efeito dentro do filme e posterior interpretacdo desse efeito é o que seguiremos aqui. A segunda
analise gira em torno do filme noir Alma em Suplicio (Mildred Pierce,1945, Michael Curtis) e
como a masica se sincroniza com o que acontece no campo imagético. Desse texto, tiramos a
construcio de uma espécie de cue sheet®? ao reverso para falar de misica e um outro exemplo
de uso préatico do conceito de ponto de sincronizacao.

Por fim, dois exemplos brasileiros nos deram ideias mais definitivas de como organizar
os instrumentos de analise. A dissertacdo de Debora Opolski (2009), que nos apresenta uma
analise do desenho sonoro do filme Ensaio Sobre a Cegueira (Blindness 2009, Fernando

62 Instrumento utilizado por diretores para passar instrucoes para 0s compositores musicais dos filmes; trata-se de
uma tabela em que, em uma das colunas, apresenta-se a minutagem do trecho a ser musicado e, em outra, uma
descricdo do que se pede da trilha.



122

Meirelles) e a tese Luiz Fernando Manzano (2014), que compara dois filmes de Fritz Lang: um
sem som sicronizado, Metropolis (Metropolis, 1926, Fritz Lang), e outro com som
sincronizado, M — O Vampiro de Duisseldorf (M- Ein Stadte sucht ein Morder, 1928, Fritz
Lang). Opolski apresenta suas analises, também baseada em cenas, embora elas somem quase
a totalidade do filme, em tabelas que contém a numeracdo das sequéncias, a minutagem e a
descri¢do da imagem e do som (algo que devemos fazer também para alguns critérios). Como
material adicional, sdo apresentados diagramas (que buscam devolver certa espacialidade a
descricdo) e espectrogramas (para apresentar dinamicas de intensidade). Os Gltimos recursos
acreditamos ter menos aproveitamento em nosso caso, embora, quando falarmos sobre o
siléncio, seja possivel que utilizemos a espectrografia. Manzano monta sua analise comparativa
também através de tabelas, uma contendo apenas a trilha de imagem (para o filme Metrdpoles)
e outra contendo uma trilha para imagem e outra trilha para som (para o filme M). Este € um
recurso que pode ser utilizado aqui dependendo da finalidade da analise.

Sobre 0 uso de espectrografia e de outros recursos de ferramentas visuais para
apresentar o som, devemos utiliza-las com moderacdo. Concordamos com a assercdo basica de
Baxandall (2006) de que a descricdo textual ainda é o cerne de qualquer analise no campo das
artes. O autor inglés aborda como as descricbes de imagem j& vdo direcionando o leitor
conforme a intencdo e o direcionamento do pesquisador e, nesse sentido, acabam sendo mais
valiosas do que qualquer reproducdo direta. Também R. Murray Schafer (2001), aconselha
moderacdo no uso de recursos visuais, comentando um certo excesso de insercdes de partituras
e espectrogramas nas analises musicais. O autor lembra que estes recursos ndo sao neutros ou
objetivos, mas formas de notacdo desenvolvidas para usos bastante especificos e que nem
sempre correspondem a finalidade da analise, bem como possuem seus proprios vicios que
fogem ao controle do analista (SCHAFER, 2001, p. 101).

Rick Altman (2014), em texto mais recente, apresenta bons usos de recursos visuais em
paralelo com a discricdo textual. Citamos aqui também usos bastante inovadores por
pesquisadores brasileiros. Carreiro (2022), em artigo publicado na revista Eco-Pos, utiliza a
espectrografia das sessdes de ProTools do curta Inquérito Policial n® 0521/09 (2011, Vinicius
Casimiro) para mostrar a hierarquizagdo e a construcdo dos efeitos sonoros. Para filmes
contemporaneos e quando o analista possui acesso ao material bruto de producdo, essa se torna
uma ferramenta, de fato, muito interessante. Ndo € 0 nosso caso, mas, recentemente, em
congresso da Socine, dois trabalhos usando espectrografia produziram resultados relevantes
porque caracteristicas dos filmes analisados e acuidade dos pesquisadores no uso do recurso

favoreceram esse processo. Por exemplo, Garcia, D. (2022) apresentou sobre o siléncio absoluto
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em alguns filmes horror japoneses e utilizou a espectrografia como forma de auxiliar a
visualizacdo desse recurso. Opolski (2022) demonstrou, através de espectrogramas que
mostravam frequéncias (montados através do software Rx), a mudanca no uso de graves em
imagens de webcam no filme Me Sinto Bem Com Vocé (2021, Matheus Souza). Esses dois
exemplos nos estimularam a ao menos a tentar o uso recursos desse tipo, em especial quando
os autores falam sobre siléncio e ruidos fora de campo.

Ainda nessa questdo metodologica, cabe-nos descrever os instrumentos para cada uma
das analises baseadas nos critérios pré-definidos no capitulo anterior, explicitar quais cenas de
quais filmes foram selecionadas (com base em fichamento realizado) e discutir as condicdes de
coleta para as analises e as copias utilizadas. Os critérios da analise, como ja colocados, sdo: a
imobilidade da camera e os planos longos em O Dragéo da Maldade contra o Santo Guerreiro
(1969, Glauber Rocha) e em Sdo Bernardo (1972, Leon Hirszman); o uso de ruidos fora de
campo em Os Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de Andrade) e em S&o Bernardo; a voz over
em S&o Bernardo; e a encenagéo ao vivo e uso de ndo-atores em A Lira do Delirio (1978, Walter
Lima Junior) e Sem Essa, Aranha (1970, Rogério Sganzerla).

Para a questdo da imobilidade da camera e os planos longos, realizamos uma ficha de
leitura dos filmes, marcando todas as cenas, a quantidade de planos destas, a duragdo dos
planos, quais movimentos de cdmera e enquadramento foram realizados e outras observagoes.
Esses dados foram organizados em tabelas que vao guiar o texto da analise. Dados pertencentes
a outros estudos, como duracdo média de planos em outros filmes, podem ser utilizadas para
comparagdo. Também buscamos nos indagar: qual o efeito estético desse recurso para 0 som
do filme?

Para a questdo dos ruidos fora de campo, também foi feito um fichamento, com a
natureza e a localizacdo aparente desses ruidos em algumas cenas em que eles sdo mais
proeminentes. As cenas foram selecionadas atraves de um fichamento anterior. A discussdo, ja
relembrada neste capitulo, sobre a natureza dos ruidos fora de campo para Michel Chion (1994)
deve guiar a discussdo, com 0s seus critérios aparecendo nas fichas.

Para a questdo da voz over, também a descricdo de som-imagem nessas cenas e sua
importancia dentro da narrativa, bem como outros dados como a duracdo das cenas, foram
coletadas. Podem ser utilizados aqui elementos de analise do discurso ou da voz no texto. A
discussao de Mary Ann Doane (1983) sobre a distin¢do em voz over e voz off serve de pano de
fundo tedrico para a anélise. Para os efeitos de encenagédo ao vivo, uso de ndo-atores e microfone
em cena, o recorte utilizado fica limitado em si mesmo. Entéo, tentaremos descrever as cenas e

discutir as consequéncias estéticas para os filmes onde isso acontece.
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5.2 A imobilidade da camera e os planos longos em O Dragédo da Maldade contra o Santo
Guerreiro e Sdo Bernardo

Para observar se existe uma tendéncia em O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969) e em S&o Bernardo (1972) de imobilidade da camera e de planos longos, tal
como descrevem seus diretores Walter Goulart e Lauro Escorel (diretor de fotografia do
segundo), tivemos que fichar os filmes inteiros. Tinhamos a intencdo de observar como
funcionava a regra nesses filmes. Por exemplo, em média, qual a duracdo dos planos? Podem
ser considerados longos? Essa duracdo se mantém regular durante o filme? Se ndo, o que
acontece quando as cenas possuem planos longos? A mesma légica se estabelece para 0s
movimentos de camera e enquadramento: que tipos sao utilizados? Ha diferencas durante as
cenas dos filmes? Reunimos também algumas informacdes sobre o som de cena em cena — se
possuiam dialogos, vozerio, foley, musica (extra-diegética ou diegética), se havia assincronias
na montagem.

O cruzamento desses dados nos d& informagGes importantes que podem corroborar 0s
discursos dos realizadores como, por exemplo, o fato de que, em O Dragéo da Maldade contra
0 Santo Guerreiro, a maioria das cenas possui parcos movimentos de cdmera e enquadramento,
e a camera na mdo, com bastante deslocamento, tende a aparecer em cenas com musica
extradiegética ou sons assincronos de vozerio e foley. Ou a constatacdo de que em Sao
Bernardo, filme em que a cAmera permanece majoritariamente estatica, ela esta na mao apenas
em momentos em que ndo vemos as bocas dos personagens (ou seja, de mais facil sincronia dos
dialogos). Antes, porém, descreveremos, brevemente, o que € regra nestes filmes para, depois,
falar sobre os momentos de excecéo.

Nosso fichamento, tendo em mente possiveis distor¢cdes, encontra dois filmes que, de
fato, possuem planos longos e uma tendéncia a deixar a cdmera imovel. Em O Dragédo da
Maldade contra o Santo Guerreiro, para se ter uma ideia, identificamos 165 planos, sendo a
média de duracdo desses planos 27 segundos, e 0 mais longo deles durando 165 segundos,
enguanto o mais curto ndo chega a 1. Essa média é profundamente reduzida por um gradual
aumento de ritmo da montagem do meio para o fim do filme, culminando na cena da batalha
entre o bando de Mata-Vaca (Vinicius Salvatori) e Antdnio das Mortes (Mauricio do Valle) e
aliados — em nosso fichamento, corresponde a cena 62. Apenas nesse trecho de 1 minuto e 25
segundos (ROCHA, 1969, 88:13 - 89:38), a montagem executa 34 cortes, que nds podemos

contar, imprimindo uma frenética sucessdo de imagens que esta de acordo com o climax da
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acdo. Entretanto, essa cena apenas ja seria responsavel por baixar muito a média de duracao dos
planos.

Quanto aos movimentos de camera e de enquadramento, esse filme possui uma boa
gama, mas, em nosso fichamento, encontramos quatro tipos preferidos: a camera estatica;
alguns leves movimentos (muitas vezes, possivelmente, provocados pelo vento); a
movimentacao no eixo, e 0 zoom (in ou out). O que todas essas modalidades tém em comum é
a permanéncia da camera em um eixo, provavelmente fornecido por um tripé. Juntos, esses
tipos de movimento representam 89% dos planos do filme. Eles corroboram a ideia ja
apresentada aqui de que haveria uma maior necessidade de estabilidade da camera por conta de
um blimpamento ou por conta do pilot tone. H4, no entanto, instancias de cAmera na mdo/com
movimentacao altamente livre em 16 planos (75, 79, 80, 81, 102, 103, 104, 107, 108, 113, 117,
132, 136, 139, 140, 160). Sdo estes que gostariamos de discutir neste subcapitulo, pois
suspeitamos que eles tendem a ocorrer em cenas com maior presenca de sons extradiegéticos
ou assincronos.

Sao Bernardo ja é um filme bem mais lento e estatico do que O Dragdo da Maldade
contra o Santo Guerreiro. Com uma média de duracao de 45 segundos por plano, em 132 destes
(esta obra possui 30 minutos a mais que a anterior e ainda assim menos cortes), sua maior
sequéncia sem corte possui 238 e a menor, apenas 1. Quanto aos movimentos de camera e
enquadramento, o repertorio é bem parecido com o de O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro, exceto que a camera permanece estatica na imensa maioria dos planos — em 121,
para ser mais exato, o que representa 92% dos planos do filme. Existem, porém, 4 instancias de
camera na mao (8. 54, 90, 116), e sdo estas que debateremos neste capitulo.

Quantos aos enquadramentos existem poucas variacdes em ambos os filmes, mas, em
Sdo Bernardo, isso vai a um extremo de apenas 4 close ups. A camera permanece bem
distanciada durante o filme, enquanto, em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, 0
plano americano é bastante comum. No filme de Rocha, os planos com cdmera na méo estdo
dispostos em 9 cenas, por isso colamos aqui a descricdo bésica dessas cenas conforme nosso

fichamento (Quadro 6) para depois discutir os planos em si:

Quadro 6 — Fichamento de cenas selecionadas de O Dragao da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969, Glauber Rocha)

Cena | Numerode | Time code Descricéo
planos




44

64:53 - 67:06

Matos é carregado pelo Professor pela
estrada, Laura segue com uma coroa de
flores. Camera na mao com bastante
movimento. Em montagem paralela,
Antoénio carrega o corpo de Coirana na
estrada. Camera estatica. Posteriormente,
Padre chega, contam os novos
desdobramentos. Movimento leve de zoom.
Corte abrupto do cantdrio, entra uma trilha
"operética”. 2 cortes (65:37, 66:11).

126

46

67:31 - 68:53

Professor e Laura beijam-se em frente ao
cadaver e ao padre. Volta a trilha operatica.
Céamera livre. Gemidos assincronos?

47

68:54 - 69:31

Volta a danga dos jaguncos, mas trilha
operatica segue no fundo. Camera segue
livre.

48

69:31 - 70:04

Voltam os beijos do Professor e de Laura.
Seguem a trilha operatica e a cAmera livre.

54

74:36 - 75:37

Antoénio e Professor vagam pela estrada.
Mdsica ext. 6 cortes (74:42, 74:53, 75:11,
75:18, 75:24, 75:35). Camera na mao.

56

75:48 - 78:11

Antoénio carrega o Professor bébado ao som
de “Volta por cima” (musica ext.). 3 cortes
(76:37: 76:56, 77:17). Primeiro plano com
muito movimento de camera. Ultimo plano
com siléncio quase absoluto.

57

78:12 - 80:04

Corpo de Coirana encontrado na arvore. 1
corte (78:38). Musica extradiegética.
Camera mexe bastante no 1 plano, depois no
eixo apenas.

62

34

88:13 - 89:38

Embate final entre o bando de Mata-Vaca e
Antdnio com Professor. Camera na mao em
alguns planos. 33 cortes. (88:15, 88:20,
88:24, 88:27, 88:31, 88:33, 88:34, 88:36,
88:38, 88:42, 88:46, 88:48, 88:50, 88:51,
88:52, 88:52, 88:53, 88:54, 88:57, 89:09,
89:12,89:15, 89:18, 89:19, 89:20, 89:28,
89:28, 89:29, 88:29, 89:30, 89:31, 89:32,
89:33)

63

89:40 - 91:50

Planos da vitéria. 1 corte (91:28). Musica
extradiegética. Camera move-se bastante.

Fonte: os autores, a partir de Rocha (1969)



127

Como € possivel constatar ja nesse primeiro quadro, todas as cenas com cAmera na mao
de O Dragado da Maldade contra o Santo Guerreiro ocorrem no ultimo terco da exibicdo do
filme quando as cenas passam a ficar mais agitadas. Temos ai um motivo estético narrativo para
justificar essas ocorréncias. Do ponto de vista da narrativa, as cenas 44, 46, 47 e 48 referem-se
ao “velorio” de Coirana e a invasao dos jagungos ao acampamento do bando de Coirana e da
Santa. S&o cenas extaticas em que 0s personagens balbuciam incoerentemente, o Professor e
Laura se beijam de maneira espontanea e 0s jagungos dangam e comemoram 0 massacre no
acampamento. Entretanto, quando olhamos para o que acontece no som desses planos, algo
interessante fica mais evidente, e a entrada de uma trilha extradiegética operatica®® é o que
marca essas cenas

Na cena 44 (ROCHA, 1969, 64:53 - 67:06), apenas o primeiro plano possui camera na
mé&o. Ao som da voz da soprano e da harmonia atonal da pequena orquestra, o Professor (Othon
Bastos) carrega o corpo de Mattos (Hugo Carvana), delegado local, recém-assassinado por
Mata-Vaca a mando do Coronel (Jofre Soares), que descobrira seu caso com Laura (Odete
Lara), sua mulher. Laura acompanha a procissdo solitaria do Professor alguns passos atras, em
um vestido roxo e carregando uma coroa de flores. A cdmera na mao possibilita & camera
acompanhar esse cortejo funebre fazendo 0 mesmo percurso, como se na mesma perspectiva
dos personagens. N&o ha diadlogos nem sons ambientes nesse plano. Seguem-se dois planos em
gue a camera se mexe no eixo. Um plano muito distante — como se estivesse em cima de um
penhasco —, 0 que nos da outra perspectiva do cortejo, enquanto o outro acompanha a chegada
do Padre que avisa ao Professor dos Gltimos desdobramentos na cidade. Certamente, hd muitas
funcionalidades atribuidas ao uso dessa musica no filme. A dramaticidade, a referéncia ao
modernismo, a invocacao nacionalista (como sugerida pela dissertacédo de Siqueira) fazem parte
desses usos. Entretanto, é preciso pensar se, em um filme com uma notada escassez do uso da
camera na mao, a necessidade de uso apenas de sons assincronos (referida em capitulos
anteriores desta tese por Walter Goulart) ndo seria um desses motivos.

Os planos 79, 80 e 81 — contidos, respectivamente, nas cenas 46, 47 e 48 — contam uma
histria parecida. No primeiro (ROCHA, 1969, 67:31 - 68:53), o Professor e Laura rolam

83 Acreditamos ser um trecho da dpereta "Ukrinmakrinkrin", de Marlos Nobre, embora esta ndo esteja citada nos
créditos do filme. O nome de Nobre, sim, consta na ficha como um dos compositores. Segundo a tese de Siqueira
(2014), a gravacdo utilizada foi de uma apresentacdo da soprano Amelia Balzan, acompanhada de orquestra
realizada no Teatro Colén na Argentina: “Na trilha sonora Ukrinmakrikrin (1964)35 de Marlos Nobre, uma
composi¢do com linguagem préxima ao atonalismo livre, uma cantata para soprano e conjunto instrumental com
texto do compositor baseado no dialeto indigena Xucuru, essa cantata aponta para um outro momento do
nacionalismo brasileiro” (SIQUEIRA, 2014, p. 117).
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beijando-se no chdo, enquanto o Padre tenta separa-los. A trilha de Marlos Nobre segue ao
fundo, mas ouvem-se, em primeiro plano, gemidos e sussurros. A camera mexe-se como tonta,
girando em torno do casal. Nao conseguimos ter visdo razoavel de suas bocas. De modo que 0s
sussurros e gemidos funcionem quase como de maneira assincrona. Na cena seguinte (47, 68:54
- 69:31) o Padre e o Professor comegam a brigar, a cAmera pde-se de pé também, embora se
mexa com frequéncia e irregularidade até voltar a se fixar em Laura, que agora se debruca sobre
0 corpo de Mattos. No som, segue a mistura da trilha operatica com os gemidos (agora apenas
de briga presumivelmente), ocorrendo que o0s sussurros vao diminuindo de volume enquanto a
voz da soprano cresce, tomando protagonismo nesse plano. Novo corte revela-nos o plano 81
(69:31 - 70:04), em que o bando de Mata-Vaca comemora 0 massacre do povo da Santa. A
camera posiciona-se de baixo, observando os festejos, mas mexe-se quase como junto com os
jaguncos. A trilha de Nobre segue, mas volta ao segundo plano, uma vez que a banda sonora é
tomada pelos gritos extasiados de Mata-Vaca e seu bando. Novamente, a confuséo da cena
insinua que os gritos pertencem a eles, mas ndo é possivel verificar uma sincronia muito
detalhada.

A cena 54 (ROCHA, 1969, 74:36 - 75:37) possui camera na mao em cinco de seus sete
planos. No primeiro (102, 74:36 -74:42), Antdnio das Mortes (Mauricio do Valle) aparece
andando no que parece ser um posto de gasolina na beira da estrada. A cdmera acompanha-o
frontalmente. No som, ouvimos uma musica, que pode ou ndo vir dos estabelecimentos
préximos, e o vento. Os estabelecimentos sdo vistos melhor no segundo plano (103, 74:42 -
74:53), quando a cdmera acompanha Antdnio lateralmente. Segue a masica bem alta ao fundo,
ao mesmo tempo em que ouvimos passos. Por fim, a musica vai desaparecendo, enquanto
Antonio chega a estrada de fato (104, 74:53 - 75:11). Os sons de vento e de passos intensificam-
se e a musica some de repente. Em outro plano (107, 75:24 - 75:35), vemos o Professor
caminhando, aparentemente embriagado, entre caminhdes. Ouvimos vento, passos e carros ao
fundo. O proximo plano (108, 75:35 - 75:37) apresenta-nos brevemente Antdnio no mesmo
estacionamento de caminhdes. A camera aproxima-se rapidamente dele, mantendo-se 0 mesmo
fundo sonoro. Aqui a cAmera na méao parece replicar a confusdo dos personagens que ndo sabem
se fogem, ou se voltam para a cidade e lutam. Mais importante para 0 nosso tema, porém, é que
a sequéncia de sons acrescentados a cena sugere sons da localidade, porem séo efeitos que
podem ter sido acrescentados posteriormente.

A cena 56 (ROCHA, 1969, 75:48 - 78:11) possui apenas um plano (113, 75:48 - 76:37)
de camera na mdo. E um plano longo, de vinte e nove segundos, e com muito movimento de

camera, que mostra o Professor embriagado sendo carregado por Antdnio, N0 mesmo cenario
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em que os dois se encontrarem na cena 54. Ao som, ouvimos o samba de Paulo Vanzolini,
“Volta por cima”. Ou seja, mais uma vez, 0 filme pareia 0 uso de camera na mio com uma
musica adicionada na pos-producdo. Alids, embora haja muitos planos com a cAmera na méo
que ndo recorrem a mausica, parece haver uma coincidéncia também entre a maior duracdo

desses planos e o uso de masica, conforme o Quadro 7, abaixo, demonstra:

Quadro 7 — Trilha musical de cenas selecionadas em O Dragdo da Maldade contra o Santo

Guerreiro
Plano | Duragéo | Trilha musical
75 104 Musica extradiegética: Ukrinmakrikrin (1964), de Marlos Nobre
79 82 Musica extradiegética: Ukrinmakrikrin (1964), de Marlos Nobre
80 37 Musica extradiegética: Ukrinmakrikrin (1964), de Marlos Nobre
81 33 Musica extradiegética: Ukrinmakrikrin (1964), de Marlos Nobre
102 6 Musica diegética
103 11 Musica diegética
104 18 Musica diegética
107 12 Sem trilha musical
108 2 Sem trilha musical
113 49 Musica extradiegética: “Volta por cima”, de Paulo Vanzolini
117 26 Mdsica extradiegética: trilha original de Sérgio Ricardo
132 1 Sem trilha musical
136 4 Sem trilha musical
139 1 Sem trilha musical
140 1 Sem trilha musical
160 108 Msica extradiegética: “Antonio das Mortes”, de Sérgio Ricardo

Fonte: Os autores, a partir de Rocha (1969)

Como se pode ver, dos 495 segundos de camera na mdo identificados pelo nosso

fichamento em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, apenas 21 ndo contam com
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uma musica de fundo. Considerando o depoimento de Walter Goulart sobre a necessidade de
blimpamento da camera, parece razoavel pensar nisso como uma estratégia para lidar com
dificuldades de captacdo do som direto, ainda que outros motivos para esse Uso possam ser
cogitados. O plano seguinte (117, 78:12 - 78:38) também é um plano consideravelmente longo
e que possui musica extradiegética ao fundo, nesse caso um cordel de Sérgio Ricardo composto,
especificamente, para o filme. No plano, somos apresentados ao corpo de Coirana esticado em
uma arvore. A montagem com o plano anterior da a entender que adotamos o ponto de vista do
Professor e de Antdnio das Mortes, que aparecem encarando o corpo no contraplano. A opc¢éo
pela cAmera na médo pode ter sido para simular a incerteza e o arrebatamento dos dois
personagens diante do cadaver.

Os proximos quatro planos (132, 88:33 - 88:34;136, 88:42 - 88:46; 139, 88:50 - 88:51;
140, 88:51 - 88:52) fazem parte da cena 62 (88:13 - 89:38) que, como anunciado, € uma cena
de montagem frenética no meio da grande batalha entre 0 bando de Mata-Vaca e o grupo
composto por Antonio das Mortes, Professor, Negro Antdo e Santa. Os cortes muito rapidos se
sucedem e em sua maioria s30 cenas de tiro, ou de briga corpo a corpo. E importante notar que,
embora ndo haja musica nessa cena, 0 ambiente permanece mais ou menos constante sendo
composto de gritaria e de tiros. Gritaria, tiros, vento, passos e barulhos de carros (como
aparecem nos planos 107 e 108, por exemplo) sdo elementos de audio que costumam ser
gravados separadamente, muitas vezes, através do foley. Ou seja, provavelmente, assim como
a musica, foram adicionados, posteriormente, e ndo carecem de sincronia muito precisa dentro
da encenacdo do filme.

Por fim, no plano 160 (89:40 - 91:28), pertencente a cena 63 (ROCHA, 1969, 89:40 -
91:50), a camera acompanha 0 movimento erratico dos personagens por 108 segundos: Negro
Antdo e a Santa, montados em um cavalo branco, fazem revista nos cadaveres do bando de
Mata-Vaca ap0s sua vitoria; o Professor gira em torno de si, carregando o corpo de Laura
agonizante, e Antonio das Mortes caminha para longe do grupo no sentido da imagem. No som,
ouvimos a musica “Antonio das Mortes”, composta para o filme por Sérgio Ricardo, e, bem ao
fundo, € possivel ouvir um vozerio, talvez gritos e choro de crianga. Como podemos perceber,
em todos os planos em que a camera se moveu livremente sem a necessidade de um tripé, no
som, foram identificados elementos assincronos (seja a musica extra ou diegetica, sejam sons
adicionados na pos-producéo, foley e outros elementos). Em nenhuma dessas cenas ha dialogo.

Vejamos, agora, no Quadro 8, como isso corre em S&o Bernardo, em que as cenas de

camera livre sdo bem mais esparsas do que em O Dragdo da Maldade e o Santo Guerreiro:
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Quadro 8 — Fichamento de cenas selecionados em S&o Bernardo

Cena

NUmero de
planos

Minutagem

Descricéo

2

7:02 -7:42

Histdrias depois da cadeia. Plano na feira e
plano na estrada. 1 corte (7:27). Primeiro,
camera na mao. Segundo, mexe no eixo.
oz over por cima de vozerio e ambientes.

23

38:52 - 41:37

Paulo conhece Madalena na estacédo de
trem e depois caminha com ela e sua tia até
0 destino delas. 1 corte (39:15). Dialogo,
no segundo plano, conversam de costas
para a camera (facilitar sincronia?).
Camera estatica no primeiro, na médo no
segundo.

35

71:29 - 74:35

Crises de ciimes de Paulo. 2 cortes (71:48,
72:16). Voz over e trilha de Caetano nos
dois primeiros planos, dialogos no
segundo. Camera estatica no primeiro, na
mé&o no segundo, movendo-se no eixo no
terceiro.

41

103:37 - 107:02

Suicidio de Madalena; 6 cortes (103:38,
103:50 104:41, 105:11, 105:49. 106:06).
Trilha de Caetano imitando choro, choros,
diadlogos. Camera na médo no segundo
plano, de resto, estatica, close up no quarto.

Fonte: Os autores, a partir de Hirszman (1972)

No primeiro plano da cena 4 (8, 7:02 — 7:20), vemos Paulo Hondrio (Othon Bastos)

caminhando por uma feira. No som, ouvimos alguns barulhos ambientes ao fundo, mas o

principal é a narracdo em voz over de Paulo que conta como ele entrou no “mercado” de

agiotagem ao sair da prisdo. Na proxima cena (23, 38:52 - 41:37), Paulo é apresentado a

Madalena (Isabel Ribeiro), sua futura esposa, pela tia dela, Gléria (Vanda Lacerda). Em um

plano (54, 39:15 - 41:37) longo de, aproximadamente, 137 segundos, ele leva as duas até a casa

da primeira. A camera segue de longe os trés. Ha muito dialogo, mas os autores estdo,

parcialmente, virados de costas para a cdmera, o que pode ser um facilitador de sincronia.

Os proximos dois planos ocorrem em cenas tempestuosas. Na literatura dedicada ao

filme de Hirszman, essa mudanca brusca da imobilidade da cadmera na primeira cena de

Madalena costuma ser ressaltada, como podemos ver em texto de Anna Carolina Takeda e

Fabiana Carelli:
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Na primeira cena em que Madalena aparece, a cdmera que se mantinha estatica
até entdo, apoiada no tripé, passa para as maos do cinegrafista, despertando a
impressdo de instabilidade e movimento. Paulo Honério, Dona Gléria e
Madalena caminham, mas a cAmera posiciona-se para visualiza-los de costas,
ndo permitindo que os espectadores vejam 0s rostos das personagens e suas
expresses (TAKEDA; CARELLI, 2014, p. 5).

O primeiro plano (89, 71:29 - 71:48) ocorre em uma cena (35, 71:29 - 74:35) de crise
de ciime de Paulo. Nele, acompanhamos Madalena arrastando-se junto das paredes da fazenda
de S&o Bernardo, enquanto ouvimos os delirios paranoides de Paulo, em voz over. A trilha de
Caetano Veloso pontua a cena ao fundo. O segundo plano (115, 103:37 - 103:38) € o primeiro
dacena (41, 103:37 - 107:02) em que se descobre o suicidio de Madalena. Nele, acompanhamos
Paulo andando em ritmo acelerado em um corredor da fazenda. No fundo, a trilha de Caetano
que, como ja comentamos, ¢ feita majoritariamente de vocaliza¢do, parece imitar um choro ou
lamdria. Ao final do plano, Paulo adentra o quarto do casal, onde vemos o corpo de Madalena;
lancada sobre este esta Tia Gloria, que chora.

Neste subcapitulo, buscamos testar as afirmacfes de Lauro Escorel (apud SIRINO,
2008) e Walter Goulart (apud GUIRAMAES, 2008) de que O Dragéo da Maldade e o Santo
Guerreiro e Sao Bernardo sédo filmes com planos longos e com certa imobilidade de camera
por causa do blimpamento dos equipamentos. Embora nosso fichamento conclua que sim,
ambos os filmes possuem, em média, poucos cortes e a cdmera se mexa pouco — ficando estatica
ou preferindo movimentos no eixo ou zoom —, é muito dificil atestar pela simples analise 0s
motivos para tal. Para Xavier, por exemplo, os planos longos e a imobilidade em S&o Bernardo

possuem claras explicacdes narrativas:

Os planos sdo longos. Caracteriza-se, sem pressa, o presente do narrador-voz,
sua imobilidade, sua soliddo, seu estado de espirito (0 rosto e a atitude
confirmando o teor do texto) imprimindo-se uma tonalidade de melancolia
que acabara por se estender para todo o relato, apesar do teor do percurso, em
tese dindmico, da personagem (XAVIER, 1997, p. 135).

Ou ainda:

A constante dos planos longos e da imobilidade, raramente rompida no filme,
ndo oferece a Paulo Hondrio nenhum momento em que ele se apresenta com
aquela poténcia e velocidade, fluéncia na relagdo com o mundo, muito
préprias & construcdo do herdi no cinema cléssico, onde o primado da acéo
ganha ressonancia no tipo de decupagem que ressalta a energia dos herdis a
criar espago, conquistar novos terrenos, sendo acompanhados por uma camera
que se comporta como quem “segue” uma figura humana que detém a
iniciativa dos movimentos (XAVIER, 1997, p. 136).
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Um estudo dos momentos de excecdo a imobilidade (momentos em que a camera esta
na méo e se movimentando) mostrou-nos que, nessas cenas, ha uma preferéncia na trilha sonora
por sons assincronos, facilmente adicionados na pés-producdo (mdusica, efeitos ambientes,
vozerios, efeitos de foley). Isso nos leva a imaginar dois motivos possiveis: (1) uma explicacdo
estético-narrativa, o recurso da camera a mao lancado em momentos de crise dentro da diegese
(Em O Dragdo da Maldade e o Santo Guerreiro, o pdés-morte de Mattos, 0 massacre dos
seguidores da Santa, a fuga do Professor e de Antonio, a batalha contra o bando de Mata-Vaca,
a vitoria; em S&o Bernardo, a saida da prisdo, a apresentacdo a Madalena, as crises de ciime, 0
suicidio de Madalena), ou (2) a dificuldade técnica de uso de som direto como justificativa da

trilha assincrona.

5.3 Os ruidos fora de campo em Os Inconfidentes e Sdo Bernardo

Uma questdo essencial quando pensamos na inser¢do do som direto na filmografia
brasileira é a ampliacdo dos sons fora de campo. Muitas vezes, mesmo quando 0s portateis
foram usados apenas como som guia para os didlogos, houve captura de ruidos ambiente a
serem utilizados no filme, posteriormente, na montagem final, o que por si s6 alterou a
sonoridade dessas producbes. Mais que isso, partimos do pressuposto de que ha um
enriquecimento no debate sobre o0 uso, e no uso, desse recurso a partir da maior facilidade de
se gravar em externas. Para tentar entender se esse refino do fora de campo acontece mesmo
nos filmes que analisamos, partiremos do exemplo de cenas selecionadas de dois filmes que os
utilizam, por sinal, com propdsitos bem diferentes: Os Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de
Andrade) e Sao Bernardo (1972, Leon Hirszman). No primeiro, buscamos entender como esses
sons vem a compor o ambiente de Vila Rica, em meados do século X V1, e que tipos de artificio
h& nessa construcdo ambiental. Em S&o Bernardo, abordamos o uso de um som especifico em
guatro cenas como um indicativo de decadéncia da sanidade do personagem principal, o que
Chion (1994) chamaria de um som interno fora de campo. Alias, antes de entrar nas analises de
fato, fagamos uma revisdo dos conceitos referentes a som fora de campo, tal como definidos
pelo autor francés no capitulo A Cena Audiovisual de A audio-visao.

Chion comeca o capitulo em questdo discutindo a falta de uma moldura para o som.
Essa seria uma diferenga da imagem, constrita pelos limites do quadro. Dessa maneira, um
determinado ruido que aconteca a uma distancia de cem metros da cena, atras da camera, pode

ser ouvido como se estivesse presente no campo. Se fecharmos os olhos, provavelmente, sera
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impossivel distinguir o que estd em campo ou nao: “Sem a visdo, os sons fora de campo estao
td0 presentes - a0 menos acusticamente falando - quanto os sons dentro de campo”® (CHION,
1994, p, 82, traducdo nossa). 1sso nos leva a refletir que (1) a classificacdo do som em dentro e
fora de campo é sempre dependente da imagem e (2) podemos também questionar a utilidade
da prépria nogdo de fora de campo, uma vez que 0s sons estdo de fato presentes o tempo todo.
Mais adiante, o autor propde o ndo-abandono desta classificacdo basica em dentro e fora de
campo, e ndo-diegético (para musica e narracao over), mas a incluséo de alguns outros conceitos
que serviriam para matizar a discussdo e lidar com exemplos um pouco mais extremos de sons
que podem ser vistos como dentro e fora de campo.

Um exemplo seria o efeito on-the-air, para sons providos por aparelhos midiaticos. A
voz do radio é um som acusmatico por natureza (e o fora de campo, para Chion, é basicamente
0 acusmatico), mas, se vemos seu emissor (o0 aparelho de radio), ele pode ser considerado como
dentro de campo? Outra questéo concerne aos sons ambientes e aos sons internos. Os ambientes
servem para caracterizar um territorio e, portanto, mesmo que estejam muito distantes fazem
parte do campo. Chion propde que se crie uma categoria apenas para €sses sons que

atravessariam o dentro e o fora de campo:

E, por fim, como devemos classificar sons de fundo em geral como o cantar
de passaros ou 0 vento, ouvidos em externas naturais? Parece meio ridiculo
caracteriza-los como fora de campo porque ndo vamos 0S pequenos passaros
cantando ou o vento soprando. Chamaremos som ambiente estes que
envolvem uma cena e habitam seu espago, sem levantar a questdo da
identificacdo ou corporificacdo visual de sua fonte: passaros cantando, 0s
sinos da igreja tocando. Podemos chama-los também de sons territoriais,
porque eles servem para identificar um local particular através de sua continua
e sutil presenca (CHION, 1994, p. 79, traducéo nossa).®®

Abordaremos esses sons ambientes ao falarmos dos sons de Vila Rica, em Os
Inconfidentes. Os sons internos s8o sons que pertencem ao personagem, que podem ser
objetivos (murmdrios, respiracdo ofegante, pulso) ou subjetivos (vozes internas, memorias,
alucinagdes). Chion entende que, em geral, os objetivos tendem a ser dentro de campo e os

subjetivos fora de campo. H& também uma associagdo do uso de sons internos subjetivos com

64 Da tradugdo para o inglés de Claudia Gorbman: “without vision, offscreen sounds are just as present—at least
as well-defined acoustically speaking—as onscreen sound”.

8 Da tradugdo para o inglés de Claudia Gorbman: “ And finally how should we classify general background sounds
such as birdsongs and wind, heard with natural exteriors? It seems rather ridiculous to characterize them as
offscreen, on the basis that we don't "see" the little birds chirping or the wind blowing. Let us call ambient sound
sound that envelops a scene and inhabits its space, without raising the question of the identification or visual
embodiment of its source: birds singing, churchbells ringing. We might also call them territory sounds, because
they serve to identify a particular locale through their pervasive and continuous presence”
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a emergéncia do cinema moderno. Quando falarmos sobre o tique-taque do relégio, em Séo
Bernardo, acreditamos que falamos de um som interno subjetivo. Por fim, cabe falar de
extensdo e ponto de audicdo. A extensao seria o tanto que é possivel ouvir do cenario externo
para além dos limites do campo, 0 que, nas cenas selecionadas de Os Inconfidentes, parece ser
bem alto. O ponto de audigdo € que nivel de fidelidade, ao ouvido pelos personagens, temos na

montagem final:

Isto [o ponto de audicdo] também pode ter dois significados nao
necessariamente relacionados: 1. Um sentido espacial: de onde eu ouco, de
gue ponto no espaco representado em tela ou na banda sonora?. Um sentido
subjetivo: qual personagem, em determinado momento da histéria, esta
(aparentemente) ouvindo o que eu ougo? (CHION, 1994, p. 90, traducgdo
nossa).

Essas questdes sdo importantes para entendermos aspectos estéticos-narrativos nos
filmes que analisaremos neste topico. Consta que, com Os inconfidentes, Joaquim Pedro
intentava realizar um filme bastante realista. Utilizar-se-ia a cidade de Ouro Preto com suas
construcdes histdricas ainda de pé como cenario para sugerir a Vila Rica do século XVIII, a
trilha sonora viria de compositores barrocos mineiros e os didlogos diretamente de fontes
historicas, em especial 0s Autos da devassa, recortados e colados no roteiro escrito pelo diretor
e por Eduardo Escorel. Ocorre que, ao chegar a Ouro Preto, Joaquim Pedro foi surpreendido
pelas mudancas na paisagem que tornariam suas cenas anacronicas. Fios elétricos nos postes
obstruindo a fachada dos prédios, fumaca de carro, venezianas na janela e por ai vai. Essa seria
a justificativa para que o filme tenha ficado mais restrito aos ambientes internos, construindo
um relato claustrofébico das conspirac@es da Inconfidéncia Mineira. Também a trilha sonora,
contemporanea a trama, foi abandonada. Os recortes textuais permanecem, mas com algumas
liberdades, diminuindo o nimero de personagens por motivos 6bvios. Ainda assim, o que
tentaremos argumentar neste subcapitulo é que, nos poucos momentos em que as cenas se
passam no exterior, ou perto a amplas janelas, € através dos sons ambientes (ou territoriais,
como quer Chion) que Joaquim Pedro constroi a Vila Rica do filme.

Em S&o Bernardo, olharemos para outro uso desses sons que compdem a cena. Em
especial, a ocorréncia de um “tique-taque” de relogio em determinados momentos da narrativa,
em quatro cenas (31, 37, 41 e 43). Esse som aparece de diferentes maneiras sempre a principio
seguindo a légica do que acontece em cena. Mais acelerado e distorcido em momentos de
tensdo, ou parando completamente para ouvir uma frase de Madalena, por exemplo. Pode-se

inferir que esse som viria do momento da narragcdo. Na cena inicial do filme, € sugerido que
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toda a narra¢do over que guia a histéria é feita em um momento s6, quando Paulo Hondrio, em
uma noite insone, escreve suas memdarias. Nessa cena, Paulo esta em uma sala da fazenda Séo
Bernardo, sentado a mesa munido de caderno e lapis e um cachimbo. Vemos também que, nessa
sala, ha um grande relégio de parede, que pode ser interpretado como o produtor desse som.
Sob essa perspectiva, esse ndo seria um som acusmatico. Porém, como esse som interrompe,
distorce-se ao prazer do narrador, podemos sugerir que ele seja um som interno subjetivo como
descrito por Chion (1994). Se esse for o caso, temos ai um uso bastante criativo de um ruido
ambiental para compor a cena audiovisual.

Em Os Inconfidentes, assim estdo compostos os ambientes segundo nosso fichamento,

no Quadro 9:

Quadro 9 - Cenas selecionadas com sons fora de campo em Os Inconfidentes

. - Sons fora de
Cena | Minutagem Descricdo Detalhamento
campo

Cenas na Sons de passaros +
prisdo com barulho de mar
voz over de | que entra antes do
Tiradentes tempo

1 0:46 -2:01 Assincronia

Alternancia
entre Claudio

Manoel da Sons de passaros . o
Uniformizacéao do

2 6:19 - 9:08 Costa e muito parecidos +
. background
Tomas vento
Antoénio de
Gonzaga
Tiradentes
conversa com | Sons de passaros + Charretes sugeririam
3 25:40 - 27:25 | Silvério no sons de charretes + | _. _g
. . Rio de Janeiro
atrio da sinos + passos
hospedaria
Monologos

, Sons de passaros
no carcere +

. muito fortes Falta de uniformizacao
4 43:57 - 45:51 | suicidio de - ¢
. apenas no primeiro | do background
Claudio
dos planos

Manoel da
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Costa

Dialogo entre
José Alvares
Maciel e
Tiradentes :
5 48:57 - 51:00 Muito vento Corte abrupto do vento
(com ambos
quebrando a
quarta

parede)

Tomas
6 69:24 - 69:49 | AMONO e o de mar
Gonzaga ao

mar

Tiradentes
7 69:50 - 70:27 | despe-se na | Sons de cadeia
cadeia

Montagem Vaérios elementos | Uso de vozerio no fora

8 70:28-72:21 | .
final sonoros de campo

Fonte: os autores, a partir de Andrade (1972)

J& na primeira cena (ANDRADE, 1972, 0°46°’- 2°01°") de Os Inconfidentes, temos
relances de como o ambiental de Vila Rica serd composto. Trata-se de uma introdugdo que
acontece no final da trama. Tiradentes (José Wilker), ja preso, em voz over, faz um apanhado
dos acontecidos e de suas consequéncias. A imagem mostra 0 personagem pensativo, escorado
na janela gradeada da cela. Podemos ouvir sons de passaros, que vao ser o principal som do
ambiente de Vila Rica, presumivelmente, com a intencao de caracterizar o local como um lugar
idilico. Um pouco antes do corte para a proxima cena, podemos ouvir o barulho de mar
adiantado da imagem seguinte, em um exemplo de assincronia entre imagem e som.

Essa ambiéncia de passaros somados ao vento para sugerir Vila Rica segue na segunda
cena (ANDRADE, 1972, 6’19 - 9°08”’), assinalada em nosso fichamento. Nela, vemos
alternadamente um mondlogo de Claudio Manoel da Costa (Fernando Torres) e um dialogo
entre 0 poeta Tomas Antdnio de Gonzaga (Luiz Linhares) e Marilia de Dirceu (Sabrina
Gongalves). O que nos chamou atencdo aqui foi a similaridade entre os ambientais na
alternancia, o que sugere uma espécie de uniformizagéo desse plano de fundo.

Em oposicdo a esses ambientes bem definidos de Vila Rica, temos uma cena
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(ANDRADE, 1972, 25:40 - 27:25) que se passa no Rio de Janeiro. Silvério dos Reis (Wilson
Grey) encontra com Tiradentes no atrio da hospedaria em que este se encontra. S6 entendemos
que a cena ndo se passa em Vila Rica la pelo meio do dialogo. Entretanto, ja, desde o inicio da
cena, o ambiental indica esse outro logradouro através de uma mistura mais intensa de sons de
charretes, sinos e passos, acrescido também de sons de passaros, que ndo soam tdo nitidos
quanto os de 1. Gilda de Mello e Souza descreve esse movimento de caracterizacdo da entdo

capital federal no filme através dos sons de fundo:

Os prdprios ruidos sdo escassos e emblematicos. Por exemplo, para nos
advertir que Tiradentes ja ndo estd mais em Vila Rica, mas na Corte,
quando depara com Silvério dos Reis no patio pobre da casa em que
estd hospedado, Joaquim Pedro se limita a atuar de leve no registro dos
sons, substituindo o tropel das patas de cavalo pelo barulho incessante
das carruagens, chegando da rua (SOUZA, G., 1972, p. 225).

Depois temos a cena de um dialogo (ANDRADE, 1972, 48°57' - 51°00°’) narrado em flashback
por Tiradentes, onde ele e Maciel (Carlos Gregdrio) tém as primeiras conversas da conspiracdo
no alto de um monte. Maciel conta as ideias com as quais teve contato na Europa e Tiradentes
o0 incentiva. Por duas vezes, eles quebram a quarta parede como se estivessem tentando
convencer o espectador de algo. A trilha ambiental é de muito vento, por vezes dificultando até
a inteligibilidade do dialogo. Isso pode ser justificado pelo cenario da montanha. H& um corte
abrupto no plano de fundo do vento antes de partimos para outra cena.

Depois nas ultimas cenas do filme, temos de volta uma importancia a esses sons
ambientais/fora de campo. Na primeira delas (ANDRADE, 1972, 69°24°° - 69°49°"), Dirceu
estd a caminho de seu degredo. Em uma economia de meios (SOUZA, G., 1972, p. 225),
Joaquim Pedro grava apenas o ator, aparentemente, na proa de uma embarcagdo (que néo
vemos) declamando um poema. Entendemos que ele esta no mar pelo movimento que seu corpo
faz, pelo fundo de mar e céu e pelos barulhos de ondas, vento e gaivotas. Na cena seguinte
(SOUZA, G., 1972, 69’50’ - 70°27’), Tiradentes despe-se em frente ao carcereiro em
preparacdo para cumprir a sua pena e profere um discurso a este. Por incrivel que pareca, apesar
de estar em ponto mais escuro da masmorra, podemos ouvir 0s sons ambientes. Na célebre
montagem final (SOUZA, G., 1972, 70’28 -72°21°’), que mistura uma encena¢dao do
enforcamento de Tiradentes com imagens contemporaneas, a producdo do filme de
comemoracdes do bicentenario da inconfidéncia e as imagens de uma carne podre, ha um jogo
interessante. O enforcamento é encenado em frente a turmas de colégio durante os festejos,

porém o som revela esse fato antes da cdmera, constituindo entdo um som fora de campo como



139

discutido no capitulo 4. Podemos ouvir o vozerio dos adolescentes antes que eles apare¢cam na
imagem; de modo geral, a composi¢gdo ambiental e o uso de sons fora de campo é bem irregular
no filme. Em cenas que esperamos que haja muito som ambiental, ndo ha, e vice-versa; ha
inimeras descontinuidades, uniformidades de ambientes diferentes em algumas cenas e
ambientes muito diferentes para lugares parecidos; em duas instancias, o som do ambiente
antecipa a imagem. Contudo, é interessante notar que ha um projeto claro de como Vila Rica
deveria soar no século XVI1II em oposicao a cena que se passa no Rio de Janeiro, por exemplo.

Ja em Séo Bernardo (Quadro 10), assim estéo dispostas as apari¢cdes do tique-taque do

reldgio, que é o que pretendemos comentar neste subcapitulo:

Quadro 10 — Cenas selecionadas com sons fora de campo em S&o Bernardo

Cena Minutagem Descricéo Sons fora de campo
32 61:19 - 63:13 Paulo reflete sobrea |Voz over, voz de
situagdo com Madalena. Tique-
Madalena. taque do reldgio
37 79:39 - 85:34 Paranoia de Paulo Voz over, dialogos,
cresce, a noite, ele da |sons do campo, no
tiros no mato e quinto plano da cena,
Madalena chora. siléncio absoluto, no
sexto, tique-taque do
relogio.
41 103:37 - 107:02 Suicidio de Madalena. | Trilha de Caetano

Veloso imitando
choro, choros,
dialogos. Tique-taque
do reldgio acelerado
no primeiro plano da
cena.

43 107:33 - 114:22 Monologo final de Voz over, cantos de
Paulo sobre imagens |trabalho de Caetano
de trabalhadores e Veloso.

dele mesmo.

Fonte: os autores, a partir de Hirszman (1972)

No caso de Sdo Bernardo, como exposto anteriormente, abordaremos o uso de um

“tique-taque de reldgio” incessante que atravessa a narrativa. Aqui chamamos a atengdo para
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quatro cenas em que esse efeito sonoro ganha destaque. Na primeira delas (32, 61:19 - 63:13),
Paulo reflete em uma noite insone sobre a situacdo de Madalena, ap6s uma briga. No primeiro
plano, vemos 0 protagonista sentado enquanto a voz over nos da uma perspectiva em seus
pensamentos. Nele, também o tique-taque do relégio serve como um metrdnomo, marcando a
opressao da temporalidade da cena. Cortamos para um plano, em que uma fantasmagoria de
Madalena aparece do outro lado da mesa e proclama: “precisamos ajudar Caetano”, ja, desde o
corte, o tique-taque cessa, dando lugar ao puro siléncio. Mais um corte, Madalena some; segue
a divagacdao de Paulo Honorio, que chega a reclamar da falta de corda no reldgio. Ainda que o
relégio esteja em cena, é importante entender que ha um simbolismo em sua participacdo na
narrativa. Sao Bernardo é uma narrativa sobre o avango inexoravel do tempo e de como as
coisas vao ficando para trds. Ndo nos parece a toa que o reldgio pare no instante em que
Madalena aparece na consciéncia de Paulo. Essa cena € bastante descrita na critica e em

trabalhos académicos, por exemplo na dissertacdo de Ivanildo Araujo Nunes:

Quando Hondrio efetua uma pausa em sua narrativa (abruptamente retoma ao
tempo atual), ouvimos o tique-taque do reldgio desacelerar, entdo surge a
imagem de Madalena (...) assentada também a mesa, em frente a Honério. Ela,
entdo, diz: ‘— Precisamos ajudar mestre Caetano!” Apods isso, ela some, e
Hondrio permanece imoével. O desacelerar do rel6gio anuncia-nos que o
tempo cronoldgico esta andbmalo, e quando o tique-taque para totalmente e
Madalena surge, duas faces (momentos) da vida de Honério sdo mostradas
isocronamente (NUNES, 2018, p. 63).

Este carater simbolico do tique-taque é ressaltado pelas suas outras participacdes
proeminentes dentro do filme. Veja-se a cena (37, 79:39 - 85:34) em que Paulo Hondrio tem
uma crise de ciimes no meio da madrugada. Ou a cena fulcral (41, 103:37 - 107:02) em que se
descobre o suicidio de Madalena, em que o tique-taque parece, inclusive, distorcer-se conforme
Paulo se aproxima do quarto onde esta o corpo. Por fim, no mondélogo final, o tique-taque volta

com o aspecto de metrénomo marcando a passagem do tempo.

5.4 VVoz over em Sdo Bernardo

Antes de entrarmos propriamente em como funciona a voz over no filme S&o Bernardo,
vale fazer uma pequena revisdo de uso do termo. Em nota de rodapé ao artigo A voz no cinema:
articulagéo entre corpo e espacgo, de Mary Ann Doanne, publicado no Brasil na coletanea A

experiéncia do cinema, Ismail Xavier ressalta que a autora americana faz uma diferenciacéo
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pouco comum em nosso pais entre voz off (voz de personagem fora de campo) e voz over (voz
de narrador externo ou de personagem em outro espaco ou tempo da acdo em cena) (DOANNE,
1983, p. 467). No Brasil, os dois termos seriam utilizados mais ou menos como sinénimos (ao
menos na época em que Xavier escreve). Para o presente capitulo, achamos que a distin¢do é
atil, muito embora, em algumas cenas, a temporalidade da narracéo nao fique muito clara. Em
certos momentos do filme, Paulo Hondrio, em especial nas primeiras cenas e na Ultima, aparece
escrevendo em um caderno o que supomos ser a narracao do filme. Esse é 0 pacto que nos
recebemos, o filme (assim como o livio em que ele se baseia) acontece no momento do
relembrar do protagonista. A grande diferenca entre os dois meios € que vemos as imagens do
passado que esta sendo narrado. Ou seja, permanece ai a distancia apontada por Doanne entre
o0 tempo da narracdo (da voz) e da acdo (as imagens e flashbacks). Podemos considerar, entéo,
as insercdes de Paulo Hondrio como voz over.

Ismail Xavier, no artigo O olhar e a voz: a narragdo multifocal do cinema e a cifra da
Historia em Sao Bernardo, publicado na revista Literatura e Sociedade em 1997, usa o filme
de Leon Hirszman como estudo de caso para discutir o uso de montagem vertical entre as
maultiplas instancias narrativas do filme (voz over, imagens, muasica, montagem). Para ele, o
filme sugere conjuncdo entre a narragdo imageética e narracao autodiegética (de Paulo Honorio)
em boa parte do filme, mas algumas cenas sugerem disjuncao, o que incluiria a pelicula como
dentro de um sistema de montagem vertical, tdo comum ao cinema moderno. Luis Alberto
Rocha Melo, em critica publicada alguns anos depois no site Contracampo, possui leitura
parecida com a de Xavier. No comeco do filme, haveria uma confluéncia entre voz over e o que
é apresentado pela cAmera. Seria a introducdo da personagem de Madalena que mudaria essa
dindmica:

Assim, até a chegada de Madalena, Sdo Bernardo pode ser encarado como um
filme ‘narrado por Paulo Hondrio’: a cdmera como instancia narrativa se faz

menos presente, ainda que todo o filme se construa através do conflito entre
0s pontos-de-vista do protagonista e o da camera (MELO, 2021, [s.p.]).

Nelcy Martins Mir, em artigo interessado na adaptacéo da obra literaria para as telas do
cinema, vai ressaltar a fidelidade de Hirszman ao texto de Graciliano Ramos. O diretor teria
dito em entrevistas que usara o original de Ramos como uma partitura para orientar as
filmagens, que ndo possuia um roteiro fechado ao seu inicio, selecionando trechos e dialogos
do livro enquanto o filme era realizado. A estratégia de conferir certa literalidade (no sentido
de semelhanca ao material fonte) no texto filmico pode muito bem ter sido uma estratégia para



142

escapar da censura nos moldes do que Joaquim Pedro fez em relagdo a Os Inconfidentes, mas

ha também certo fascinio visivel nas entrevistas de Leon com a obra de Graciliano:

Paulo Honério, interpretado pelo ator Othon Bastos, aparentemente ndo
escreve: fala, domina a narrativa com a sua VvOz Over — recurso
cinematografico que remete & narragdo em primeira pessoa e garante a
dramaticidade da narrativa. Ndo se trata de uma fala fluente, solta, ao
contrério, é controlada e concisa. Ao mesmo tempo enérgica e dominadora
que avassala tudo e todos com vontade onipotente, contundente e dura, até
mesmo capaz de afastar todo e qualquer embelezamento retérico (MIR, 2009,
p. 12).

Ainda assim, o que ressalta o artigo de Mir € o quanto a introducdo de outra camada de
narracdo (as imagens) altera o sentido das palavras da voz over. O autor explora certas cenas
em que isso acontece mais destacadamente em comparagao com o texto do livro. Um exemplo
premente é a cena em que Paulo Hondrio tem uma altercacdo fisica com Padilha. Hirszman
posiciona a cdmera muito distante da acdo em um plano longo. Ouvimos a narragdo, ouvimos
as palavras do dialogo belicoso entre os dois personagens, entendemos que 0s dois vao as vias
de fato, mas muito pouco vemos da violéncia ali cometida. Ent&o, uma cena que no livro possui
forca, descrita em detalhes pelo narrador em primeira pessoa, € subestimada no filme. Como se
a narracdo imageética se interpusesse e contradissesse a voz over de Paulo Honorio: “A cena em
questdo, no filme, ndo reforca a visualidade da breve indicacdo cénica. O que no romance
provoca forte emocéo, no filme, passa quase despercebido para o espectador, causando efeito
eliptico de sentidos” (MIR, 2009, p. 18).

Essa discussdo sobre essa ruptura entre som e imagem, que acontece em alguns
momentos em Sao Bernardo, lembra-nos também da ideia de “defasagem”. Em apresentagao
na Socine de 2019, Luiza Alvim (2019a) traz essa ideia para falar de outro filme que é muito
carregado em voz over, com um narrador exageradamente literato e cujas imagens nem sempre
correspondem ao que esta sendo dito: Arabia (2017, Jodo Ulmans e Affonso Uchda). Para falar
dessas ocorréncias, Alvim busca a ideia de defasagem para lidar tanto com assincronias (0 som
antecipando a imagem), o que acontece também em algumas instancias em S&o Bernardo
(falaremos disso em 5.6), quanto com essa recusa em mostrar o que esta sendo narrado pela voz
over. Esses recursos teriam, em Arabia, a utilidade de romper com uma suposta primazia da
imagem em relacéo ao som. Acreditamos que algo parecido pode aparecer em Sao Bernardo.

Partindo para o filme em si, nosso fichamento encontrou 76 planos com voz over de
Paulo Honorio (ainda que em nem todos eles seja a Unica fonte sonora). Ou seja, a narragdo do

personagem principal esta presente em 58% dos planos do filme. Se somarmos as minutagens
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de todos esses planos, teremos, mais ou menos, 1 hora 38 minutos e 17 segundos,
aproximadamente, 84% do tempo de tela do filme. Esses sdo nimeros muito maiores (a titulo
de comparacéo apenas) do que o tempo de tela da narracdo over dos filmes do Cinema Verdade
(um fichamento feito nos estagios iniciais desta tese coloca o tempo de voz over de Maioria
Absoluta, por exemplo, em apenas 34%). E claro que séo filmes com propositos diferentes, mas
preciso lembrar que a voz over é um recurso vindo do jornalismo para o documentario e sO
depois para a ficgdo e, ainda assim, os filmes do Cinema Verdade foram criticados por excesso

de voz over. Como coloca Mary Ann Doanne:

Entretanto no documentario, a voz-over passou a representar uma autoridade
e uma agressividade que ja ndo podem ser mantidas — assim, como diz
Bonitzer, a proliferacdo de novos documentarios que rejeitam o absolutismo
da voz-over e dizem estabelecer um sistema democratico “permitindo ao
assunto falar por si mesmo” (DOANNE, 1983, p. 471).

Entdo, esse ensaio de analise deve girar em torno dessa questdo dos usos da voz over
dentro do filme e o que isto significa naqueles planos para a relacdo imagem e som dado ali.
Perguntamo-nos: que imagens vemos com que narracdo? Como é o ritmo das imagens em cenas
com uso pesado de narracdo? Narracdo antecipa ou comenta cenas? Também buscamos
selecionar planos considerando a observacdo de Xavier (1997) de que o tratamento dado a voz
over ¢ diferente durante o filme. Por isso, primeiro falaremos sobre cenas que introduzem o tom
geral do filme e da instancia narrativa (planos de 2 a 6 e de 8 a 10). A tendéncia aqui é de
confluéncia entre voz over e narracdo imagética nesse comeco. Depois falaremos de cenas em
gue a voz over é disposta por cima de dialogos (16, 32 e 34). Entre estas esta a cena do jantar
(34), que Xavier aponta como uma cena que muda a dinamica entre som e imagem. Na
sequéncia, discutiremos uma cena (29) em que ha uma supressdo completa do dialogo (vé-se
as pessoas falando na tela, mas sO se ouve a voz over). Essa € a Unica ocorréncia desse recurso
no filme. Por fim, falaremos de duas grandes montagens (15, 43) de imagens semidocumentais
que estdo sincronizadas a dois grandes discursos de Paulo Hondrio. O primeiro dando conta do
dia a dia da fazenda e dos crimes cometidos na ascensao da propriedade nos primeiros anos de
posse do personagem principal e o segundo sendo o discurso final de Paulo Honorio ja
comentando os acontecimentos tradgicos que vemos no filme. A relacdo completa das cenas

utilizadas pode ser conferida no Quadro 11:
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Cena

Minutagem

Descricéo

Tipo de voz over

3:19 - 5:39

Inicio da narracdo em voz
over. Cenas de Paulo
reflexivo.

Introducéo da narracéo

5:40 - 7:01

Inicio do flashback
historia da priséo.
Intercalando cenas
externas com takes de
Paulo fumando.

Introducéo da narracéo

7:02 -7:42

Historias apds cadeia.
Plano na feira e plano na
estrada. VVoz over por cima
de vozerio e ambientes.

Introducéo da narracéo

7:43 - 8:54

Inicio da vida de mascate.
Voz over, dialogos,
musica de Caetano
Veloso.

Introducéo da narracéo

8:55 - 9:50

Plano na festa. Voz over e
didlogo com Luis Padilha.
Mousica diegética.

Introducdo da narracéo

13:32 - 14: 09

Cena no carro de boi.
Dialogo, voz over e ruido
de roda.

Introducdo da narracéo

14:10 - 14:52

Voz over explica sobre a
fundacéo de jornal. Voz
over e, ao fundo, a voz de
Padilha.

Introducéo da narragéo

10

14:53 - 20:34

Desfecho da questéo do
empréstimo. Voz over nos
planos 1, 4 e 7. Diélogos,
sons de chuva ao fundo e
passos de cavalo nos
outros.

Introducéo da narragéo

15

25:18 - 27:04

Imagens de trabalhadores
e de Paulo no acude. Voz

Grandes montagens
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over de Paulo, trilha de
Caetano Veloso, sons de
marreta em pedra.

16 27:05 - 29:33 Reunido com homens do | Didlogos como som ambiente
governo. Didlogos, voz do
homem mais velho como
vozerio, voz over, sons de
carro.

29 51:49 - 52;36 Madalena conversa com o0s | Supressdo de didlogo
pedes perto do
maquinario. Sem vozes do
didlogo, barulho de
maquina, voz over.

32 61:19 - 63:13 Paulo reflete sobre a Dialogos como som ambiente
situacdo com Madalena
Voz over, voz de
Madalena, tique-taque do
reldgio.

34 4:23-71:28 Discussao sobre politica | Dialogos como som ambiente
no jantar. Dialogo
distanciado, dialogo por
baixo de voz over.

43 107:33 -114:22 |Monodlogo final de Paulo |Grandes Montagens
sobre imagens de
trabalhadores e dele
mesmo. Voz over, cantos
de trabalho de Caetano
Veloso.

Fonte: os autores, a partir de Hirszman (1972)

Na segunda cena do filme (HIRSZMAN, 1972, 3°19°’- 5°39*") (a primeira sendo 0s
créditos iniciais), j& somos apresentados ao dispositivo bésico do filme: a narragdo de Paulo
Honério. Assim como no livro, a primeira palavra de Paulo é “Continuemos...”, dando a
entender um ato continuo de narragcdo. Nos trés planos da cena, todos com camera estatica,
vemos o personagem principal sentado em uma grande mesa, no que depois descobrimos ser a
fazenda Sao Bernardo. Paulo fuma e tem a sua frente um caderno e um lapis. Presumivelmente,
0 que ouviremos € o0 seu relato escrito no caderno.

Muito embora as imagens dessa primeira sessdo nao contradigam o depoimento de
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Paulo (como colocou Xavier), € bem certo que elas, muitas vezes, também ndo fazem a
ilustracdo da narrativa. Vejamos, por exemplo, o caso da cena 3 de nosso fichamento
(HIRSZMAN, 1972, 5°40°’ - 7°01°). S&o quatro planos intercalados; em dois, Paulo Hondrio
aparece fumando na varanda, fitando o horizonte. Em um deles, vemos uma paisagem do campo
em que uma mulher trabalha. Nesse momento, o narrador comega a contar sua histdria, como
foi preso por abusar de uma trabalhadora da fazenda onde ele cresceu (como filho de outro
trabalhador). Uma montagem cléssica poderia tentar encenar os acontecimentos da narragao.
Aqui ndo vemos nada do incidente, apenas uma paisagem aleatéria, que ndo sabemos se
corresponde ao contraponto do olhar de Paulo Hondrio no plano anterior, ou a uma paisagem
em flashback ligada a narragdo. O outro plano dessa cena, sim, segue a narra¢do. Paulo conta
sobre a amizade com um colega de reclusdo. Esse personagem foi quem o ensinou, ao mesmo
tempo, o caminho das letras e 0 do crime. Na imagem, vemos os dois homens acocorados
limpando, presumivelmente, a prisao.

Na cena 4 (HIRSZMAN, 1972, 7°02” - 7°42°*), Paulo Hondrio vai contar histérias da
sua vida pds-cadeia e do comeco da carreira de mascate e de agiota. A camera, mais uma vez,
recusa-se a mostrar momentos importantes dessa histéria. Em vez disso, vemos 0 personagem
principal andando por uma feira no interior. Em um plano de composi¢éo bastante distante do
que vemos no resto do filme, Paulo é seguido por uma camera cadtica na mao, passamos a
ouvir, com forca, vozerio e sons ambientes ao fundo da voz over. O segundo plano é da estrada,
gue também ndo diz muita coisa. Podemos supor que ele esta ali para sugerir a rotina de viagens
da vida de mascate ou apenas para encorajar 0 espectador a prestar atencao a narracao.

Na cena 5 (HIRSZMAN, 1972, 7°43* - 8°’54°"), ai sim, acompanhamos a vida de
mascate e de agiota em imagem. O terceiro plano dessa cena é o primeiro do filme sem voz
over, depois da abertura. Nele, também ouvimos, pela primeira vez, a trilha extradiegética
composta por Caetano Veloso. A cena 6 (HIRSZMAN, 1972, 8°55”’ - 9°50°) também € uma
ilustracdo. Paulo conta como conheceu Padilha em uma festa da comunidade. Além da voz
over, ouvimos, ao fundo, uma mausica diegética da festa e vozerio.

Na cena 8 (HIRSZMAN, 1972, 13’32’ - 14°09°"), h& mais um caso de confluéncia entre
imagem e voz over. Paulo viaja em um carro de boi, ha didlogos intercalados pela narracdo. Em
ambos, ouvimos muito alto os ruidos da roda do carro. Na cena seguinte (9, 14°10”” - 14°52"),
ja volta a haver uma certa defasagem ou, no minimo, uma dubiedade entre o que é narrado e 0
gue se vé. O narrador conta-nos as historias do que Padilha fez inicialmente com o dinheiro
recebido da heranca de seu pai. O foco é na inauguracdo de um jornal, falido tempos depois

pela inépcia de Padilha, mas tudo o que vemos na imagem durante toda a extensao do plano é
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esse personagem bébado em um campo baldio perto de casas populares. Também ouvimos, ao
fundo, seu gritos e soliloéquios. Essa cena, entretanto, ndo contradiz de maneira alguma a
narracao; pelo contrario, ela ajuda a compor a imagem de Padilha como um alcodlatra
irresponsavel. Ela também passa longe de ilustrar de maneira redundante a histdria contada. Na
cena 10 (14°53’ - 20°34°"), h4 uma inversdo dos papéis conferidos aos didlogos em cena ¢ a
narracdo em voz over. Em uma cena crucial, Paulo Hondrio cobra as dividas de jogos que
Padilha contraiu com ele e acaba adquirindo a propriedade de S&o Bernardo (parte da heranca
do segundo) por um preco irrisorio. Paulo explica-nos isso na voz over, mas a maior parte da
transagdo acontece em tempo real diante de nossos olhos, com a narracdo oferecendo
comentarios sarcasticos e direcionando a nossa interpretacdo da cena.

Como podemos ver, nessas primeiras cenas que introduzem a dinamica de narracdo em
VOz over com a narracdo imagética, embora Xavier esteja correto em apontar que ha uma
confluéncia entre essas duas instancias, nesse primeiro momento, Hirszman ja lanca méo de
muitos recursos interessantes que poderiam ja ser interpretados como uma espécie de montagem
vertical. Outra pratica interessante que vai fazer parte do filme, pelo menos em cinco cenas, €
a utilizacdo do dialogo com som ambiente, subvertendo a importancia desse recurso no cinema
cléssico e colocando ainda mais relevancia sobre a voz over de Paulo Honério. Tome-se a cena
16 (HIRSZMAN, 1972, 27°05”* - 29°33’), por exemplo, nela Paulo recebe, na fazenda,
membros do governo e potenciais investidores para Sdo Bernardo. No primeiro plano, podemos
ver 0s homens reunidos a mesa; um homem mais velho (que depois descobrimos ser Nogueira,
advogado interpretado por Mario Lago) € o Gnico de pé e faz um discurso, entretanto s6 ouvimos
0 comeco dele, pois a voz do homem vai diminuindo e ocupando quase uma funcao de vozerio
para um didlogo que o protagonista, sentado a mesa, trava com um colega ao lado. Em pouco
tempo, esse mesmo didlogo é substituido pela voz over e, entdo, deixamos de ouvir a discussdo
dos homens pelos proximos quatro planos. E apenas a voz de Paulo Honério no momento da
narracdo, e ndo da historia, que nos fornece os detalhes e as chaves de interpretacdo desse
encontro.

Na cena 32 (HIRSZMAN, 1972, 61°19”’ - 63°13”’), a cdmera enfoca Paulo sentado em
uma cadeira de balanco, enquanto, fora de campo, Madalena conversa com companhias que
ndo sabemos quem sdo. Paulo esta visivelmente incomodado e ensimesmado. Pouco tempo
depois, entra a voz over em que 0 personagem reflete sobre sua insatisfacdo com o
comportamento de Madalena. Ao final da cena, ele, num acesso de raiva, grita com Madalena
pedindo que va ver o bebé, que, a essa altura, chora ao fundo. Acreditamos que a camera,

centrada em Paulo, com os dialogos inaudiveis ao fundo, sdo uma estratégia para ressaltar o
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isolamento do personagem na sua estrutura familiar. O desdém pela esposa e pelo filho sdo
revelados de maneira mais forte pela montagem do que pelo depoimento de Paulo, que tenta
dar um verniz de racionalidade a situacao.

A cena 34 (HIRSZMAN, 1972, 4’23’ - 71°28’) € a famosa cena do jantar a que Xavier
alude como uma mudanca de tom da narrativa. Se antes, argumenta o autor, mantém-se certo
colamento entre o discurso do narrador e 0 que vemos em imagem, agora as imagens vao
comecar a dar mais e mais indicios de um decaimento do personagem para a loucura. Em uma
sequéncia com muitos cortes e alguns planos bastante curtos, o que ndo € muito usual dentro da
estetica do filme, assistimos a um jantar na fazenda. Estéo nele Paulo, o padre Brito, Gondim,
Padilha, Nogueira e Madelena. Uma discusséo sobre politica comega com Madalena e Padilha
assumindo uma posi¢cdo mais progressista e 0s outros, em diversos graus, mais conservadores.
Paulo observa quieto. Em determinado momento, a cdmera aproxima-se dele, o dialogo vai
distanciando-se, até que comegamos a ouvir a voz over por cima do didlogo. O narrador comeca
a expressar uma inseguranca com relacdo a esposa que beira a loucura, confundindo inclusive
sua posicao politica com um possivel caso com Padilha. Silenciar o dialogo para dar voz aos
seus delirios é uma prerrogativa do protagonista como escritor da histéria. Porém, o que a
camera nos mostra € um destempero e uma inseguranca com um didlogo mundano na mesa de
jantar. A insercdo autoritéaria da voz over por cima do dialogo e o estilo destoante da montagem
da cena s&o usados para nos sugerir instabilidade mental do protagonista.

H& uma cena especifica apenas (29, HIRSZMAN, 1972, 51’49’ - 52°36°’) em que
Hirszman recorre a supressdo completa do didlogo. Nela, Madalena, recém-chegada a Séo
Bernardo, passeia entre 0 maquinario da fazenda com os trabalhadores, possivelmente, fazendo
perguntas sobre o trabalho e o cotidiano ali. Na narracéo, Paulo elogia a rapida adequacéo da
esposa a nova casa e o interesse em entender o novo ambiente. O motivo para a supressao do
dialogo ndo fica claro, podemos supor problemas técnicos com aquele dialogo ou mais uma
amostra de que a importancia dada por Paulo aos esforgcos de esposa seria mais para efeito de
exibicao do que qualquer coisa

O ultimo dos casos de uso de voz over que nos chamaram atengdo sdo duas longas
montagens feitas com imagens semidocumentais de trabalhadores no campo. Xavier (1997)
comenta a montagem final delas como a cena definitiva em que a narragdo imagética “desafia”
a voz over, porém um ponto que contradiz um pouco a tese de Xavier é que ha uma montagem
delas no comeco do filme ¢ ndo s6 na reflexdo final. Na cena 15 (HIRSZMAN, 25°18” -
27°04°’), Paulo Honorio nos conta sobre os seus primeiros anos como proprietario de Sao

Bernardo, explica como pediu ao seu jagunco, Casimiro Lopes, que resolvesse conflitos
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territoriais com a vizinhanca através da violéncia. Também conta como foi obrigado a pagar a
mulher de um trabalhador pelo seu siléncio sobre a morte deste em um acidente laboral. E uma
escalada de crime necessaria para que 0 personagem se estabilize como grande senhor de
engenho, entretanto, ndo vemos nada da agédo, apenas imagens captadas diretamente no trabalho
dos pedes. Por fim, temos a cena final (43, 107°33”’- 114°22’) por dez planos alternados de
Paulo Hondrio escrevendo como estava no comego do filme; este faz um discurso em que, ao
mesmo tempo, exime-se dos acontecimentos que levaram ao suicidio de Madalena e se culpa
por ele. Da mesma maneira, fala sobre a condicdo dos trabalhadores na fazenda com desdém,
chamando-os de animais. Enquanto isso, as imagens nos mostram registros reais dos

trabalhadores que parecem indicar uma contradi¢do forte com o discurso delirante de Paulo.

5.5 Encenacédo ao vivo e ndo-atores em Sem Essa, Aranha e A Lira do Delirio

Como comentado no capitulo 3 desta tese, um dos argumentos levantados
repetidamente por realizadores, criticos e tedricos para defender o uso do som direto em
externas e dos gravadores portateis seria a possibilidade de, com isso, obter uma encenacgéo
mais espontanea, sem tanta necessidade de ensaio, muitas vezes utilizando falas de populares,
sons e imagens da rua menos mediadas pela equipe de producéo, etc. Por isso, neste subcapitulo,
voltamos nossos olhos e ouvidos para filmes em que essas possibilidades séo, de fato,
notoriamente levadas a cabo. Ou, a0 menos, em que ha uma tentativa, admitida pelos seus
realizadores e notada pela critica, de se utilizar o som direto. Sem Essa, Aranha (1970, Rogério
Sganzerla) é um exemplo do que significa essa estética baseada em certo improviso e de como,
ao menos no discurso dos diretores, ela estava ligada ao direto. Ha, de fato, uma trama: Jorge
Loredo (humorista que se popularizou interpretando o personagem Zé Bonitinho) vive o
empresario falcatrua Aranha, dividido entre a sua esposa (Helena Ignez) e suas amantes (Maria
Gladys e Aparecida), aspecto que é pouco desenvolvido na narrativa. A maior parte filme
consiste em uma serie de planos-sequéncia em que esses personagens aparecem gritando
bordBGes pré-selecionados e fornecidos de maneira mais ou menos livre para os atores
interpretarem. A camera permanece sempre a altura dos olhos, como se fosse mais um
personagem. Em alguns desses planos, as cenas acontecem em lugares publicos, com pessoas
que ndo estdo creditadas no filme interagindo com a acdo e fazendo comentarios. 1sso acontece,
por exemplo, na cena em que Luiz Gonzaga e banda executam a cancdo "Boca de forno"
enguanto a esposa e Aranha discutem e também na cena em que 0s quatro personagens descem

um morro no Rio de Janeiro. O proprio diretor de som e microfonista Guaracy Rodrigues, 0
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Guard, recebe um bordao que ele repete de tempos em tempos por de tras da camera, como bem
notado em critica de Estevao Garcia: “Guard, que faz o som direto, diversas vezes grita ‘a saida
do brasileiro é a linha do mal’” (GARCIA, E., 2004, [s.p.]), também néo é raro no filme ele
oferecer instrucdes aos atores da mesma maneira. Embora ndo se possa estabelecer que tudo
(ou mesmo que algo) nessas cenas tenha sido gravado com portateis, a conexao entre essa
maneira de filmar e as possibilidades abertas pelo direto em externas estd clara na fala do

diretor. Em entrevista ao Jornal do Brasil, por ocasido do lancamento do filme, Sganzerla diz:

Farei o filme com som direto, utilizando os melhores atores que puder
contratar. Tera oito planos, de dez minutos cada um; estes planos,
absolutamente independentes uns dos outros, levardo as Ultimas
consequéncias certas ideias, através da agitacdo da camera, do som, do
didlogo. Em cada plano-sequéncia de dez minutos, focalizarei um assunto
mais ou menos fundamental do cinema brasileiro e procurarei desenvolvé-lo
até chegar ao fim, e tentando fazer com que cada plano seja o ultimo plano
sobre a aventura, o ultimo plano sobre o sexo, o Ultimo plano sobre a
picaretagem (JORNAL DO BRASIL, 1969, [s.p.]).

Fendmeno similar é registrado no caso de A Lira do Delirio. Em mesa-redonda com o
diretor Walter Lima Junior sobre o filme, realizada em formato de web conferéncia durante a
pandemia, pela Associacdo Brasileira de Cinematografia (ABC),% ele afirma que a ideia era
mesmo fazer uma pelicula de "som direto" (ABC, 2021) e que sua experiéncia de Globo
Reporter o ajudou nessa filosofia de chegar nos lugares e "apenas abrir o microfone e aceitar o
que viesse" (ABC, 2021). Como ja comentado no capitulo 3, o filme foi realizado em duas
etapas, a primeira, inclusive, possuia uma ideia ainda mais extrema de som direto que acabou
ndo se realizando. Consta que Lima Junior convidou uma série de atores, o diretor de fotografia
Dib Lufti e os técnicos de som direto Mério da Silva e José Antbnio Ventura para gravar, no
Carnaval de Niterdi, um musical cuja trama partiria justamente do que acontecesse nesse dia
no carnaval. Munidos de uma camera 16mm e de um gravador portatil, a equipe foi a campo.
Os atores receberam apenas instru¢es gerais das fantasias que deveriam usar, cada uma
baseada em uma marchinha conhecida do carnaval, e misturaram-se de forma mais ou menos
desordenada aos outros folides, com quem dancaram, conversaram e interagiram. O diretor
conta, de maneira mais ou menos comica, que teria chamado Tonico Pereira, até entdo
desconhecido do publico, para servir como que de guarda-costas de Anecy Rocha, que, na

época, ja era uma pessoa publica. Ocorre que esse filme ndo deu certo, possivelmente por

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=LDFKMdXoFNs&t=8s>. Publicado em: 15 jun. 2021.
Acesso em: 05 mar. 2023.
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dificuldades com o prdprio som direto, aliadas a falta de uma trama estabelecida e a outros
contratempos financeiros. Lima Junior abandona, entdo, o projeto por dois anos e volta com
outra ideia completa do que fazer. As gravacoes recomecam em estidio e em locagdes por toda
a cidade do Rio de Janeiro em 35mm. A trama torna-se policial, com 0s personagens
reencontrando-se anos depois, as imagens da gravacao de 1972 e da de 1974 s&o intercaladas
na montagem para dar um sentido ao todo. Algumas falas da filmagem original s&o redubladas,
cenas musicais sdo cobertas com gravacdes de estidio, acrescenta-se uma voz over de Paulo
César Pereio (que interpreta um jornalista) em alguns pontos para fechar a trama. Mantém-se,
porém, a ideia de espontaneidade e improvisacdo, ha apresentacdes "ao vivo" de musicos como
Jamel&o em um cenério que deveria representar um cabaré da Lapa, por exemplo. Os atores sdo
instruidos apenas com um contexto geral da trama e dos seus personagens (que, a excecao da
Eliott Ness de Anecy Rocha, possuem 0 mesmo nome de suas contrapartes reais). Antonio
Pedro, que interpreta um médico que trafica bebés, diz que Walter Lima Junior lhe deu
liberdade para caracteriza-lo como "bom ou mau" (ABC, 2021), por exemplo. E patente
também que algumas das gravacdes com som direto sobreviveram na montagem final do filme,
como a cena em que Pereio entrevista um folido. Neste subcapitulo, portanto, buscaremos
analisar o que acontece nessas cenas de Sem Essa, Aranha, com mais participagdo de pessoas
de fora do elenco principal, e nas imagens gravadas no carnaval de Niter6i em A Lira do Delirio,
buscando entender como se forma, se é que se forma, uma estética sonora a partir da encenagédo
improvisada.

Sobre como essa dinamica € lida pela critica, € preciso dizer que Sem Essa, Aranha é
um dos trés filmes que Sganzerla grava pela produtora Belair, contando com Carnaval na Lama
(1970) (que ndo chegou a ser concluido). Nessa fase, o diretor, anteriormente muito dado a
efeitos de montagem, adota um estilo de dire¢do mais voltado para os planos-sequéncia e com
mais espago para improvisagdo. Como coloca Garcia: “Na producdo da Belair, além da agressao
como elemento-chave para acionar o estranhamento responsavel por diminuir a atitude passiva
e contemplativa que define a condicéo classica de espectador” (Garcia, E. 2004, [s.p.]). Ou, em
outro exemplo: “Rogério Sganzerla sempre deu destaque central ao papel da montagem no
cinema e, ao optar por trabalhar com planos-sequéncia, amplia seus questionamentos sobre o
processo e o papel da montagem” (ORIENTE, 2016, [s.p.]).

A primeira cena (SGANZERLA, 1970, 16°26”° — 23°12°”) comega com 0 musico Luiz
Gonzaga em um quarto escuro. Esta € uma cena de musica ao vivo bem como as cenas do
cabaré em A Lira do Delirio. A diferenca é que aqui parte da agdo decorre em espagos abertos,

ou externas. Gonzaga canta e toca sanfona (sua canciao “Boca de forno”) e vai se deslocando
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em direcdo a cAmera, que se posiciona na frente da porta de saida sala. Essa saida d& para um
patio. O movimento da camera gira em volta de Gonzaga de maneira que, em determinado
momento (SGANZERLA, 1970, 16°34°’), podemos ver o patio e a atriz Helena Ignez, que
encara o sanfoneiro. Quando Gonzaga sai do quarto, vemos que hé ali um coro de mulheres que
repete as frases do cantor. Também é possivel notar (16°46°’) que, quando Gonzaga se coloca
de costas para a camera, ndo conseguimos ouvir sua voz, o que indica que a cena foi gravada
com som direto sincrénico. A cena prossegue com o cantor cercado em uma roda no patio, a
camera na mao gira e apresenta a totalidade da roda. Da esquerda para a direta, temos o coro,
depois homens e mulheres e criangas que batem palma, comem e bebem, e, por fim, a banda do
cantor tocando percussao (zabumba e tridngulo, ao menos). Conforme a camera se aproxima,
ouvimos esses elementos com mais clareza. As atrizes Maria Gladys e Helena Ignez ocupam o
centro da roda junto com Gonzaga. Maria veste um lenco e um chapéu de cangaceiro em
Gonzaga. A camera afasta-se um pouco da musica, o sol invadindo a imagem, Ignez comeca a
passar na frente da cdmera repetindo aos berros o seu bordao “Que planetazinho vagabundo! O
sistema solar ¢ um lixo”. A atriz aproxima-se de novo de Gonzaga e o beija na testa. Novo giro
pelos figurantes, até que Aranha ali aparece. Ele afasta-se um pouco da roda e comeca a
discursar. A masica cessa abruptamente. Aparecida comeca a fazer carinho nele. Ha incursdes
da voz over ou, pelo menos, de uma voz de homem fora de campo (poderia ser Guara?). Aranha
volta a roda, a masica recomeca. A cdmera, novamente, mostra 0s populares, fixando-se, por
fim, na figura de uma crianca com um prato de comida na méo. Ignez abraca a crianca, faz-lhe
um carinho e assim termina a cena.

Na segunda cena (SGANZERLA, 1970, 51°23*’ — 59°21°’), vemos, primeiro, dois
homens em uma conversa nao identificavel a beira de um barranco. Logo depois, Aranha
comeca a descer 0 mesmo barranco em direcdo a uma estrada de terra. Ouvimos muitas vozes
de criancas e risos quando Loredo se aproxima. Quando este chega a rua de chdo batido, uma
voz fora de campo, de traz da cAmera (novamente, podendo ser Guara) lhe pergunta: “Como é
que €, Aranha? Alguma coisa hoje?”. No que segue um mondlogo de Loredo sobre um jogo
feito pelo personagem (presumivelmente, no jogo do bicho). Aranha segue descendo pela
estrada, a voz fora de campo segue lhe fazendo perguntas. Ouvimos um vozerio intenso,
incluindo uma voz de mulher fora de campo (ou de quadro?) gritando “Cala a boca!” em um
momento (52:01), possivelmente, alguem da producdo. Muitos gritos disformes no fora de
campo, algumas pessoas chamam por Aranha. Maria Gladys entra na imagem e comeca a
interagir com Aranha o chamando para dormirem juntos, inclusive oferecendo dinheiro ao

empresario. As pessoas no fora de campo reagem rindo e gritando coisas como “Que absurdo!”.
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Gladys comeca a gritar em direcdo a camera. Algumas criangas no fora de campo a imitam.
Elas entram e saem da imagem enquanto a cAmera gira e Gladys comeca a repetir aos berros o
bordao de sua personagem “Ah! Que fome! Ah! Que dor de barriga!”. Ela sai da estrada e anda
por um barranco ao encontro de Helena Ignez. Uma trilha extradiegética atonal entra ao fundo.
A intensidade dessa musica €, mais ou menos, equivalente a fala dos atores e aos gritos ao fundo
dos figurantes. O que deixa o desenho sonoro, dessa cena em particular, bastante confuso. Ignez
e Gladys apalpam-se enquanto repetem os borddes de suas personagens. De repente, a camera
vira-se e enfoca Aparecida. Gladys, fora de campo, pergunta-lhe sobre um trabalho que ela fez.
Comeca o0 monologo de Aparecida, a trilha atonal desaparece, os figurantes sobem no barranco
e fazem muito barulho. Em algum momento, ouvimos vozes bem graves fazendo comentérios
muito perto do microfone. Ignez, que permanecia em siléncio com o olhar perdido durante o
monologo de Aparecida, desce do barranco em direcdo a estrada sendo acompanhada pela
camera. Entra uma trilha musical instrumental mais animada, algo reminiscente ao movimento
da Jovem Guarda. Ignez comeca a chamar por Aranha e a pedir-lhe dinheiro. Aparecida e
Gladys entram também no campo agora. Os transeuntes aproximam-se, cada vez mais, dos
atores. Loredo e Gladys, entdo, comecam a gritar e a descer mais rapido a rua. Nova insercao
da masica por alguns poucos segundos. Agora 0s quatro atores seguem descendo a rua e
repetindo seus respectivos bordoes. Em determinado momento, Gladys diz “Ah! Que dor de
barriga” e um transeunte responde: “Tem banheiro 1a em casa” (56:35). A voz fora de campo
do inicio da sequéncia pergunta a Aranha se ele é catolico. Em algum momento, podemos ouvir
um helicoptero passando pela cena. A cena vai crescendo de intensidade e podemos ver e ouvir
cada vez mais pessoas em volta dos atores que seguem gritando seus borddes e interagindo
entre si. A cena chega ao fim em um corte seco com Loredo Gladys ja no sopé do morro.
A fluidez e a espontaneidade da encenacdo desses trechos estdo bastante de acordo com
a diretriz dos “cinemas novos” tal como discutido no capitulo 3. E possivel dizer que essa
estética é anterior e independente do direto, mas € também, claro, que o uso dos portateis facilita
esse tipo de composicio e langca luz ao debate sobre esse estilo.
Na fortuna critica sobre A Lira do Delirio, também vemos uma repeticdo desse valor pela
improvisacdo. Sd80 muito lembrados os métodos de gravacdo, a mistura da linguagem
“documental” (com a experiéncia de Walter Lima Junior, na TV Globo, e de Paulo César Pereio,
em Iracema, uma Transa Amazoénica, muitas vezes ressaltadas para explicar a naturalidade dos
didlogos com outros foliGes), 0 método de atuacdo em que ndo se da texto para os atores e sim
diretrizes gerais sobres 0s personagens e, por fim, o mais importante para nos, o uso da captagdo

em som direto. Um texto critico muito relevante nesse sentido para nos é uma resenha de José
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Haroldo Pereira, intitulada Comentario sobre A lira do delirio, publicada na revista Filme

Cultura, em 1978, que diz:

Realizado em regime de producéo independente, em som direto, com as cenas
de carnaval rodadas em 16 mm e depois ampliadas para 35, nem por isso A
lira do delirio apresenta qualquer vestigio de amadorismo. Pelo contrério,
apoiado num acabamento técnico altamente profissional, capta com notavel
veracidade e rigqueza de observacdo 0 ambiente, o comportamento e,
particularmente, o saboroso linguajar de certa camada da populagéo carioca.
(...) E oresultado que ele chega faz pensar numa verdadeira estética do cinema
direto se ndo absolutamente nova, pelo menos aperfeicoada. Nesse tipo de
cinema nada esta previamente sob o controle do diretor. Os atores estdo soltos,
ndo sdo propriedade dele. Ainda mais, ndo se sabe até que ponto estdo sendo
atores ou ndo, e nem ao menos no filme quem deve ser considerado ator. A
proximidade da coisa real é tdo grande que ndo ha limite definido entre a
ficcdo e a realidade: uma prolonga a outra, continua na outra. Trata-se,
efetivamente, de uma fusdo entre documentario e ficcdo (a forma de
alternancia que também néo deixa de ser uma novidade de linguagem muito
curiosa também vem sendo usada ultimamente por alguns filmes brasileiros
(PEREIRA, J., 1978, p. 44.)

Esse texto € interessante porque nos coloca no campo de uma intencionalidade de
estética de cinema direto em um filme de ficgdo. Muito embora, como vamos ver, muito pouco
da captacdo em som direto parece ter sobrevivido no corte final, ha um sentido mais profundo
que é de se deixar levar pela gravacdo em externas pela espontaneidade e tomar isso como parte
da construcdo da pelicula. As cenas no carnaval, seis horas de gravacdo filmadas ao longo dos
quatro dias de festa, resultam em nove inser¢cdes no filme com duracdo total de,
aproximadamente, vinte minutos e trinta e cinco segundos. Essas inser¢cdes em sua sonoridade
sdo uma mistura de voz over, vozes adicionadas na pds-producdo, musica extra e diegética
(embora, as vezes, também adicionadas) e 0 que parecem ser resquicios da gravacgdo original.
E sobre elas que discorremos nos proximos paragrafos.

A primeira insercdo das cenas de carnaval em A Lira do Delirio (LIMA JUNIOR, 1978,
0’°00°” — 05°05”") é a mais longa delas. Comecamos vendo Paulo César Pereio fantasiado, com
tinta na cara, em imagens sobrepostas a dos folides no centro de Niteréi. Ouvimos uma voz
over do proprio autor que vai dar o tom da narrativa, é uma fala poética e situada em um tempo
futuro, mas que lembra muito a escrita detetivesca. Quando essa fala diminui (0°52”*), uma
musica que ja estava no fundo fica mais alta e vemos imagens de Pereio acompanhando um
cortejo, muito proximo dos musicos que tocam trombones e trompetes. A masica €, claramente,
adicionada na pos-producéo, mas também ¢ algo tocado com esses instrumentos. Ha bastante
vozerio no fundo. Um pequeno corte leva-nos a Aracy Rocha em alguma outra parte do bloco,

sobe um som de bateria, indicando que ela estd mais proxima desse naipe talvez. Vemos atras
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também Tonico Pereira carregando o estandarte que da nome ao filme. Seguem-se varios cortes
de varios momentos do carnaval, a musica sempre pareada, mais ou menos, com 0S
instrumentos que aparecem em cena. Uma mausica extradiegética entra em algum momento,
mas, como vemos um bandolim em cena e ha um bandolim na masica, talvez possa ser uma
tentativa de criar uma unidade. Os planos em que vemos e ouvimos percussao parecem ter sido
gravados in loco. H& um momento em que a masica para e o vozerio fica mais intenso (1’23’
—1°24°"). Em outro (2°02°’), um homem vestido de palhaco se aproxima da camera e fala em
tom ameagador “eu te conhego” (essa voz tendo sido adicionada na pés-producdo). Todo esse
mosaico de imagens e sons é interrompido em 3’12”°. Nesse momento, passamos a ouvir a
musica extradiegética “Malandrinha”, de Orlando Silva. A camera assume uma posicao elevada
em cima de uma praca e vai, lentamente, fazendo um zoom até chegar na imagem de Anecy
deitada em um monumento. A cantora Nara Ledo fantasiada também se aproxima dela, acorda-
a e oferece um cigarro. As duas trocam carinhos e beijos. No que ouvem um assovio, as duas
voltam-se para a cAmera e sorriem. Depois de mais carinhos, entram os créditos iniciais do
filme.

A proxima insercao (LIMA JUNIOR, 1978, 28’00’ —28°09°’) acontece bem mais tarde.
Na cena anterior a ela, os personagens do taxista (Pedro Bira) e do palhago (Otoniel Serra)
conversam no quarto deste ultimo. Ele repete varias vezes “eu te conhego, cara” enquanto aplica
uma maquiagem branca no rosto. O taxista esta sentado na cama. Aos poucos, as inser¢des vao
revelando os dois dancando em dia do carnaval na estacdo das barcas em Niter6i (30°07”" —
30°09”°). A insercdo seguinte revela um beijo entre os dois (30°41°> — 31°01"). Nessas trés
insercbes, a musica € extradiegética, sendo a mesma melodia animada carnavalesca ao
bandolim do comego do filme. O personagem do palhago acaba morrendo em um incéndio na
sequéncia, em um momento que faz parte da trama policial do filme. Pereio, na ronda policial,
descobre o crime e uma sobra do estandarte da Lira do Delirio. Aparentemente, achando o fato
estranho, ele conversa com Ness Elliott (Anecy Rocha) sobre o assunto. Enté&o, temos mais uma
insercdo (38’01’ — 38°24°’), dessa vez, um beijo entre Pereio e o palhago. O som dessa cena é
apenas um vozerio, alguém com voz embargada canta uma cancdo ao fundo. Explicar qual a
diferenga de tratamento do som nas inser¢fes ndo é uma tarefa facil. Possivelmente, dar um
tom mais dramatico ao beijo com o taxista, ja que ele vai culminar em um crime posteriormente,
mas também pode haver uma razéo técnica. A estacao das barcas é, com certeza, um ambiente
muito mais ruidoso do que o cenario da ultima insercdo (uma praca), assim, seria mais facil
manter a captacdo original nesta cena, o que explicaria 0 vozerio cadtico em vez da musica

extradiegetica.
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Na sequéncia, o filme vai se concentrar mais na trama de Claudio (Claudio Marzo), um
corretor da bolsa de valores, mafioso nas horas vagas. A primeira inser¢do dessa sequéncia
(LIMA JUNIOR, 1978, 41°38 — 41°41°’) vai mostra-lo junto de sua amante (e sua empregada)
sentado na barca em direcdo a Niteroi. Na trilha, novamente uma musica extradiegética, dessa
vez, algo mais parecido com uma bateria de jazz. Na proxima (46’26 — 48°38°”), vemos Anecy
dancando com diversos folides enquanto Claudio a observa de uma arquibancada. Na trilha, um
choro que vai acelerando. A cena vai aumentando de intensidade até um momento em que
Anecy é engolida pela multiddo e se perde de Tonico (que vemos a seguindo em diversos
pontos). Aqui (48°12°’) a musica corta e entra 0 vozerio, provavelmente, gravado em locago.
Um homem de cabelo escorrido e sem camisa a resgata da multiddo (alguém da producéo? O
préprio diretor?).

Ficamos mais boa parte do filme sem insercdes das cenas filmadas durante o carnaval.
A préxima (LIMA JUNIOR, 1978, 75’30’ — 77°08”") ¢ aquela em que Pereio “entrevista” um
popular, talvez o exemplo mais patente de uso de som direto no filme. O ator segura um chapéu
de plastico como se fosse um microfone na direcdo do folido. Os dois trocam anedotas e Pereio
o faz repetir a frase “ndo esta acontecendo nada”. Por fim, o homem olha para o ator e para a
camera e diz “tudo isso ¢é carnaval”. A espontaneidade dessa cena da a tonica do filme e nos faz
lembrar outros filmes em que a mistura entre ficcdo e documental se faz sentir (como Iracema,
uma Transa AmazOnica). Segundo o diretor, ela também cristalizou a ideia de fazer do
personagem de Pereio um jornalista (ABC, 2021). H& um corte e vemos 0 médico (Antonio
Pedro) fantasiado de bebé dancando em meio ao bloco, em mais uma sequéncia cercada de
vozerio, cantos e batuques ao fundo.

A préxima insercao (LIMA JUNIOR, 1978, 89:10 - 94:32) comega com 0 personagem
do taxista correndo em meio a transeuntes, no som, ouvimos uma versdo de estidio da musica
“Brasileirinho”, de Waldir Azevedo. A camera acompanha-o atraves de um travelling lateral,
possivelmente, dentro de um carro até uma praca (o passeio publico de Niterdi provavelmente).
Entdo, o taxista desaparece na multiddo e a cAmera segue em volta da praca. H4 um corte e
vemos um conjunto musical e muita gente em volta dangando. A musica é claramente
assincrona com esse conjunto, mas, novamente, a instrumentacao segue mais ou menos o que
se apresenta ali (bandolim, viol&o, flauta e percussédo). Um novo corte mostra Claudio e sua
amante dangando perto do estandarte da Lira do Delirio. Claudio entdo comeca a dangar com
outra moga que carrega um estandarte onde esta escrito Bloco do Zorro — Niteroi.
“Brasileirinho” comega a reduzir em intensidade e passamos a ouvir a bateria desse bloco, ao

que tudo indica, captada em som direto. “Brasileirinho” some e passamos a ouvir apenas essa
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bateria, que vai servir de fundo para muitos planos de todos os atores no bloco, em determinado
momento (31°17°’) ha também uma sirene adicionada. O mais longo deles apresenta Anecy e
Tonico em uma briga com a ala de um dos blocos. N&o sabemos se essa briga foi encenada ou
ndo, mas um dos foliGes chega a puxar Anecy pelos cabelos. Muitas imagens gerais do carnaval,
até chegarmos a um close de Anecy triste, escorada nas arquibancadas. Segue uma montagem
sonora de muitas vozes distorcidas falando frases como “Eu te conhego!”, “Nao chora!”, “Cadé
teu filho? Nao recuperou, nao?”, entre outras. Nas imagens, vemos muitos folides com mascaras
mais assustadoras (a morte, fantasmas, etc.), intercaladas com Anecy triste. Essa montagem déa
lugar a musica extradiegética “Mamade, eu quero” (marchinha de carnaval composta por
Jararaca e Vicente Paiva).

A insercao final (LIMA JUNIOR, 1978, 93’37’ — 98°48’’) apresenta-nos uma
montagem muito parecida com a inicial, inclusive com a voz over de Pereio arrematando o
filme e com a mesma mdsica adicionada de sopros. De modo geral, A Lira do Delirio utiliza
muito pouco do som captado no carnaval, excecles para 0s vozerios, alguns momentos da
bateria e a “entrevista” de Pereio. E na montagem cadtica de sons originais, de adicionados, de
musicas que tentam replicar o que estamos vendo mesmo que assincronas, da voz over de Pereio
e da montagem com vozes distorcidas que se cria uma estética que busca replicar o direto. Sem
Essa, Aranha ja utiliza muito mais esse recurso, mas, esteticamente, ha a similitude da busca

pelo espontaneo e pelo improviso entre os dois filmes.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

O inicio desta pesquisa foi uma tentativa de entender os caminhos que levaram a uma
adocdo de tecnicas de som direto nas gravacdes do cinema brasileiro contemporaneo, em
oposi¢do a muitos de seus pares internacionais, onde predomina o uso de técnicas de dublagem.
Pensavamos que, ao entrar com o pé na estrada de ch&o batido, que foi o percurso de inserg¢do
dessa tecnologia, poderiamos sair com uma cronologia sensivel de como esse modo de
producdo prevaleceu no Brasil e até mostrar como alguns elementos estéticos e estilisticos
surgiram. Ajudava que, como ja bem estabelecido diversas vezes no decorrer do texto, o
documental ganhou proeminéncia (com bons motivos) no estudo desse momento de virada
técnica. Quem sabe poderiamos perceber se havia ali algo como um cinema direto de ficgcdo?
A literatura cita alguns exemplos bem-sucedidos que ainda ndo haviam sido abordados a fundo
no quesito da estética sonora. Era também um tema que nos permitia explorar, sem fugir do
exemplo concreto, temas essenciais para a discussao do cinema na academia, como a
imbricacdo entre técnica e estética, e, a partir dai, misturar metodologias que nos sdo caras, mas
que, dificilmente, aparecem juntas — como a analise filmica e a pesquisa de arquivo. Buscamos
mostrar como aspectos da producdo de filmes, que, geralmente, sdo vistos como muito
apartados, comunicam-se, influenciam e informam uns aos outros. E 0 que pudemos ver nas
tramas entre discursos sobre técnicas e modos de fazer, terminologia, técnica, estilo e estética.

Como modo de organizar essa empreitada, realizamos uma rigida revisao de literatura
sobre o tema, buscando tudo o que podemos achar de textos que abordaram a questdo.
Procuramos também respaldar nosso estudo em um conjunto de teorias que possuem algum
didlogo entre si e, principalmente, com 0 nosso objeto, em especial os estudos de som
(STERNE, 2003; LASTRA, 2000; NYRE, 2005) e de som no cinema (CHION, 1994,
DOANNE, 1985; ALTMAN, 1992), entre outros. Depois, tentamos guiar 0 nosso estudo
colocando todas as conclusfes anteriores em suspensdo e ndo assumir nada como verdade a
priori. Utilizamos diversos registros possiveis como fontes, em especial: as fichas técnicas; 0s
textos de realizadores, criticos e cientistas que escreveram sobre a entrada do som direto no
cinema brasileiro; e os filmes, olhando tanto em conjunto, como em particular para alguns
titulos especificos. Organizamos esta parte em torno das questdes que orientam os capitulos e
que foram surgindo a partir de cada nova incursao nas fontes: houve cinema direto no Brasil?;
Por que houve cinema direto no Brasil?; e Como foi a absor¢édo do cinema direto na ficgdo no
Brasil? O ultimo capitulo, que analisa algumas cenas de filmes especificos pré-selecionados,

ndo vem em forma de questdo, mas segue a mesma linha de sondagens: experiéncias de som
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direto em fic¢éo no Brasil.

Assim, no capitulo 2, investimos sobre a questdo de se houve cinema direto no Brasil
no periodo de recorte da pesquisa. Para tal, utilizamos uma revisao bibliografica dos trabalhos
disponiveis sobre 0 assunto, em especial as dissertacdes de Guimardes (2008) e Camara (2015)
e a tese de Costa (2006). Contrastamos essa revisdo com um levantamento das fichas técnicas
de todos os filmes brasileiros produzidos entre 1964 e 1985. As divergéncias entre esse
levantamento e a bibliografia padrdo do tema ndo anulam os resultados nem de um, nem de
outro, mas permitiram-nos apresentar a historia da insercdo do som direto em externas de uma
maneira diferente. A cronologia é um pouco mais longa em relacdo ao que é enfocado e com
uma diversidade um pouco maior de filmes. Muito embora se mantenha a nocéo de que houve
um maior resultado do uso dessa técnica em filmes documentais, é possivel perceber que o
cinema de ficgdo também fez uso do direto. Ainda assim, parece-nos evidente que o termo som
direto entrou, definitivamente, para o Iéxico dos realizadores de cinema em algum momento na
virada dos anos 1960 para os anos 1970, o que € indicio do quanto a discussdo sobre essa técnica
impactou o periodo.

Ainda no campo dos discursos, no capitulo 3, reunimos uma quantidade bastante
volumosa de artigos de jornal, escritos de realizadores, entrevistas e criticas, tentando entender
como se justificou a escolha por essa técnica utilizada mesmo em um contexto de tantas
dificuldades. A extensdo do material obrigou-nos a dividir essa argumentacdo em instancias
tematicas. Argumentos patentes do contexto historico, vindos da imperativa necessidade de se
registrar as falas das pessoas comuns, e do contexto politico, na ideia de colocar a “voz do
povo” nas telas, iriam redundar depois nas tentativas de gravar com figurantes e ndo-atores e
em mise-en-scéne improvisada. O argumento tedrico de que o som direto seria mais real do que
aquele controlado em estudio favoreceria um maior uso de ruidos fora de campo, por exemplo.
As influéncias midiéticas, vindas da televisdo e dos cinemas novos, funcionariam como
anteparo para o uso aumentado da voz over e para, por exemplo, a cena em que Paulo Cesar
Pereio entrevista um folido em A Lira do Delirio (1978, Walter Lima Junior). Por fim, o
argumento técnico, fundado em uma determinada obsessdo com os gravadores portateis (em
especial, o Nagra) e com a aparelhagem de som em geral, viria a ser importante para entender
um traco de estilo muito comum que é a tendéncia de mostrar microfones e outros instrumentos
de gravacdo e filmagem em cena.

E sobre esses recursos de estilo que nos debrugamos no capitulo 4. Através do refino
dos dados que extraimos da revisdo bibliogréfica e do levantamento de fichas técnicas, podemos

chegar em um conjunto reduzido de filmes de ficcdo que possuia um uso amplo do som direto
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em externas na sua montagem final. A partir desses filmes, chegamos em alguns elementos
estéticos sonoros (ou ao menos possivelmente influenciados pela discussdo sobre som) que se
repetem entre eles, a saber: a) 0 aumento dos ruidos no fora de campo; b) a formulacéo de um
“cinema gritado”; ¢) a encenacgdo ao vivo ou de improviso; d) o uso de ndo-atores ou atores
amadores; €) o costume de deixar os microfones em cena; f) o recurso da voz over; g) a
imobilidade da camera; h) a falta de sincronia em algumas cenas; 1) a trilha musical “concreta”
e a metadiscusséo sobre som.

No capitulo 5, finalmente reunimos alguns desses elementos que nos pareciam mais
factiveis a analise e realizamos um breve estudo sobre como estes aparecem em alguns filmes.
Para falar da imobilidade da camera e dos planos longos em O Dragdo da Maldade contra o
Santo Guerreiro (1969, Glauber Rocha) e Sdo Bernardo (1972, Ledn Hirszman), realizamos o
fichamento inteiro dos filmes considerando, em especial: a) duracdo dos planos, b) quantidade
de cortes, ¢) movimento de camera e de enquadramento, entre outros aspectos. Um dos
resultados que pudemos chegar é que, sim, de fato sdo filmes em que a imagem permanece
parada na maior parte do tempo (ou se mexendo no eixo) e com poucos cortes. Embora ndo se
possa provar que isso se deva ao blimpamento de cameras e ao uso da técnica do direto em
externas, chamou-nos a atencdo que, quando essa logica é rompida, as cenas costumam ter som
assincrono ou a camera tende a ficar posicionada bem longe do rosto dos personagens,
facilitando a sincronia.

Ao falar de um possivel aumento nos ruidos fora de campo, utilizamos dois casos que
diferem bastante: a composicdo do ambiente de Vila Rica no século XVI em Os Inconfidentes
(1972, Joaquim Pedro de Andrade), e o tique-taque do reldgio em Sao Bernardo. No primeiro,
ha reconhecidamente pelo cineasta uma vontade frustrada de exprimir realismo bucélico através
de gravacGes do ambiente da cidade historica. Quando isso ndo funciona, ele acaba langando
médo de diversos artificios para compor o espaco. Ainda assim, o espaco fora de campo é
bastante usado. Em S&o Bernardo, tudo indica que o som fora de campo é um som subjetivo,
ja que, em alguns momentos, o tique-taque para ou diminui de ritmo dependendo do conteudo
da narracdo do protagonista. Narragdo esta que € objeto do préximo ensaio de analise.

A voz over do protagonista ja havia sido considerada bastante moderna por Ismail
Xavier (1998), na medida em que contradiz, por vezes, 0 que vemos na imagem. Analisamos
quatro funcdes diferentes em que essa relacdo som-imagem se da: 0s momentos iniciais que
ddo o tom da narrativa, 0S momentos em que a voz over se sobrepde aos didlogos (indicando
uma maior importancia desse elemento sobre 0s outros), 0S momentos em que a voz over

contradiz a imagem e as grandes montagens que contrastam mondlogos do narrador com
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imagens de trabalho na fazenda Sao Bernardo. Acreditamos que essas relacdes de dissociacdo
sdo profundamente informadas pelas discussfes sobre a voz over no cinema documental, que
dominaram os escritos de cineastas na década de 1960. Inclusive, podemos considerar, sobre
iss0, a experiéncia de Hirszman no filme Maioria Absoluta (1964), em que o diretor abusa desse
recurso de uma maneira mais autoritaria (a voz over dominando o sentido da imagem).

Por fim, abordamos a mise-en-scéne improvisada e 0 uso de ndo-atores em Sem Essa,
Aranha (1970, Rogério Sganzerla) e em A Lira do Delirio. Em ambos os filmes, esse tipo de
recurso so é possivel por causa desta estrutura de gravacdo com equipamentos mais leves
capazes de captar o som das ruas, embora ambos utilizem subterfugios para botar em prética
essa logica. Sganzerla transforma o filme inteiro em planos-sequéncia e cede bordGes a cada
personagem, o que facilita a interacdo destes com o publico em cena. Lima Junior faz uma
grande colagem de gravacGes em som direto e de estidio na montagem final do filme e monta
toda uma histéria em paralelo para completar as lacunas das capturas diretas.

De modo geral, buscamos nunca definir nada em termos absolutos, nem levar nada como
pressuposto. Isso influenciou em vaérias limitacdes do trabalho, como a dificuldade de saber
exatamente em que grau as capturas de som direto foram utilizadas na montagem final dos
filmes. Também o entendimento de que uma espécie de cinema direto de ficcdo brasileiro é
bastante complexa. Embora nosso trabalho mostre que houve, sim, uma quantidade bem
razoavel de filmes de ficgdo que utilizou o recurso, incluindo algumas experiéncias bastante
radicais, e acreditamos que isso possa ser uma contribui¢do deste texto para estudos futuros,
esses usos parecem mais difusos e idiossincraticos que no documental, por exemplo. Ha alguns
aspectos também que acabaram se perdendo por questdes ou de tempo, ou de oportunidade. Por
exemplo, a pesquisa de arquivo acabou um pouco reduzida pela falta de acesso a Cinemateca
do MAM, no Rio de Janeiro, que esta, desde 2020, transferindo seu acervo para outro prédio e,
portanto, sem oferecer o aceso ao material. Havia uma ideia, no projeto original, de também
realizar entrevistas com realizadores, a fim de ajudar a desvendar alguns nés sobre como foi o
uso do direto em seus filmes, mas a pandemia e a extensdo da pesquisa textual acabaram nos
demovendo dessa nocdo. Por fim, outro apontamento para trabalho futuro, de algo que foi
restringido pelo nimero de paginas do presente texto, seria a ideia de explorar mais as analises
de elementos estilisticos.

De qualquer modo, mesmo com essas limitagdes no processo da pesquisa, acreditamos
gue o trabalho acrescenta dados a bibliografia ja existente sobre o tema, de maneira a contar
outra historia da inser¢do do som direto em externas no cinema brasileiro de ficcdo. Retoma

essas questdes, traz textos esquecidos a tona e propde outro olhar sobre o tema. Bem como, na
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discussdo de fundo, busca adequar-se aos estudos de som na diretriz de um olhar que englobe
préticas sociais e técnicas ao campo da estética.
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ANEXO A — Fichas técnicas dos filmes analisados

A Lira do Delirio

1978, Brasil

Direcdo: Walter Lima Junior

Assistente de direcdo: Carlos del Pino

Roteiro: Walter Lima Junior

Producédo: Walter Lima Junior

Diretor de producdo: Epitacio Brunnet, Elizabeth Fairbanks, José Carlos Escalero, José
Carlos, Ricardo Miranda, Sérgio Vilella e Antonio Carlos Amancio
Direcéo de fotografia: Dib Lufti

Assisténcia de fotografia: Renato Laclete

Céamera: Dib Lufti

Sonografia: Aloysio Vianna

Som direto: Mario da Silva e José Anténio Ventura]

Efeitos Sonoros: Geraldo José

Efeitos especiais: Wimar Menezes

Cenografia: Régis Monteiro

Montagem: Maira Tavares

Modsica: Paulo Moura

Locacdo: Niterdi, RJ

Coproducdo: Walter Lima Janior ProducGes Cinematogréaficas, Producdes Cinematogréficas
R.F.Farias e Embrafilme

Distribuigdo: Embrafilme

Elenco: Anecy Rocha, Paulo César Pereio, Claudio Marzo,
Antbnio Pedro, Tonico Pereira, Othoniel Serra, Pedro Bira, Jodo
Loredo, Rosita Tomas Lopes, Jameldo, Isabela Campos, Olinda
Ribeiro, Lene Nunes, Guri-Guri, Jorge Mourdo, Alvaro Freire,
Marilza, Flavia

Material Original: colorido (Eastmancolor), 16mm/35mm, 105 min

O Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro

1969, Brasil

Diregdo: Glauber Rocha

Assistente de direcdo: Antonio Calmon; Ronaldo Duarte

Roteiro: Glauber Rocha

Producdo: Zelito Viana; Claude Antoine; Glauber Rocha; Luiz Carlos Barreto
Diregdo de fotografia: Affonso Beato

Assisténcia de fotografia: André Faria

Céamera: Ricardo Stein

Eletricista: Messias

Maquinista: Roque Araujo; Chiquinho; Pintinho; Eutimio; Danico; Adilson
Som direto: Walter Goulart

Mixagem: Carlos Della Riva; Paulo Lima; Diego Arruda

Operador de Microfone: Diego Arruda

Diretor de arte: Glauber Rocha; Paulo Lima; Paulo Gil Soares

Figurinos: Glauber Rocha; Paulo Gil Soares; Hélio Eichbauer

Cenografia: Glauber Rocha

Titulos de apresentagdo: Roberto Lanari

Assistente de cenografia: Paulo Lima; Paulo Gil Soares
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Carpinteiro: Glauber Rocha; Paulo Lima; Paulo Gil Soares; Hélio Eichbauer

Contraregra: R. Duarte; Paulo Lima

Mdsica:"Unkrimakrimkrim", de Marlos Nobre; Ritmetrom, de Marlos Nobre; "Antonio das
Mortes", de Sérgio Ricardo; Macumba de milagres, de Anénimo; "Chegada de Lampido ao
Inferno”, de Anénimo; "Carolina”, de Luiz Gonzaga; "Volta por cima, de Paulo Vanzolini;
"Coraina”, de Walter Queiroz; "Carinhoso", de Jodo de Barros e Pinxinguinha (interpretado
por Hugo Carvana e Odete Lara); e "Consolacéo; de Baden Powell e Vinicius de Moraes.
Locacdo: Milagres - BA

Elenco: Valle, Mauricio do (Antonio das Mortes)

Lara, Odete (Laura)

Bastos, Othon (professor)

Carvana, Hugo (delegado Matos)

Soares, Jofre (cel. Horacio)

Pariz, Lorival (Coirana)

Os Inconfidentes

1972, Brasil

Direcédo: Joaquim Pedro de Andrade

Assistente de direcdo: Gilberto Loureiro

Roteiro: Joaquim Pedro de Andrade e Eduardo Escorel, baseado nos Autos da devassa de
Tomas Antdnio Gonzaga, Claudio Manoel da Costa e Alvarenga Peixoto e no Romanceiro da
Inconfidéncia de Cecilia Meirelles

Gerente de producéo: Carlos Alberto Prates Correia

Coproducao: Producdes Cinematograficas Mapa; Filmes do Serro, Grupo Filmesh
Fotografia: Pedro de Moraes e Antonio Ventura

Sonografia: Juarez Dagoberto da Costa

Figurinos: Teresa Nicolau

Cenografia: Anisio Medeiros

Montagem: Eduardo Escorel

Mdsica: "Aquarela do Brasil", de Ary Barroso com Tom Jobim e "Farolito"”, de Agustin Lara
com Jodo Gilberto

Locacdo: Ouro Preto, Mg

Elenco: José Wilker, Luiz Linhares, Paulo César Pereio,

Fernando Torres, Carlos Kroeber, Nelson Dantas, Carlos

Gregorio, Margarida Rey, Suzana Gongalves, Tereza Medina,

Fabio Sabag, Wilson Grey, Roberto Maya.

Material Original: 35mm, COR, 100 min, Eastmancolor

Penna, Rosa Maria (Santa Barbara)

Cavalcanti, Emanuel (Padre)

Gusmao, Mario (Antéo)

Salvatori, Vinicius (Mata Vaca)

Scaldaferri, Sante (Batista)

Material Original: 35mm, COR, 95min, 2.507m, 24q, Eastmancolor

Sao Bernardo

1972, Brasil

Direcdo: Leon Hirszman

Assistente de direcdo: Lucio Lombardi

Roteiro: Leon Hirszman baseado em romance de Graciliano Ramos
Producédo: Marcos Faria



Diretor de producéo: Lia Aureliano, Rubens Azevedo e Rui Polanah
Gerente de producédo: Anténio Cristiano;

Supervisdo de producéo: Shirley Hirszman

Direcéo de fotografia: Lauro Escorel

Assisténcia de camera: Renato Laclette

Céamera: Claudio Portioli

Eletricista: Roque Pereira

Maquinista: Ronaldo Abreu e M. Henrique

Som direto: Walter Goulart

Técnico de mixagem: José Tavares

Operador de Microfone: Jorge Rueda

Cenografia e figurinos: Luiz Carlos Ripper

Cartazes e letreiros: Rogério Guimardes

Mdsica: Caetano Veloso

Locacdo: Estado de Alagoas

Montagem: Eduardo Escorel

Assistente de montagem: Gilberto Santeiro

Elenco: Othon Bastos, Isabel Ribeiro, Nildo

Parente, Wanda Lacerda, Méario Lago, Jofre Soares, Rodolfo
Arena, Josef Guerreiro, Audrey Salvador, José Policena, José
Lucena, Angelo Labanca, Luiz Carlos Braga.

Material Original: colorido (Eastmancolor); 35mm,

Sem Essa, Aranha

1970, Brasil

Direcéo: Rogerio Sganzerla
Assistente de direcdo: lvan Cardoso
Roteiro: Rogério Sganzerla
Producéo: Belair Filmes

Diregdo de fotografia: Edson Santos
Céamera: José Antonio Aventura
Montagem: Rogério Sganzerla e Julio Bressane
Som direto: Guaracy Rodrigues
Mdsica: Luiz Gonzaga

Locacdo: Rio de Janeiro, RJ

Elenco: Jorge Loredo, Helena Ignez, Maria Gladys, Luiz Gonzaga, Aparecida Moreira da

Silva
Material Original: p&b, 35mm
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