VLADIMIR CARVALHO

Acho que, desde a primeira van-
guarda e os experimentos de Alberto Ca-
valcanti, na Escola do Documentdrio In-
glés, que o cinema ndo conhece um es-
forgo mais profundo e mais legrtimo nas
pesquisas do som, e mais particularmen-
te na mmisica. H4 uma técnica assombro-
sa ao nivel da equipagem, de uma para-
ferndlia que tem como objetivo maior
“vender”, extasiar o espectador. No
plano convencional, foi tudo muito ex-
terior, muito ilegftimo, buscando-se
tdo-somente um ‘‘casamento” entre a
imagem e a muisica de “‘acompanhamen-
to”, Quanto a nogdo do cinema como
uma *“‘arte ritmica, do tempo do mudo,
esta foi inteiramente abandonada, talvez

experimentar com a misica e com a tri-
lha sonora de um modo geral. Talvez
pelo descompromisso — ou quase isso —
do curta-metragem para com as regras
mais mesquinhas da bilheteria, Aqui res-
ta um campo menos escravizado, por
principio, ao lucro e a gandncia, deixan-
do-se aos espfritos mais abertos a pos-
sibilidade de arriscar um esfor¢o renova-
dor. Isso ocorre muito menos por uma
postura iedrica rigida ou superelabora-
da do que propriamente através de uma
prdtica interessada, curiosa e desprendi-
da de quem acredita ter no cinema um
instrumento de investigagio cultural, de
sintonia com um meio de expressdu ca-
paz de.captar os meandros da realidade
humana.

que todo assunto ou situagdo possui a
sua propria sonoridade, Essa sonoridade
pode ser captada e sintetizada da mesma
forma como sintetizamos a realidade fil-
mada. Isto estd implicito no desenvolvi-
mento que a musica mesma atingiu hoje
desde as dodecafonias até as mais recen-
tes “aleatérias™ e “concretas”, O cinema
€ que se atrasou e se perdeu pelos cami-
nhos do figurino made in USA. Pois
bem, observando o universo da Pedra
da Riqueza, recolhidos os seus princi-
pais elementos, a sua “concretude”,
pedimos socorro a um misico (por li-
mita¢Ges pessoais ndo podramos enfren-
tar uma larefa que julgamos ter a sua es-

com toda razfo, em face do novo uni-
Vers0 sonoro que se abria a frente da
entdo chamada Sétima Arte,

O cinema foi premiado pelo sen
proprio sucesso junto ds massas e ndo
teve tempo de legitimar as suas expe-
riéncias no campo musical. Serviu-se
sempre da musica como algo externo,
como muleta e ndo de maneira cinema-
togrdfica,

No Brasil, © que sentimos ¢ uma
pobreza total de novas experiéncias,
justamente pela situagdo de subdesen-
volvimento da nossa produgio. Se a
coisa ndo acontece fora, nas grandes
cinematografias com panos para as man-
gas na pesquisa, em virtude de lucros fa-
bulosos, ndo serd aqui, onde por mila-
gre se realiza um cinema periférico, que
vai surgir a idltima palavra da pesquisa
do gom no cinema.

No entanto, € justamente na par-
te mais pobre do nosso cinema — o do-
cumentdrio, sempre tdo desamparado —
que surge uma vaga possibilidade de

queza, percorremos justamente esse ca-
minho, isto €, procuramos fugir do con-
vencionalismo a que sempre fomos con-
denados pela pressa, pela falta de recur-
sos e pela ansiedade de logo ter o produ-
to pronto, sem deixar tempo 4 sua plena
realizacfo estética. Sempre pensamos
em fugir ao esquemdo da miisica retira-
da de disco ou, no mdximo, composla
de propésito para “acompanhar” as ima-
gens. Querfamos experimentar, fazendo
com que o assunto oferecesse as suas
préprias caracterfsticas pois acreditamos
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sempre esteve a bragos com experimen-
tos novos. Juntos, elegemos uma abor-
dagem que tinha como fio condutor a
forma que impregna as imagens do fil-
me, algo assim como “dgua mole em pe-

dra dura, tanto bate, . .” Fernando es-
creveu uma longa “‘partitura’™ para bi-
gornas, tanque com dgua escomrendo da
tomeira, chapas de ferro com pildes que
rilham pedrinhas, marretas e escopos
batendo no fundo. Tudo organizado
para se integrar dramaticamente no cor-
po da imagem, realmente como uma sin-



tese do corpo sonoro, Para facilitar a
integragdo disso, todo um tipo de com-
posigdo mais “convencional”, uma esti-
lizagdo com instrumentos de um
“aboio™ (condizente com a paisagem
agreste) que funciona como um eco da
tragédia da mina, como se o siléncio fos-
se entrecortado por um desgarrado grito
inumano, dilacerante. (1) Porém, no
papel e na gravagdo primeira, antes do
estiidio e da mixagem, o quadro musical
era “ideal”.

Aqui é que entra outro aspecto da
questfio do subdesenvclvimento que

nunca consegue engendrar uma solugdo

definitiva. Comigo sempre acontece de
me acovardar quando enfrento a versdo
definitiva do som de um documentdrio:
sacrifico tudo, o mais suado planejamen-
to e esforgo de produgdo, em favor da
audicdo do depoimento, da entrevista.
Como todo mundo, quero principal-
mente que se escute o que o homem diz.
Isso tem sido a espinha dorsal do nosso

para mim, o som € o
verdadeiro espag¢o do
filme, no sentido fisico
da palavra.

OS DIR

trabalho. Desconfiamos da reprodugdo
no estidio e sobretudo no laboratério
quando tudo se cristaliza na tirania do
dtico. Entdo, jd na mixagem, optamos
por abaixar num plano s6 aquilo tudo
que nos custou as maiores tensSes em
realizar, achatamos uma “sinfonia” in-
teira de que ndo se ouvird a ndo ser uma
pdlida terceira via, um rurdo distante
nos escassos intervalos da voz e dos rui-
dos mais realistas. E na Pedra da Rique-
za, o que poderia ser uma estrutura so-
nora fornida, envolvente, numa corres-
pondéncia mais funda e real com aquele
mundo escalavrado que “grita” sem au-
xilio de qualquer musica um dé de pei-
to ferido, virou uma sombra tatibitate
cujo verdadeiro sentido s6 os ouvidos
privilegiados percebem e completam,
Quando o filme chega (se chega) as telas
do cinema, ocorre uma segunda morte: a
péssima reprodugdo sonora das salas ter-
mina por extinguir qualquer esperanga
que lhe restava de se fazer ouvir. Quem

TORES

ARTHUR OMAR

O ideal seria que o filme fosse ge-
rado de um pensamento musical, uma
vivéncia musical primitiva, indistinta,
indefinida, e s6 aos poucos tomasse for-
ma filmica concreta, tanto visual como
sonora. Uma vivéncia musical, uma sen-
sagdo nas visceras e no aparato mus-
cular, onde a dire¢do, o rumo, o estilo
do filme futuro estivesse todo contido,
embora ainda ndo sob forma especifica-
da.

Essa € a espécie de ideal que pro-
cura nortear o meu processo criativo.
Atingir um domrnio mental onde o fil-
me¢ nasce como Musica, uma intuigdo
violenta de mmisica (mesmo que ndo
sonora), e, em seguida, a partir de uma
andlise dessa intui¢fo, descobrir o que
ela contém de potencial imagético e de
potencial auditivo,

Assim, para mim, o filme nascen-
do abstratamente de uma sensagfio intis
ma em torno da miisica, ele se realiza
concretamente e materialmente num
gesto posterior de reparti¢fo e distribui-
¢do dessa generosidade musical primdria
em campos de detalhamento cinemato-
grdfico, em técnica e linguagem.

Para mim, o som € o verdadeiro
espago do filme. O verdadeiro espaco,
no sentido fisico da palavra, onde se
d4 a imagem cinematogrdfica. O som €
o suporte real de toda percepgdo no ci-
nema. O som € o suport2 da visdo, fun-
da suas bases, constitui-se no seu espe-
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sabe fosse o caso de voltarmos as extra-
vagincias da primeira vanguarda e apro-
veitar 0 conceito primitivo do cinema
como “arte ritmica”, com alternincias e
durages da imagem pura, Restaria o
consolo da interna poesia visual do tem-
po do mudo,

Vladimir Carvalho

(1) Quando da mixagem, os técni-
cos custaram a aceitar os ruidos
que eu apresentava como sendo a
banda musical do filme e qugriam
colocar tudo aquilo em sincro-
nismo com a imagem. Aparecia
um sujeito batendo o ferro com

a marreta e eles logo insistiam
para que fdssemos de novo 4 mo-
viola acertar o sincronismo. Com
jeito, o mal-estar foi superado
abrindo espago i nossa transgres-
sdo,

tdculo. Os pilares da viso sdo feitos de
matéria auditiva. Assim € o filme.

Geralmente se divide o filme em
duas pistas; pista de imagem e pista de
som, Como se fossem duas metades ho-
mogéneas, do mesmo tipo, apenas com
matérias diferentes, como se fossem
duas pistas complementares. Haveria,
segundo a tradi¢do, uma pista tniea de
som, uma pista de equivaléncia auditi-
va em relagdo 4 imagem, do mesmo
tipo que a imagem, com efeitos and-
logos aos da imagem, por mais comple-
xa que fosse a composigdo desse som
(rufdos, palavras, msica), imagens
sonoras complementares 4 imagem vi-
sual, mesmo 'que possam ocorrer entre
as duas pistas algumas defasagens ou
conflitos propositais.

Na verdade, ou melhor, para mim,
o som nem sempre se dd com a pista vi-
sual, onde cada imagem acontece uma
de cada vez, em sucessdo, cada qual eli-
minando a anterior quando surge, a
linearidade temporal da cadeia visiva.
Ndo. O som pode ndo se recortar em
planos como uma imagem. O som pode
se dar em texturas, em camadas, em
continuos sonoros. O som se desdobra.
O som se interliga. O som se transforma.
O som tem suspensdes. Tem variacGes
de volume (no sentido lato e no sentido
figurado). O som se deslinda em intensi-
dades.



O 'som entrega o cinema em abd-
bada ao espectador (isto é, numa ban-
deja em forma de abobada paradoxal),
a0 contrdrio do quadro visual, sempre
14 oferecido ao olhar fixo, frontal do
espectador. A imagem visual € sempre
representagfo. A imagem auditiva con-
segue as vezes ser mais que isso, € pene-
trante, envolvente, circundante, visceral.

No cinema a imagem € o delegado
do olho. Mas o som € o delegado de to-
dos os outros sentidos, e ndo apenas da
audig@o. No cinema, o som tem o senti-
do de fundamento, Sem ele, a imagem €
um dejeto abstrato, feita de ritmos sem
sentidon e conhecimento sem presenca

objetiva. O som ¢ a presenga, e os téc-
nicos de som j4 sabem disso, embora es-
sa presenca seja muito mais (e ds vezes
para ser muito menos) do que isso que
eles chamam de presenga. O som, por
si 6, é um cinema dentro do cinema.

QOutra questdo importante relacio-
nada com o som ¢ a da continuidade e
da descontinuidade filmica, tio cara a
certos grupos ditos de vanguarda. A
meu ver, continuidade ou descontinui-
dade s6 se resolvem e se determinam
conclusivamente a partir do universo
sonoro (e ndo cspago sonoro, nogdo
errada). A chamada continuidade espa-
cial da decupagem cldssica (para uma
descrigdo pormenorizada do seu meca-
nismo consultar ‘o excelente O Discur-
so + Cinematogrdfico, ed. Paz e Terra,
de Ismail Xavier) € apenas um caso pai-
ticular da continuidade em geral que se
dd ao nivel que ele causa no espectador,
apesar de ndio se inserir no seu sistema
habitual de expectativas.

Podemos dizer: cada filme exige
um tipo diferente de trabalho articula-
téorio de som. Cada filme € um caso
especial. Para cada cineasta, a relagdo
com o som se dd num processo, nao hd
definicdo prévia do que deve ser. As
definiches ¢ pontos de partida jd
institucionalizados ndo oferecem qual-
quer seguranca para o que pode vir a
ser a relagdo com o som. O som em ci-
nema evolui, assim como o prdprio
ambito das significagBes. Atualmente,
alids, muito mais que a imagem, cujos
parimetros j4 se encontram devidamen-
te cristalizados ¢ sedimentados, € o som
o responsdvel pelo progresso da lingua-
gem cinematogrdfica, e um lugar onde
talvez esteja se jogando o futuro das
suas possibilidades tedricas, a0 menos o
futuro imediato.

Quanto 4 minha experiéncia, nos
primeiros filmes, montei, como todo
mundo, as trilhas a partir de discos, mas
sempre usando pequenos trechos quase
irreconheciveis, microestruturas que
tentei combinar numa espécie de recom-
posicdo musical das muisicas originais,
pois o pensamento do filme deveria ser
sempre o determinante. Isso me levou
a uma leitura transversal das pegas utili-
zadas, elas nunca serviam ao ritmo do
filme se fossem mantidas como se en-
contravam no momento da coleta. As
vezes, num filme de 10 minutos, eu me
via cercado de 50 ou 60 trechos para re-

combinacdo, alguns deles chegando
mesmo a conter apenas um ou dois com-
passos, etc.

Aos poucos resolvi fazer eu mes-
mo a musica dos meus filmes, e uma
muisica que j4 nascesse cinema, simultd-
nea ao processo de pensar o proprio fil-
me, coisa que ndo teria sido possivel
mesmo se eu trabalhasse com um com-
positor ao meu lado. Assim nasceu, por
exemplo, Tesouro da Juventude, onde

20

som € imagem sdo rigorosamente inse-
pardveis, e o sentido do filme nio estd
primordialmente nem em um nem em
outro, mas no evento que constitui
a sua jungdo. Esse tipo de musica me
permitia trabalhar aquilo que mais me
interessava no momento: a emogdo do
espectador, fazélo tremular na pol-
trona como uma bandeira.

Para tal me vali de diversos sin-

tetizadores. Com esses instrumentos
eletronicos, desde que comretamente
manipulados, tem-se na ponta dos

dedos qualquer som possivel, de qual-
quer instrumento, real ou ficticio, qual-
quer som da natureza ou do mundo das
idéias, 0 que permite uma realizagdo
bastante complexa ao nivel da trilha so-
nora, além de tornar mais divertida a
propria realizagiio do filme, Os sinteti-
zadores sio uma questdo de tempera-
mento. Eu me adaptei bem a eles, ou-
tras pessoas ndo. Para mim, o piano me
parecia humano, demasiado humano, e
s vezes, para criar em cinema, € preciso
ter algo de bidnico incorporado na
personalidade, como € o meu caso.

Colaborei também em diversos fil-
mes de outros diretores. Af 0 processo
tinha de ser diferente, pois eu ndo po-
dia dar a palavra final da obra. Nesses
casos, por exemplo, quando se trata de
um curta-metragem, gravo geralmente
duas ou trés horas de som, com virios
climas, vdrios espacos, e vdrias possibi-
lidades de controle duracional, sempre
a partir das sugestdes que o projeto do
filme me desperta. E entrego o material
bruto para o diretor, que vai dispor da
opgdo de selecionar, de montar, a par-
tir desse material, a sua prépria versdo
definitiva da obra. Neste processo €
como se eu fizesse um outro filme,
apenas sonoro, que vai se interfundir
com o filme propriamente dito.

Na maioria das vezes, essa forma
de colaboragio funciona bem, e tanto
eu como os autores dos filmes nos sur-
preendemos com o resultado final, no
momento em que a miisica ¢ imagem se
unem concretamente, produzindo al-
guns efeitos inesperados € néo previstos
que vem enriquecer o filme. Para mim €
importante mostrar ao autor do filme
que ndo hd uma tnica nuisica para de-
terminada cena, mas a relagfo som/ima-
gem que ela apresentar na versdo defini-
tiva resultard necessariamente de uma
formagdo de compromisso, que nao pre-
existia 4 relagdio propriamente dita, e
aquela relagdo é apenas wma, escolhida
entre vérios sentidos e significados que
o filme poderia apresentar. Alguns auto-
res se chocam com essa proposta de li-
berdade, e acabam escolhendo um tre-
cho errado para ilustrar a seqi€ncia, na
dnsia de tentarem preservar o projeto
original,

As vezes recebo encomendas onde
me pedem o quase impossivel. Geral-



mente chegam até mim depois de terem
percorrido em vio diversos especialistas.
Pedro dos Anjos queria uma melodia
que soasse como o ruflar das asas de
pombos, para o seu filme O garo sem
asas. Jorge Abranches precisava de um
ruido de bola de gude que fosse se trans-
formando progressivamente em metra-
lhadora, num tipo de som que funcio-
nasse como a tradugdo scnora-ideogra-
mdtica do préprio tftulo do seu filme
Balas e Bolas. Para Nostalgiz do Branco
foi pedido um trecho orquestral em es-
tilo p6s-wagneriano. No longa-metragem
de Carlos Frederico, Lerfd My, o desafio
era compor/inventar duas linguagens di-
ferentes, feitas com bips eletronicos
abstratos, para dois marcianos dialogan-
do através do espago sideral, sendo que
a linguagem do marciano de Marte de-
veria soar magisterial e cheia de autori-
dade, e a do marciano em visita 4 Terra
cheia de perplexidade pelos absurdos
que aqui encontrou. Esse tltimo foi para
mim um verdadeiro tour de force, com
bips e notas pedalizadas e toda uma
paraferndlia de gadgets eletrénicos para
sustentar o entrecruzamento e miituo
deslizamento das seqiiéncias pré-progra-
madas, que transformou minha sala de
visitas numa intransitdvel nave espacial.

Atualmente estou realizando um
documentdrio sobre Miisica Barroca Mi.
neira, que exige novas solucoes sonoras,
Existem poucas gravacGes dessas pegas
do século XVIII no mercado, e sdo'sem-
pre as mesmas, jd usadas ad nauseam em
dezenas de filmes sobre Quro Preto ¢
adjacéncias, e em comerciais de TV, mas
ndo posso deixar de utilizdlas, pois sio
as tinicas disponiveis. Como fugir desses
esteredtipos de imagem e som que o ci-
nema tem perpetuado? Me vejo diante
de um desafio, um problema. Como re-
capturar a experiéncia vigorosa da mui-
sica barroca, como falar de um éxtase
religioso que vai além da pequena pie-
dade cristd? A solugiio que adotei foi
criar um meio, um habitat eletrdnico
que perpassa todo o filme, e dentro do
qual as musicas barrocas da época irdo
emergir, brilhar em minimos flashes e
depois submergir, pontualmente, Uma
espécie de moldura, que desliga a mui-
sica barroca de uma fungdo meramen-
te ilustrativa ou de fundo musical con-
vencional para oferecé-la ao espectador
devidamente distanciada, comentada,
pingada. A montagem sonora se trans-
forma num jogo de regular as marés
montantes e vazantes de diversos tipos
de muisica, barroca e eletronica, que se
superpGem, se influenciam e se ilumi-
nam 'recipmcameme, Mas isto € uma
longa histéria que ndo d4 para desenvol-
ver no espago limitado desse depoimen-
to.

Arthur Omar

GERALDO SARNO

Meu primeiro filme foi Viramun-
do, feito totalmente em som direto,
com excecdo da cangdo, que foi feita
pelo Capinam e Caetano Veloso, inspi-
rada nas entrevistas, e cantada pelo Gil-
berto Gil. Tirando isso e mais dois mo-
mentos curtissimos, o filme ¢ todo em
som direto, inclusive os rufdos. Alids,
foi um dos filmes pioneiros no Brasil
no uso desta técnica.

No6s nfo tinhamos equipamento
adequado para trabalhar. Usdvamos um
Nagra, mas a nossa camera era Arriflex,
que ndo tinha motor fixo. Era um mo-
tor de velocidade varidvel. Foi a coisa
mais louca sincronizar todo este mate-
rial e fazer um filme de qualidade. Esse
trabalho foi feito por Affonso Beato,
Carlos de la Riva e Walter Goulart,

Depois, nos outros documentdrios
que fui fazendo, j4 fui trabalhando com
uma Arriflex de velocidade ndo-varidvel,
acoplada ao Nagra. Assim, o trabalho foi
muito mais tranqiiilo. Em 16 mm, o tra-
balho mais bem acabado de som foi
Viva Cariri e, anos depois, Yad, que sio
muito apoiados na técnica do som dire-
to.

Agora, com relagdo ao tratamento
dramdtico, esses filmes marcam uma
época de transigdo, com o som direto,
som e imagem. Em Viramundo, o som
direto ndo rompe com uma certa estru-
tura dramdtica naturalista que o filme
tem. J4 em Viva Cariri, o som direto
gravado ao mesmo tempo que a imagem
rompe com a estrutura naturalista. A
proposta do filme, inclusive, € esta:
romper com esta estrutura que havia, na
época, nos filmes documentdrios em
som direto, Neste filme, o som direto
jd ndo corresponde a imagem. A pr6-
pria imagem ¢ trabalhada rompendo
com a postura naturalista, Exemplo: hd
um momento em que o coronel estd
falando € o som direto que corresponde
4 imagem da sua fala ¢ superposto por
outro som, que entra em choque com a
informagdo que ele estd dando no mo-
mento, Na montagem da estdtua do
Padre Cicero em Juazeiro, hd uma deter-
minada parte em que os operdrios estio
levantando uma placa. A montagem é de
tal forma que o gesto dos operdrios,
suspendendo uma placa desta imagem
do Padre Crcero, faz com que esta placa
suba e desga de forma antinatural, nio
realista, rompendo a estrutura da ima-
gem sem interferéncia de elementos
exteriores. 830 os préprios elementos da
imagem ou do som direto que se cho-
cam e interferem ali.

Ya6 j4 é um filme onde ndo se
rompe a estrutura naturalista do filme.
Utiliza inteiramente o som direto. O fil-
me ndo tem elementos sonoros exter-
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nos, salvo a narragfio, introduzida para
explicar o filme. Af, j4 é uma postura
diferente do realizador e da equipe. Ten-
tamos ver o fendmeno de dentro, a ca-
mera € uma coisa muito préxima do que
estd sendo filmado,

A mmisica composta para o filme
eu vim deseobrir com outros dois do-
cumentdrios, Casa Grande e Senzalz e
Segunda Feira. Ambas as trilhas foram
feitas pelo J. Lins. Nesses primeiros tra-
balhos com musica composta, eu jd ti-
nha o material filmado na moviola, e o
Lins acompanhou a montagem com o
Walter Goulart. Assim, ramos discutin-
do qual a misica mais adequada para de-
terminadas cenas. Eu ndo entendo de
musica do ponto de vista técnico, mas
discutimos muito. Tanto que, quando
ele compds a muisica, j4 estava enfronha-
do com nossas intengdes de que ela nio
fosse apenas ilustragdo, mas parte dra-
mdtica do filme,

Segunda Feira abre e fecha com
dois planos da feira de Caruaru, de noi-
te e de dia. Ao juntar esses planos, eu
ndo tinha clareza de que som deveria
ser posto ali, Imaginava um certo efeito
SOnoro que criasse uma tensdo, que de-
pois fosse desfeita. Entdo, na discussio
com o Lins, ele colocou para essas ima-
gens um conjunto de violas e baixos
com notas trémulas, que cria esse efeito
de acumulagdo necessdrio quando a ima-
gem € do amanhecer, e que se desfaz
quando a noite vem chegando.

Jd em Delmiro Gouveia, hd uma
formulagio melhor do meu trabalho
com o Lins. Comegamos a trabalhar
quando o roteiro ficou pronto, portan-
to antes das filmagens. Ele ndo foi is
locag@es, mas tinha conhecimento da es-
trutura do filme. Quando voltei e iniciei
a montagem, o Lins comegou a compor
os temas. Toda a musica do filme foi
feita apenas com cinco miisicos: tem
duas violas, um baixo, um violino e um
piano e parece que € uma orquestra sin-
fonica, A miisica ndo € ilustrativa, tem
Uma presenga dramdtica paritdria com
a imagem, com a estrutura bastante for-
te de um épico popular,

Jd O Sttio do Pica-pau Amarelo foi
uma superprodugdo onde todo o som
foi dublado ou feito em estidio. Quem
fez a miisica foi o Rogério Duprat, mas
foi feita de modo tradicional. Ele veio
de Sdo Paulo e assistiu ao copifio mon-
tado. A miisica entrou apenas no proces-
so final, muito diferentemente do tra-
balho com o Lins. Na verdade, o Lins
¢ uma pessoa muito interessada em ci-
nema, entrando assim no processo de
criagdo do filme.

(depoimento a André Andries)



JULIO BRESSANE

Eu fiz vdrias experiéncias diferen-
tes com som. Introduzi diversos proce-
dimentos que ndo se usavam aqui, pro-
cedimentos com som direto. O primei-
ro pessoal que trabalhou com o Nagra
no Brasil descobriu apenas que o Nagra
era um gravador, Como ndo conheciam
nem gravador, ele teve essa fungfo mera-
mente técnica, sem nenhuma fungdo
criativa. As pessoas se preocupavam
mais em cuidar do gravador do que em
utilizd-lo. E um caso tfpico da nossa mi-
séria cultural, Quem trouxe o Nagra
para o Brasil foi o sueco Ame Sucks-
dorf, 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 microfo-
ne na boca do ator. Eu fiz experiéncias
diferentes, no s6 em estidios com du-
blagem, como também em som direto.

O Anjo Nasceu foi o primeiro fil-
me brasileiro feito com som direto de
maneira criativa. Inclusive com uma
novidade que até hoje ndo foi pensada
no cinema brasileiro: colocar mmisica
j4 na cena. E uma burrice o que se faz
hoje: colocar muisica depois do filme
pronto. A palavra que mais se usa, quan-
do se fala de miisica de filme, € “inte-
grar”. Integrar a misica na imagem equi-
vale a dizer que as duas estdu separadas,
Mas a coisa é uma s6: 0 “sonoro-visual’’,
A imagem e a muisica sdo tnicas.

Fiz esse trabalho num processo
primitivo, colocando discos acompa-
nhando a cena, e fazia a mixagem na ho-
ra. Isso em 1969, No Marocos, por
exemplo, eu fiz um filme (4 Fada do
Oriente) em que o som € o vento, € o
som do deserto, ndo tem rmisica, apesar
do vento ser miisica.

Aqui, chegaram a utilizar Beetho-
ven nos filmes baseados em Nelson Ro-
drigues, um absurdo kitsch. Quem fil-
mou o Nelson filmou 2 italiana. O cine-
ma brasileiro foi muito influenciado pe-
lo cinema italiano. Malandro ia ao Nor-
deste filmar o Nordeste & Pasolini, ou
filmar o Nelson Rodrigues & Bertolucci,
com fundo musical de Mozart. . . Sdo es-
sas* as monstruosidades que se cometem
aqui. Eu também cometo, mas tive uma
preocupagdo com isso, pensei mais no
cinema, na linguagem. Ndo hd nenhum
cineasta no Brasil que ndo tenha chupa-
do as experiéncias que o Sganzerla e eu

fizemos, g
i
*
it

mixagem alta ndo
esconde a burrice.

Mas também fiz muitas experién-
cias com dublagem. A muisica aparece
caudatdria da imagem, uma ilustracdo,
E todo um conceito errado de cinema.
Nio pode existir monstruosidade maior
do que colocar a misica na rabeira da
imagem, como uma explicacdo ou um
ornamento. Hoje, os cineastas estdo tra-
zendo do exterior pessoas especializadas
em montar pista de som. Ndo adianta
nada fazer um filme com dezoito pistas
e utilizar isso de uma maneira técnica. O
que hd, na verdade, ¢ a ambicio dos
administradores da empresa que dirigem
cinema no Brasil.

Agonia foi dublado de um modo
que chamei de *‘poli vozes”. Um perso-
nagem fala com nove vozes diferentes,
dublado por nove pessoas diferentes. Ca-
da palavra tem uma entonacgio diferen-
te, criando um clima dramdtico distinto
a cada frase. O filme & feito com muitas
frases-feitas, provérbios — com timbres
diferentes.

Cuidado Madame teve tedo o som
e toda a muisica gravados juntos na peli-
cula, Tem cara af que grava o filme em
dezoito pistas, uma para o som do pas-
sarinho na drvore, outra para o vento. Is-
so € o que existe de mais bogal. Depois
vem e diz: “me preocupei muito com o
som, , .”” Mero realismo bogal.

Até hoje ndo vi nada de novo em
termos de som. E isso ¢ uma vergonha
nessa vigia de veibas. O requinte vai
substituindo a criagdo. Os cineastas nio
estdo preocupados com a qualidade cria-
tiva do som, mas com a técnica. Perne-
tas querendo andar de patins. O cinema
brasileiro estd procurando eugenia, uma
eugenia que vem de uma tradi¢do ra-
cista. Deixa passar uns anos e vamos ver
0 que esses filmes acrescentaram ao
cinema.

No cinema brasileiro nZo hd uma
tradi¢do de trilha sonora. O Anjo Nas-
ceu tem uma pista sonora original expe-
rimental do Guilherme Magalhdes Vaz.
Nio temos tradigdo nem conseguimos
ainda fazer uma tradugio da mmisica
para cinema.

Qutra coisa ¢ a mixagem: mixa-
gem alta ndo esconde a burrice. . . O que
falta nao € apenas uma cultura sonoro-
visual. Falta ao cineasta brasileiro cultu-
ra cinematografica. Quem fez uma sinte-
se brilhante do panorama audiovisual
brasileiro foi o Rogério Sganzerla. A
propria critica, transcendendo seus limi-
tes, elogiou muito. Foi com O Bandi-
do da Luz Vermelha, onde fez uma pa-
rodia do som no cinema brasileiro. Uma
parédia com um filme policial narrado
por um locutor esportivo. Esse ideogra-
ma define muito o cinema brasileiro até
hoje.

(depoimento a André Andries)
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NEVILLE
d’ALMEIDA

Eu s6 usei som direto em Super-8
e 16 mm. Ndo tenho nada contra, mas
prefiro a dublagem. Ndo temos estrutu-
ra que permita um bom trabalho com
som direto, Ndo hd nenhum estiidio no
Brasil com isolamento acistico, e ©0s
equipamentos sfo igualmente deficien-
tes. O que acontece € que as pessoas
improvisam e as vezes comseguem um
bom resultado.

Eu falo muito durante as filma-
gens, fico intervindo muito nos planos,
fazendo observagdes no meio da agdo.
Se usasse som direto, isso seria muito
diffcil, pois teria de ensaiar e rodar. As
vezes, € necessdrio rodar trinta vezes
para conseguir uma perfeita integracdo
entre som e imagem. Levo muito em
conta as emogdes. Acontece que, s
vezes, um ator estd com um bom de-
sempenho & o som sai ruim, Na du-
blagem essas coisas podem ser corrigi-
das.

0O primeiro curta-metragem que
fiz, O Bem Aventurado, foi feito em
Belo Horizonte. Trouxe o filme para o
Rio para ser sonorizado e montado para
o Festival JB. Nunca tinha feito isso até
entdo. Fui ao arquivo de som l4 do labo-
ratério e pedi o que tinha de ruidos e
muisica. Fiquei olhando os titulos e
mandando colocar os rufdos. O pessoal
de 14 ficou achando que o som estava
demais, que os efeitos eram desproposi-
tais, . . Resumindo a hist6ria: com esse
filme, eu ganhei o prémio de melhor tri-
lha sonora. Fica o exemplo de que nesta
atividade existem sempre os castradores
que preferem o lugar comum, incapazes
de inovar e melhorar uma trilha sonora.
A facilidade do arquivo sonoro € relati-
va, Facilita o cineasta quando ele estd
montando o filme, mas o resultado pode
ser desastroso. Vi filmes brasileiros on-
de, por exemplo, o barulho de um abrir
de porta j4 foi utilizado em mais de dez
outros. A tentagio da comodidade €
ruim. Para cada cena, cada momento,
deve corresponder uma trilha sonora
adequada & proposta do filme.

Em Jardim de Guerra, foi feita
uma colagem tirada de vdrias fontes. O
orgamento ndo permitia fazer uma mu-
sica original para o filme. Mesmo assim,
o resultado foi excelente. A banda sono-
ra foi composta por uma colagem de
muisicas, mais som de rddio, jogo de fu-
tebol, noticidrios, coisas ligadas a reali-
dade brasileira da época. Useiainda mu-
sicas do folclore mineiro. O problema €
conseguir que o som ndo atropele a
imagem, e vice-versa. Do contrdrio o fil-
me perde a identidade.




Nos meus filmes, as miisicas sem-
pre foram feitas depois. Em A Dama do
Lotagdo, mostrei o copido para o Caeta-
no Veloso e fiz uma sessdo em banda
dupla. Depois que o filme estava mon-
tado, fomos 4 moviola e marcamos o
tempo, rolo a rolo, e ele foi anotando
onde deveria musicar. Ele primeiro fez
a cangdo original e depois convidou o
conjunto A Cor do Som para compor
a trilha. O conjunto ndo havia visto o
filme. Ele foi para o estidio e expli-
cou o que queria. E impressionante o
modo dele trabalhar, porque faz tudo
de cabega. Viu o filme e quinze dias
depois, quando entrou no estidio, lem-
brava de cada cena e do tipo de musi-
ca adequada pra ela. A miisica define
o clima do filme e ele fez isso de ma-
neira excepcional,

Meu 1ltimo filme foi Os Sete
Gatinhos, que é uma peca dramdtica
com muitos didlogos. Me disseram que
seria loucura dublar o filme. Mas acho
que foi conseguido um 6timo resultado,

a célula fotoelétrica ndo tem manutengéo,
o amplificador ndo tem revisdo,

pois muita gente que assistiu nfo soube
identificar se era som direto ou dubla-
gem, Para o ator ndo é dificil realizar
este trabalho, se bem que a maioria no
goste de dublar. Com o som guia,
gravado nas filmagens, faz-se a dubla-
gem. Acho que a interprétacio ndo per-
de nada, pode até melhorar. Piorar €
que ndo pode. A emog¢do da voz € sem-
pre mais fdcil de ser reconstitufda, A
majoria dos nossos atores sabe dublar
e dubla muito bem.

No caso dos Sete Gatinhos, o Eras-
mo Carlos fez como o Caetano no
Dama: viu o copido, a banda dupla e
anotou as inser¢des musicais. Compés a
letra, e o Roberto Carlos, que estava na
época nos EUA, depois fez a miisica. O
tema foi gravado pela Cor do Som, s6
que desta vez eles viram o filme ¢ o re-
sultado foi excelente.

Quando digo que a misica dd cli-
ma ao filme, talvez ndo esteja me ex-
pressando bem, Mas ela tem uma impor-
tincia que transcende o dever de ilus-

#

o alto-falante é dirigido ao contrério
da platéia.

LEON HIRSZMAN

Meu filme Garota de Ipanema en-
trou em cartaz na ultima semana de
1967, no Rio de Janeiro, num cinema
considerado bom, no Largo do Macha-
do. Eu tinha feito com o Carlos de la
Riva um trabalho sonero chamado
cross-modulation, acho que pela pri-
meira vez no Brasil. No primeiro dia
de exibigdo, passei pela porta do cine-
ma as 4 horas da tarde e encontrei o
Eduardo Escorel, que me disse que
o som estava uma droga, Eu ndo en-
tendi nada, porque tinhamos prepara-
do uma trilha super e exibido o filme
ali e acold. Nessa época, eu nfo tinha
muito contato com exibidores — o
filme era distribufdo pela Difilm, da
qual um dos s6cios era o Luiz Carlos
Barreto. Pedi a ele para conseguir uma
autorizagdo para uma vistoria no dia
seguinte de manhid. Compareceram ©
de la Riva e o Goulart, que trabalha
com ele, O Riva, como quem nio quer
nada, olhou para a célula fotoelétrica
e deu uma soprada. Levantou uma
poeira! Entdo € isso: a cabega da
célula ndo tem manutengTo, o ampli-
ficador ndo tem revisio, o alto-falante
é dirigido ao contrdrio da platéia (como
no Ricamar, de que a Cooperativa tem
o contrato de arrendamento). . . Isso
mostra o estado em que um cinema
langador importante estava naquela épo-
ca e eu acho que desde entdo as condi-

¢Oes de exibicio e manutengdo piora-
ram, A projegdo da imagem era razod-
vel, mas com o som acontecem coisas
assim. . . Se a lente estiver quebrada, o
piblico assobia, mas com o som, ele
acha que j4 faz parte da coisa. . . E den-
tro disso se criam linguagens, costumes,
manipulagGes. Ndo d4 pra percorrer to-
dos os cinemas: s6 o Barreto, o Mazzaro-
pi e outros poucos. O Mazzaropi tem
um cara para acompanhar cada copia e
o Barreto contrata pessoas sO para cui-
dar desta manutengdo. E terrivel fazer
um filme que ndo vai ser ouvido pela
metade das pessoas.

Eu devolvi trés cépias de Sdo
Bernardo, porque a posigdo da coluna
sonora estava errada, a posicio do posi-
tivo nio estava correta, entdo a célula
fotoelétrica fazia uma leitura inade-
quada, incompleta ou parcial.

Este trabalho, que deveria ser fei-
to normalmente, nfo acontece. E um
pouco a preocupag¢do de uma elite cine-
matogrdfica e tem de tornar-se um pro-
blema de reivindicagdo sentida, para as
entidades de classe, para a Cooperati-
va, etc. Essa € a minha posigdo pessoal.
A situagdo vigente é uma forma de colo-
nialismo — vocé tem filmes com legen-
das e o emporcalhamento s6 beneficia
o ocupante, o dominador.

(depoimento a Mariam van de Ven)
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trar, dar ambiéncia a uma imagem, Tem
uma fungdo dramdtica, No Dama, onde
a trilha foi feita pela Cor do Som, hd
um momento onde o Jorge Déria e a
Sonia Braga vdo para um motel, onde
ouvem-se duas musicas incidentais, Em
motel todo mundo sabe que toca miisi-
ca estrangeira. Mas quando eles apertam
o botdo do aparelho de som, ouvem-se
miisicas latinas, para conservar o clima
do filme, para ser uma expressfo nossa, O
primeiro plano dos Gatinhos é uma loja
de misica na Zona Sul do Rio de Janei-
ro. Nesse caso, a muisica foi estrangeira,
o que de certa forma demonstra uma in-
fluéncia no comportamento das pessoas
desta parte da cidade. Fora destes efei-
tos de mmisica incidental, perfeitamente
préprios e dentro da realidade do filme,
a musica foi feita com cuidado muito
especial para dar uma idéia aproximada
do estilo de vida dos personagens.

(depoimento a André Andries)

FALAM 0S5 EXIBIDORES

Gilvan Cavalcanti, gerente administra-
tivo da Cooperativa Brasileira de Cinema
(CBC), lembra que a estrutura das salas de
exibigio estd pautada para a exibigio de fil-
mes estrangeiros, ou seja, de filmes legenda-
dos. Em fungfio disto, os espectadores ndo
s¢ntiam e nio sentem a qualidade do som,
na medida em que estio concentrados na
leitura e ndo na audigfo. Dal porque as
reclamagdes serem feitas apenas quando da
exibigdo dos filmes nacionais.

Outro problema grave é a antiguidade
dos equipamentos. Os cinemas que a Coope-
rativa administra (ex - Livio Eruni ¢ Pelmex)
sdio muito antigos, praticamente obsoletos.
“Sjo deficientes tanto na parte de som guan-
to na parte de imagem, Os equipamentos pre-
cisam de reparos constantes e nio sio reno-
vados. O que aparece em primeiro lugar como
um problema de aciistica o mais das vezes é
um problema de equipamento”.

Jé um dos diretores da Companhia Ci-
nematogréfica Bmsileira (CCB), de Luiz
Severiano Ribeiro, que prefere manter-se
anonimo, discorda inteiramente que haja
problemas de som na maioria dos cinemas, E
atribui aos filmes, ou ds copias destes, a espo-
rddica queda da acistica nas salas de exibigio.
Para ele, ou os filmes ndo foram bem produ-
zidos ou sdo copia da copia, prejudicando as-
sim o resultado sonoro final. Disse desconhe-
cer problemas arquitetdnicos na maioria das
salas, assim como o envelhecimento do equi-
pamento,

Mas a verdade é que o espectador estd
reclamando e pedindo uma solugdo.

Enquanto poucos cinemas sdo refor-
mados, muitos vio sendo simplesmente fecha-
dos. O diretor andnimo da CCB acha que, ho-
je, ser dono de cinema j4 ndo é bom negécio.
Os gastos superam as rendas: enquanto 0s con-
sumidores reclamam do prego do ingresso, os
donos das salas dizem que eles ndo acompa-
nham a inflagdo, “86 a adaptagfo para o siSte-
ma dolby estd custando cerca de'um milhdo
de cruzeiros”.

Helena Carone

-
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