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0 cinema nunca foi silencioso. S6 depois do advento do som
e com o aparecimento das cinematecas é que os filmes sem
som passaram a ser projetados silenciosamente. Sendo,
havia sempre um piano, ou Uma pequena orquestra nos cine-
mas mais elegantes. Os m(isicos acompanhavam as situa-
¢Oestristes ou alegres, os momentos de pausa ou as correrias
com trechos de seu repertério. Os filmes de producdo mais
empenhada tinham até partituras proprias. E houve também
tentativas de produzir nas salas ruidos para acompanhar os
filmes: galope de cavalo, trovoes e tempestades. No Brasil,
conheceu-se um outro sistema: cantores escondiam-se atrés
da tela e acompanhavam sincronicamente a sua imagem ou
a de outros projetadas na tela, cantando arias italianas.
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Houve também outras experiéncias: fazer faixas sonoras
em discos (naquela época ainda eram cilindros). Diversos
processos, entre outros franceses e aleméaes, foram cria-
dos e patenteados. Se o cinema ndo se tornou sonoro
mais cedo, ndo foi tanto por causa de uma incapacidade
técnica, e sim porque ndo interessava a inddstria investir
num processo que forcosamente exigiria complexa e one-
rosa transformacdo, desde o estlidio até as salas. Foi uma
firma americana a beira da faléncia que, para se salvar,
arriscou tudo no sonoro: a Warner. Seu O cantor de jazz
(1927) teve sucesso internacional e levou a totalidade dos
produtores, no mundo inteiro, a segui-la.

—

Lo rin o Jirigak
CARLOS DIBGLES LUCTY n\uun'n

eTY FAR fimic y ot b
JUNIC ROBERTO MENESCAL — Dietridasigie
ZAIRA ZAMBELLL DOMINGUINHOS LUTZ CARLOS BARRETO  EMURATYLNE

4 DOSSIE O SOM NOSSO DE CADA FILME



E entdo o cinema sonoro criou o siléncio. O sucesso imediato
do sonoro gerou enorme quantidade de talkies (filmes que
tagarelavam), filmes de operetas, filmes que perderam a
agilidade de linguagem conquistada pelo cinema mudo,
pois os microfones escondidos nos jarros de flores ou os
fios dos microfones ocultos nos babados dos decotes ndo
facultavam muita mobilidade. Cantando na chuva (Stanley
Donen/Gene Kelly, 1952) ironizou estas situacdes.

Hallelujah (King Vidor, 1929) se vale, como era moda na
época, de inimeras can¢des, no caso, musica folclorica
dos negros do sul dos Estados Unidos. No final, uma ver-
dadeira cacada humana, num pantano, contra um negro
fugitivo, se desenvolve em siléncio. Este siléncio, que ja
ndo era mais o siléncio obrigatdrio de antes, mas sim uma
escolha, criou um estado de tensdo novo. O som/siléncio
estava se tornando elemento constitutivo da linguagem
cinematogréfica. Outro momento fundamental foi o0 ma-
nifesto dos cineastas soviéticos (1928), que obedecia a
propostas ndo naturalistas: de que adianta ouvir passos
quando a imagem mostra alguém andando? E redundante
e 6bvio. 0 som s6 terd interesse se entrar em tensdo ou
contradicdo com a imagem. O Cidaddo Kane (1941), rea-
lizado pelo entdo radio-ator e produtor de rédio Orson
Welles, criou, para o plblico em geral e também para
muitos cineastas, criticos e tedricos, um fato irreversivel:
o cinema & uma linguagem sonora. Sequéncias tornaram-
se antoldgicas, como a da cdmara que acompanha, num
longo travelling vertical ascendente, os agudos cada vez
mais agudos da mé cantora, até encontrar, no urdimento,
magquinistas com cara de desagrado.

Adublagemapds a filmagem e em estlidios especiais livrou
os atores de sua imobilidade e de seus microfones, livrou
asfilmagens do pesado equipamento de som que tinha de
ser carregado. Diretores neorrealistas italianos jogaram
atores ndo profissionais e cdmaras nas ruas, mas faziam
seu som posteriormente em estlidios; ndo sei se todos, em

todo caso; Rossellini, De Sica. Na virada dos anos 50-60,
o desenvolvimento de um equipamento de filmagem leve,
de gravadores portateis precisos como o Nagra, de micro-
fonesdirecionais, do acoplamento gravador/cdmara permi-
tindo a capta¢do de som sincrono na filmagem, abriu novas
possibilidades ao cinema sonoro. Um novo estilo aparece,
conhecido como Cinema Verdade. Eram documentarios ba-
seados em entrevistas. Pessoas falavam interminavelmente
na tela, em primeiro plano. Qualquer gaguejo ganhava
extraordindria for¢a dramética. Até se tornar vidvel um filme
em que o som, a lingua, a linguistica ocupam o centro do
drama: Pai patrdo, dos irmdos Taviani (1977).

E na época do florescimento do Cinerna Verdade, quando
a fala domina o cinema, que foi escrita a frase: “Uma
fala dramatica envolta em imagens”. Assim Paulo Emilio
Salles Gomes definia o cinema, numa comunicacdo apre-
sentada & 12 Convengdo da Critica Cinematogréfica, em
1960. Essa definicdo era um tanto sacrilega. E claro que
ja ndo se encontrava mais quem defendesse o cinema
mudo e considerasse que o som maculasse a esséncia da
sétima arte, imagem muda por exceléncia. Tais posicdes
ainda se manifestavam no Brasil no inicio dos anos 40,
uns quinze anos apds o advento do cinema sonoro, na
polémica coordenada por Vinicius de Moraes entre os
partidérios do cinema sonoro e seus adversarios. Assim
mesmo, até hoje, embora se aceite o som como parte
da linguagem cinematografica, continua a se afirmar o
primado da imagem, a qual € complementada pela fala,
pelos ruidos, pela musica.

O que levou Paulo Emilio a adotar uma posicdo antagbnica
a de seus velhos amigos como Plinio Sussekind Rocha,
ainda nos anos 7o defensor do cinema mudo, antagonica
ao consenso geral? Paulo Emilio gostou do paradoxo eviu,
certamente, nesta defini¢do, a possibilidade de abrir mais
uma frente de luta contra o cinema importado e favoravel
ao cinema brasileiro.
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Alingua & um simbolo de nacionalidade, & um fator de uni-
ficacdo da populacdo que vive num mesmo pais. “. . . Existe
uma lingua brasileira?... Existe... E a lingua de que todos os
socialmente brasileiros t&m de se servir, se quiserem ser
compreendidos pela nacdo inteira. E a lingua que repre-
senta intelectualmente o Brasil na comunh&o universal”,
escreve Mario de Andrade. E a pergunta do sanfoneiro a
Salomé: “Vocé fala brasileiro?” (e ndo portugués), que
teve tanto sucesso em Bye Bye Brasil. O ataque a lingua
da nagdo e a presenca de linguas estrangeiras sdo vistos
como prejudiciais a nacionalidade. A afirma¢do da lingua
é uma afirmacé@o de nacionalidade, donde a importancia
de um cinema falado na lingua do pais. A chegada do
cinema sonoro, melhordito, do cinema sonoro americano
no Brasil, se provocou algumas boas “enchentes” em
determinados cinemas, também provocou um surto na-
cionalista nos meios cinematograficos. O que asimagens,
tidas como linguagem universal, ndo tinham conseguido
fazer, o som fazia: deslanchava uma onda fortemente

anti-americana e criava a necessidade da nacionalizacdo
do cinema. Afranio Peixoto afirma, em 1929, que o sonoro
coloca o problema da “americaniza¢do do mundo e das
independéncias nacionais”. O sucesso de alguns filmes
sonoros fortalece essa impressdo de que chegou a vez
do cinema brasileiro: Acabaram-se os otdrios (Luiz de
Barros, 1929) e Coisas nossas (Wallace Downey, 1931)
ficaram semanas em cartaz. O plblico gostava de ouvir
sua lingua no cinema, ndo aceitaria filmes que ferissem
seu nacionalismo, e filmes cuja lingua ndo entendia. Essas
ideias espalhavam-se pelos jornais e revistas.

Vieram as legendas e a “normalidade” voltou.

Fala e misica tiveram fundamental importéncia narelagdo
entre a produ¢do cinematogréafica brasileira e o plblico.
A comédia musical, a chanchada, foi a parte do cinema
brasileiro que, até o fim dos anos 5o, encontrou maior
receptividade junto ao grande p(blico. “N6s somos as
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O ébrio
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cantoras do radio.” O radio emprestava sua voz e sua
misica ao cinema. E o maior sucesso dramético da época
foi O ébrio (Gilda de Abreu, 1946), com Vicente Celestino.
A chanchada talvez tenha também favorecido o apareci-
mento, na tela, de uma lingua cotidiana, familiar, longe
dosdialogos impostados, gramaticalmente escorreitos, gue
até bem pouco tempo foram a norma do cinema dramatico.
O aparecimento do Cinema Verdade (Opinido publica,
Arnaldo Jabor, 1967, por exemplo) e dos documentarios
de entrevistas em geral, o desenvolvimento do somdireto
tiveram contribui¢do decisiva para a afirmacdo, na tela,
do portugués falado no Brasil, com as suas modalidades
e sotaquesregionais.

A afirmacdo de Paulo Emilio ndo & significativa apenas em
termos da lingua. E também uma reivindicacdo relativa a
situacdo técnica do som cinematogréfico no Brasil. E sabido
que o fato do cinema dominante no mercado ser legendado
ndo torna necessario, para acompanhar o enredo dos
filmes, que sejam ouvidos os didlogos. Donde salas cuja
aclistica é deficiente a ponto de tornar inaudiveis os dia-
logos e pastoso qualquer som. O problema vem de longe.
Arevista Cinearte, ja em maio de 1933, comentava quea ma
reprodug¢do do som nas salas prejudicava os filmes brasilei-
ros e ndo os estrangeiros, cuja lingua ndo se entende. Desde
entdo, a situacdo ndo sofreu sensivel melhoria.

Estou convencido de que essa situagdo do som e a exis-
téncia da legenda no cinema dominante tiveram profunda
influéncia sobre a forma¢édo do espectador cinematogra-
fico no Brasil. Porque prevalece um codigo escrito para a
apreensdo dos didlogos. Porque a leitura das legendas
— esporte que exige um treinamento bem mais complexo
do que pode parecer a primeira vista — ndo permite ao es-
pectador deter-se nasimagens. Porque a legenda tem um
peso pléastico que altera a composicdo das enquadracdes.
Porque o aparecimento e desaparecimento das legendas
e o processo de leitura imprimem a nossa relagdo com o
filme um ritmo que nada tem a ver com ele.

Esse conjunto de fatores talvez explique a pouca importén-
cia que, de modo geral, diretores e produtores brasileiros
tém dado a trilha sonora. Apreocupacdo dominante é que
se consiga entender os didlogos. Além disso, uma mdsica
ambiental, e tradicionalmente o misico comeca a partici-
par do filme quando j& estd montado. E ruidos, de chuva

quando esta chovendo, de bater de porta quando bate
porta. Donde a exalta¢do do estilo naturalista de Geraldo
José. Ha excec¢des. Os filmes de Glauber Rocha. Ou esse
crepitar de chuva caindo num terrago que conduz um
personagem de Noite vazia (Walter Hugo Khouri, 1964) 3
sua infancia, quando era familiar o crepitar do 6leo numa
frigideira de fritar bolinhos. Mas s6 excepcionalmente
encontram-se trabalhos de expressdo sonora que possam
se comparar com o que foi feito no Brasil em matéria de
fotografia, de cdmara e de montagem. m
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