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RESUMO.

CAMARA, M.E.C. Entre Métodos Sonoros: o Som Cinematogrifico Francés e
Estadunidense na confluéncia do Som Direto do Cinema Brasileiro. 230 péaginas, 2025. Tese
de Doutorado no Programa de Pos-Graduagdo em Comunicagdo, na area de concentragdo
Estética e Culturas de Imagem e do Som, na Universidade Federal de Pernambuco, Recife,

Pernambuco.

Entre Métodos Sonoros: o Som Cinematogrdfico Francés e Estadunidense na confluéncia do
Som Direto do Cinema Brasileiro propde uma reflexdo na area de Estudos de Som sobre a
constitui¢do de padrdes que distingam e classifiquem dois métodos, chamados coloquialmente
de escolas sonoras: a estadunidense e a francesa. A proposta ¢ tentar encontrar influéncias ou
interferéncias na sonoridade do cinema brasileiro, em especial na adogdo da pratica do som
direto. A tese pretende discutir o conceito de escola sonora e como pode ser aplicado ao som
cinematografico, observando a génese do conceito, como foi construida essa classificagdo, e
quais contextos historicos (e de poder) possibilitaram a referéncia marcadamente
estadunidense e francesa. Além disso, se dispde examinar a existéncia de outros métodos, ou
escolas, pensando na formatacdo de uma escuta extremamente ocidentalizada, que teria

favorecido essa classificacao dualista.

Palavras chave — Cinema e histdria; Estética e tecnologia; Som Direto; Cinema Brasileiro.



ABSTRACT.

CAMARA, M. E. C. Between Sound Methods: French and United States Cinematic Sound at
the Confluence of Direct Sound of the Brazilian Cinema. 230 pages, 2025. PhD thesis in the
Postgraduate Program in Communication, in the area of Aesthetics and Cultures of Image and

Sound, at the Federal University of Pernambuco, Recife, Pernambuco.

Between Sound Methods: French and American Cinematographic Sound at the Confluence of
Direct Sound in Brazilian Cinema proposes a reflection in the field of Sound Studies on the
constitution of standards that distinguish and classify two methods, colloquially called sound
schools: the American and the French. The proposal is to try to find influences or
interferences in the sound of Brazilian cinema, especially in the adoption of direct sound. The
thesis aims to discuss the concept of sound school and how it can be applied to
cinematographic sound, looking at the genesis of the concept, how this classification was
constructed, and what historical (and power) contexts made the markedly American and
French reference possible. In addition, we will examine the existence of other methods, or
schools, thinking about the formatting of an extremely westernized listening, which would

have favoured this dualistic classification.

Keywords — Cinema and history; Aesthetics and technology; Location Sound; Brazilian

cinema.
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Introdug:slo1

Tudo nos filmes parecia favorecer a imagem. O dinheiro era gasto, na sua maioria, em elementos
visuais - os cendrios, o figurino e a iluminacao -. Som era sempre colocado em segundo plano. Nos
esperavamos pacientemente por horas para que o fotografo afinasse as luzes, ou que a maquiagem
ajeitasse a peruca, mas o pedido de um momento do Técnico de Som Direto para achar e desligar o
refrigerador no apartamento ao lado era sempre recebido com intolerancia. Vérias vezes escutei um
fotografo antipatico - o qual havia usado duas horas do precioso tempo para preparar uma cena - gritar
com o Técnico de Som Direto: "Nao se pode dublar a imagem!" (Francis Ford Coppola, 1993, p. 7).

Gostaria de iniciar a trajetéria de escrita dessa tese contando uma situagdo ocorrida em
um set de filmagem quando fazia a captacdo de som direto de um filme. Era um filme de acao
e, nesse dia, o roteiro indicava que a casa dos protagonistas ia ser invadida por bandidos. Para
fazer a chegada desses bandidos o diretor elaborou um plano onde, em uma parede, no
interior da casa onde estavam nossos protagonistas, seria projetada uma sombra de uma
pessoa espreitando, sendo esse plano o ponto de vista de um dos mocinhos, que ao ver a
sombra prepararia-se para enfrentar os bandidos. Levamos algum tempo para montar o plano
pois havia uma complexidade de iluminagdo para fazer com que o efeito da sombra
funcionasse. Quando estdvamos finalmente prontos para rodar, o assistente de dire¢cdo iniciou
a liturgia que vem antes que o diretor, ou a diretora, diga "agdo": pedir para gravar o som,
pedir para registrar a imagem, anunciar e bater a claquete. Entendendo que imagem e som sao
gravados separadamente ¢ necessario que se institua uma maneira de juntar essas duas partes
posteriormente no que chamamos de pés-produgdo, quando esse material ¢ sincronizado, ou
seja imagem e som sdo materializados em um s6 meio.

O ritual consiste em, geralmente um(a) primeiro(a) assistente de dire¢do, chamar o
som, pedindo para que o Técnico de Som Direto rode, ou aperte, no seu aparelho de som o
comando de gravar, e espere que essa pessoa fale: "rodando". Depois chama-se a imagem,
para que o Assistente ou Operador de cdmera também dispare a gravacdo da camera e que
também assertivamente fale: "rodando". Por fim, ou o segundo Assistente de camera ou de
direcdo, anuncia a sequéncia com seu numero de plano e tomada como estd escrita na
claquete. A claquete ¢ aberta e depois fechada, fazendo com que a tesoura que existe na parte
superior, junte-se com a tesoura da parte inferior, encontro esse que ocasiona um barulho,
uma chamada auditiva na gravagdo do som. O mesmo movimento de juntar as tesouras € visto

pela camera sendo o ponto de sincronismo entre som e fotografia o barulho e a imagem das

! Nota de tradugio: a ndo ser que seja citada a fonte, todas as tradugdes para o portugués sio do autor.



duas partes que se juntam.

Assim, seguindo a descri¢do da cena, o ritual foi iniciado quando o assistente de
dire¢do pediu para rodar o som. Nesses momentos, quando estou gravando o som direto,
geralmente espero um pouco para dizer que estou rodando. Tento escutar o siléncio por
alguns segundos, porque como o set de filmagem ¢ tao barulhento na sua preparagao, somente
podemos realmente escutd-lo nesses intervalos da burocracia das chamadas que antecedem ao
momento de filmar, quando as pessoas finalmente fazem siléncio e anuncio: "rodando!"
Exatamente nesse momento, depois da minha fala e antes que fosse feito o pedido a cadmera
para filmar, ressoa no siléncio sepulcral do set uma indagagdo vinda da fotografa do filme: "e
sombra tem som?" Como tudo acontece muito rapido, e ali, depois de um tempo grande
esperando para rodarmos, tempo esse gasto pela fotografia do filme, ndo seria o momento
para que eu ou qualquer outra pessoa pudesse responder a indagacao dela. Até porque quando
o diretor, ou diretora diz "ag@o" s ele, ou ela, tem o direito de interromper o fluxo do que
acontece (nem uma outra pessoa tem, ou nao deveria ter, esse poder), e assim fomos adiante
rodando a cena. Por ter posicionado o microfonista perto da movimentacdo da pessoa que
fazia a sombra, podiamos escutar os passos dessa pessoa se aproximando, através de uma
sombra de alguém sendo projetada na parede, sendo isso exatamente o que viamos.

A indagagdo da sombra ter som tem até certo respaldo pratico pelo fato que algumas
vezes durante a captagcdo das sequéncias, se estamos filmando algo que ndo se movimenta,
algo que estd estdtico (um quadro na parede, uma anotacdo escrita em algum caderno, o
detalhe de um objeto de cena que ndo mexe, etc), situacdes que nao sejam didlogos dos atores,
fazemos somente a captagdo da imagem, sendo essa tomada chamada de M.O.S.”. Dessa
maneira, posteriormente, quando a pessoa vai fazer o sincronismo do som com a imagem, ela
ndo precisa procurar um som que ndo foi captado, sendo esse som colocado no filme a
posteriori na etapa da edicdo. Nesse caso especifico da cena detalhada a sombra tinha som sim
pois o que viamos era um corpo projetado na parede que se movimentava produzindo barulho,
ndo sendo certo gravar esse plano M.O.S., sem som direto.

O fato ¢ que a pergunta da sombra ter som por alguém que deveria estar preocupada
com a captagdo de imagens, € ndo se a essa imagem sera gravado um som ou ndo, tem

conotacdes bem mais profundas do que a simples pergunta carrega, sobretudo se pensarmos

? Terminologia empregada para designar um plano de imagem a ser gravado sem som. Como no comego das
gravagdes com som direto no set de filmagem tinhamos a camera de imagem ¢ a cdmera de som por motivos de
sincronismo posterior, a pessoa que disparava os dois motores das duas cdmeras, nesse momento M.O.S. (Motor
Only Sync ou "sincronismo apenas de motor"), ligava apenas o motor da cdmera de imagem sem ligar o motor
da camera de som (Camara, 2019).



que nos seus primordios, antes da palavra cinema designar o que hoje conhecemos como tal,
ele era chamado de "teatro de sombras animadas." A lanterna magica, o antes do pré-cinema,
criada pelo alemdo Athanasius Kirchner, no século XVII, consistia em uma caixa que
projetava imagens pintadas & mao em vidros, por meio de luzes e lentes por onde essas
sombras eram vistas. Durante a apresentacdo, um narrador se encarregava de contar a historia,
que algumas vezes era acompanhada por musica (Abel, Altman, 2001). Nao ¢ dificil de
entender que o que a fotografia de cinema esté a captar, a dar forma, sdo exatamente sombras
que sdo projetadas sobre uma superficie plana que ¢ uma tela. Essas sombras, desde os
primordios do que € constituido o cinema, sdo oferecidas ao publico com algum tipo de som,
sendo essa exibi¢cdo silenciosa ou ruidosa, mas sempre com som. O que a pergunta da
fotografa carrega sdo anos de falacias, anos de hierarquias instituidas onde os profissionais
que sdo responsaveis pela captacdo das imagens se arvoram de ter o poder de decisdo, as
vezes até maior que o diretor, ou diretora, no set de filmagem. Concep¢des erradas que
motivam ainda hoje a ideia de que fazer cinema ¢é captar imagens, € a essas imagens existem
sons que sdao "naturalmente" parte delas, sendo esse som, como todos os elementos do set -
maquiagem, figurino, ilumina¢do, maquinaria e cenografia - subordinado a imagem.

Atesto que essa provocagdo nao ¢ o cerne da minha pesquisa mas escolho comegar
contando esse caso porque tenho feito da minha vida académica, junto com a minha atividade
pratica de captagio de som direto’, um lugar de reflexdo e de combate hd anos de uma
dominacdo oculocéntrica, que infere, reafirma e estigmatiza o som como um elemento
posterior a "inven¢do" do cinema, algo que foi somente incorporado a experiéncia filmica
quase trinta anos depois dessa invengao acontecer. Minha intengdo ¢ sim desconstruir falacias
tecnolodgicas e afirmar que ¢ justamente o tratamento criativo do som no set de filmagem que
pode trazer novas possibilidade estéticas: que o som ndo ¢ somente captado como registro da
imagem, tendo papel proprio, mas ndo unico, pois ¢ na juncdo com a imagem que o cinema
acontece. Como observou Chion, deve ser pensado como um contrato audiovisual: um
contrato simbolico que o espectador faz pensando o filme como uma unidade sd, que junta o
audio e a visao (Chion, 1994).

Ao afirmar a minha vontade de desconstru¢do desses estereotipos escolhi pesquisar no
doutorado, aprofundando o que ja tinha iniciado na dissertagdo de mestrado, maneiras de
escutar o cinema. Quero explicitar o lugar criativo que o som tem na pratica cinematografica

seja esse cinema representado em um primeiro plano, onde a voz humana se destaca acima

3 Link IMDB: Curriculo Mércio CAmara




dos outros elementos - método estadunidense -, seja ele representado em um plano conjunto
quando o ambiente, a voz do lugar imprime também um significado - método francés -, ou se
a essas escutas podemos imaginar ou propor um hibrido dessas duas representacdes. Essa
maneira de pensar a escuta ¢ para mim o meu seio criativo sonoro, quando posso através dos
meus microfones, mixers e gravadores de som discernir o que € proximo e o que ¢ distante, o
que ¢ barulho e o que ¢ siléncio, o que ¢ voz e o que ambiente, o que ¢ geral e o que ¢
particular. Meu trabalho como Técnico de Som Direto ¢ fazer tudo isso funcionar juntamente
com a imagem, e assim poder imprimir uma sonoridade que ¢ parte indissocidvel pela
maneira como gravo o que escolho escutar.

Essa ¢ uma tese que tensiona constantemente o saber académico, um discurso que
preza pela completude, pela explicagdo total de tudo que ¢ explicavel, e por tornar explicavel
tudo aquilo que ndo ¢. Compor uma tese tem algo como por sentidos a prova, sustentar
algumas convicgdes, reivindicar alguma originalidade, mas também desconstruir ideias fixas
além de tudo. Nao ¢ uma tarefa facil. Sobretudo uma tese que vem impregnada de vivéncias e
observagdes derivadas do lado pratico e subjetivo de quem estd dentro, implicado naquilo que
pretende estudar, um empirismo que muitas das vezes tem que cortar as amarras que
emolduram e castram o campo académico. O mesmo saber académico que no publico
expressa a grande importancia de mesclar o conhecimento empirico com o teérico, mas que
no privado olha essas experiéncias com certo desdém, apontando falta de referéncias, sempre
tedricas, e desqualifica esse empirismo enquanto possibilidade de troca. Nao obstante o
mundo pratico, distante que ¢ da academia, também se protege com um discurso negacionista
de entender o proprio conteudo do seu fazer diario, visto que para muitos desses o
conhecimento académico ¢ totalmente alheio ao que acontece nos sets de filmagem, sendo
esse conhecimento sempre enfatizado como falho ou sem nenhuma conexao com a realidade.
Me interessa, entdo, tecer o elo entre a pratica e a teoria sem superficialidades ou
generalizacdes dos dois lados, tanto pratico quanto tedrico. Acredito que essa maneira de
escrever seria tentar uma desobediéncia epistémica como nos aponta Mignolo (2008), quando
ele indica a necessidade de enfrentarmos conceitos de dominagdo ¢ doutrina¢do enraizados,
onde a escrita deva também apontar para a desconstru¢do de conceitos e categorias que tanto
causam duvidas e erros interpretativos, seja pelo estudo académico ou pelo empirismo do
campo.

Pelo meu tempo na profissdo de captacdo de som direto nos filmes de outras pessoas, e
pela minha carreira autoral, fazendo meus proprios filmes, pude entender todo o trabalho de

processamento sonoro desde a captacdo, edicdo de som e mixagem, tendo experimentado



diferentes tecnologias de captacdo de som direto ao longo de 40 anos de profissdo. S6 depois
de muito tempo trabalhando ¢ que pude ter uma compreensdo estética do que ¢ a
materialidade do som e sua for¢a na composi¢cdo dos elementos audiovisuais: a matéria
pratica ¢ uma construcao, sendo que uma educacdo auditiva leva tempo para ser devidamente
formulada. Sao muitos poucos profissionais de som no cinema do Brasil que tiveram, e tem,
uma carreira mesclada entre a pratica e a teoria. Entre esses, com curriculos de estofo de
muitos anos de atividade pratica, posso citar os técnicos de som direto e professores Jodo
Godoy Souza (USP) e Clotilde (Tide) Borges Guimardes (FAAP), e os editores de som e
mixadores, e também professores, Eduardo Santos Mendes (USP) e professoras Débora
Opolsky (Unespar) e Virginia Osoério Flores (UNILA). Com essa tese tento me juntar a esses
profissionais e estudiosos, tentando me equilibrar entre o set de filmagem e a sala de aula,
fazendo esse movimento desde o Ceara, descentralizando o foco que sempre aponta para o
sudeste do Brasil como o lugar de saber e pratica audiovisual, tensionando relacdes culturais
entre centro e periferia enraizados no pais. Dessa maneira ndo posso dissociar a minha
pesquisa que aponta para maneiras de escutar o audiovisual, da minha perspectiva de escuta
particular, uma escuta utilizada profissionalmente para obter o melhor som possivel, o som
que se ouve na sala de exibi¢cdo quando o filme ¢ projetado.

Aviso também ao leitor que essa ndo serd uma tese que enveredara por questdes
técnicas sobre captacdo de som ou que pretende dar conta da histéria do som no cinema,
outros, como os aqui ja citados, ja o fizeram, e muito bem. Da mesma maneira que no
mestrado fui movido pela curiosidade de saber dos meus pares que fazem som direto sobre as
suas contribuicdes artisticas no cinema brasileiro, o desafio principal do texto atual ¢é trazer
um recorte inédito sobre a formacdo do som direto no Brasil. Quero refletir a historia do
cinema, sob um ponto de vista, ou melhor, sob um ponto de escuta, para reverter anos de
anonimato dos que fazem som no cinema, explicitando a condi¢do politica que a escuta
delimita através de diferentes usos feitos pelo trabalho das pessoas que atuaram e gravaram o
som do cinema brasileiro. Quero pensar sobre a criacdo da tradicdo e da propagacdo de linhas
de escuta que distinguem cada cinematografia como uma "escola sonora" a ser seguida, bem
como se houveram influéncias na sonoridade do cinema brasileiro e sua perpetuacdo no
contexto mundial. Dessa maneira sou movido, agora no doutorado, a entender o cerne que ¢
também a minha atividade como profissional de captador de sons: como podemos escutar o
cinema? Penso que ao falar de algo préximo da minha realidade pratica tenho condi¢des de
avaliar melhor, refletir de dentro, sobre as teorias acerca do som do cinema, provocando

questdes e levantando hipdteses que podem aprofundar a pesquisa de som no Brasil.



No principio era o verbo, mas no fim havia uma imagem junta.

Na minha pesquisa de mestrado intitulada Som Direto no Cinema: entre e a
criatividade e a técnica’ onde pesquisei a atuagdo criativa dos Técnicos de Som Direto no
cinema brasileiro contemporaneo, era recorrente ouvir comentarios sobre a influéncia que
duas "escolas sonoras" - a americana’ ¢ a francesa - tiveram no som cinematografico feito no
mundo. Para muitos dos Técnicos de Som Direto entrevistados para a pesquisa havia uma
declarada sonoridade advinda da maneira como escutamos os filmes feitos na Franga e nos
Estados Unidos, delimitando maneira especificas de representagdo do som no cinema,
reverberando em outras cinematografias e criando pardmetros a serem seguidos.

Essa discussao provocou questionamentos, conduzindo a criagdo de um projeto de
investigagdo sobre a origem das referidas ‘“escolas sonoras”. Entretanto, no Brasil, sdo
escassos os estudos que debatam a historia ou mesmo que discutam a existéncia de tais
escolas e suas implicagdes na cinematografia brasileira. Como resultado da pesquisa
preliminar sobre o tema, foi observado mengdes a sonoridade e a decorrente distingdo de
modelos de como ouvir os filmes através dos moldes estadunidense e francés em publicagdes
estrangeiras. Contudo, constatou-se que ha uma caréncia de estudos mais aprofundados, com
referenciais tedricos mais solidos, sobre a criagdo da tradicdo e da propagagdo de uma linha
de escuta que distinga cada cinematografia como uma "escola sonora", a percepcdo dessas
escolas no contexto mundial, bem como de possiveis influéncias na sonoridade do cinema
brasileiro.

E nessa dire¢io que a tese se constrdi e se justifica: com o objetivo de realizar uma
investigacdo historiografica (tedrica e empirica) acerca do surgimento e da constitui¢do das
escolas estadunidense e francesa, buscando definir seus pontos distintos e também
convergentes. Além disso, planejo explorar se houveram interferéncias dessas escolas na
sonoridade de filmes brasileiros a partir de transformacgdes na gravacao, edigdo e reproducao
do som no cinema, exatamente no periodo da inser¢do do som direto portatil no cinema

brasileiro.

* A dissertagio foi realizada no Programa de Pos-Graduagio em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal
Fluminense (UFF), orientada pelo Prof. Dr. Fernando Morais da Costa. Defendida em 2015, foi publicada em
2016 com o titulo O Som Direto no Cinema Brasileiro: fragmentos de uma historia, tendo uma segunda edicdo
em 2019.

> A categoria "americana" é usada dentro do texto como ¢ percebida no senso comum (incluindo interlocutores
entrevistados e autores citados), indicando um contexto geografico, quando o termo estadunidense, termo que
usarei ao longo da tese, ¢ a forma mais correta pois identifica um pais, no caso os Estados Unidos da América.



No livro A conversdo do cinema ao som: tecnologia e estilo cinematografico na
Franca e nos Estados Unidos Charles O'Brien trata da transi¢do do cinema silencioso para o
sonoro, no periodo de 1927 a 1934, em filmes sonorizados tanto na pelicula projetada
(movietone) como em discos separados (vitaphone) (Crafton, 1997). O interesse de O'Brien ¢
apontar para as praticas de gravagdo e reprodu¢do sonora nos filmes feitos nesses dois paises.
Para o autor, o som dos filmes feitos em Hollywood enfatizavam a inteligibilidade da fala
dentro da narrativa do filme. J4 a realidade francesa ressaltava um modelo alternativo onde o
som servia para reproduzir uma performance dos atores, geralmente vindos da 6pera, do radio
ou do teatro, sendo os filmes franceses desse periodo feitos como extensdo dessas outras
atividades. Como nos aponta Fernando Morais algo similar acontecia (com alguns anos de
atraso) em filmes feitos no Brasil, como também na Argentina, Portugal, México, quando as
cantoras e cantores de radio inundaram a tela do cinema, aproveitando o ja reconhecimento

pelo publico (Costa, 2008). Sobre isso O'Brien reflete:

[...] essa diferenga (entre as escolas francesa e estadunidense) encontrou a
manifestacdo técnica fundamental na preferéncia francesa para o son direct -
a gravagdo de som simultaneamente com a imagem. Nos Estados Unidos, a
gravagdo simultdnea de som-imagem, exceto por didlogo, foi
majoritariamente abandonada por volta de 1932. Ao invés de ser a gravacdo
da performance de algum ator, o trabalho sonoro dos filmes feitos em
Hollywood nos anos 1930, era entendido em termos de um processo de
justaposicdo, quando as cenas eram construidas de pedago em pedago - plano
a plano, pista a pista. Na Franca, o som de cinema se desenvolveu
diferentemente, de acordo com uma logica da gravadora, que ditava o
conteudo enfatizando cenas que reproduziam as performances das atrizes e
dos atores do teatro e das cantoras e cantores do radio. Importante notar a
divergéncia técnica do cinema francés para o cinema americano quando a
standartiza¢do de procedimentos de regravacao e outras técnicas de gravacao
multi-pista s6 ocorreram na Franca nos anos 1940, durante a ocupacao alema
- uma década depois de Hollywood -. Mesmo assim, naquele tempo, o som
direto manteve-se extremamente comum na histéria do cinema francés
(O'Brien, 2005, p. 10).

A partir dessas condi¢des historicas, somos provocados a pensar na génese das escolas
francesa e estadunidense sob um ponto de escuta com diferentes nuances sonoras, nessa
encruzilhada tecnoldgica quando o som direto passa a ser incorporado dentro da trilha sonora
dos filmes ao final da década de 1930. Mas, mesmo diante disso, acredito que somente a
reflexdo acerca do uso do som nesse periodo ndo consegue completamente estabelecer a
consolidacdo e a hegemonia dessas duas referidas escolas. Por isso o foco da tese foi dividido
em dois periodos centrados nas cinematografias francesas e estadunidenses: o primeiro vai de

1926 a 1931 e o segundo de 1957 a 1962. O primeiro periodo (1926-1931) é marcado por



intensa atividade de transformagao tecnologica em alguns lugares do mundo, pois ¢ quando
som e imagem passam a ser projetados como uma entidade unica, através de efeitos sonoros,
musicas pré-gravadas ou no uso incipiente do som direto.® Essa inovagdo tecnologica permitiu
que o cinema, finalmente, alcangasse o elo sonoro que faltava nos aparatos de reprodugdo da
época. No caso estadunidense, o conceito de sonoridade foi marcado através de investimentos
massivos de corporagdes e estidios em tecnologia, movidos que estavam para alcancar mais
lucro, ndo s6 vendendo mais filmes, agora com a novidade sonora, mas também impondo ao
resto do mundo, as tecnologias de gravacao, reprodu¢do e amplificagdo do sinal sonoro, desde
da captacdo do som direto no campo até a exibi¢do no cinema.

Por outro lado, em relagdo a producdo de tecnologia o0 mesmo ndo pode ser dito da
realidade francesa. Os estudios franceses ndo produziam tecnologia de gravacdo sonora
propria, nesse momento, utilizando a patente alemd da Tobis - Klangfilm ou a patente
estadunidense da Western Electric, representado na Europa pela Electrical Research Products
Incorporation (ERPI). Mesmo assim a tradi¢do do son direct estd incluida nos primeiros
filmes franceses e como nos aponta Andrew, ancorado em Bazin, marcada por uma estética
realista, onde o som tem lugar especial em revelar esse realismo.

O segundo periodo a ser pesquisado - de 1957 a 1962 - traz as classificacdes de
métodos franceses ou estadunidenses dentro do género do documentario, marcados que foram
os filmes feitos nesses dois paises, utilizando estratégias diferentes e criando estéticas
distintas na maneira de como captar o audiovisual. Mais uma vez aqui as mudancas
tecnoldgicas impulsionam mudangas estéticas, nesse caso temos a introdugdo de aparatos de
gravacdo leve, tanto camera (de fabricantes franceses, a KMT Coutant-Mathot, que depois
viraria a Eclair NPR e mais adiante a Eclair ACL), como som (do fabricante polonés Stephan
Kudelski, na Sui¢a, o gravador Nagra que comecou com o modelo I, passou para o II e se
estabeleceu com o III)’, com dispositivos como o cristal de quartzo, que libertou cimera e
som de estarem presos por um cabo para tornar as tomadas sincronicas (Souza, 2010). Essa
inflexdo historica acontece precisamente na metade dos anos 1950 para o inicio dos anos
1960, quando esses novos instrumentos de trabalho, viabilizaram através da liberdade de
filmar, novas maneiras de significar e entender o mundo.

O género documentario foi de extrema importancia para a efetivagdo do som direto no

cinema. Apesar da possibilidade de gravacdo de som direto em locagdo estar disponivel ja no

% Sdo vérios os sistemas de gravagdo e reprodugio de som que surgiram em diferentes paises. Esses sistemas
serdo devidamente analisados no capitulo 2.
70 Nagra sera melhor analisado no capitulo 3.



final dos anos 1920, um dos primeiros documentarios a utilizarem entrevistas na locagao foi o
inglés Problemas de moradia (Housing problems, 1935) de Edgar Anstey e Arthur Elton. O
filme trata das mudancas de moradia de um determinado bairro de Londres e suas
substituicdes por condominios. Nesse momento o aparato de gravacdo era muito grande
necessitando de estar instalados em caminhdes, demorando muito tempo ainda para esse
equipamento se tornar movel e autdbnomo. Mesmo depois da substituicdo da gravacdo oOtica,
como vamos ver mais adiante, quando o som passou a ser captado em um gravador de
magnético perfurado, pelo seu tamanho e por necessitar de energia constante, sem variagao
por causa do sincronismo entre som e imagem, esse gravador ficava dentro de um caminhao.
O caminhdo contava com um gerador que dava forga tanto a camera quanto ao gravador de
som, para manter, pela ndo oscilagdo da energia, sincronismo da imagem com o som
(Guimaraes, 2008).

A utilizagdo de gravadores portateis, junto ao advento de cdmeras mais leves e
silenciosas, esteve intimamente ligada ao surgimento do telejornalismo. A resposta a essa
demanda veio ao final da década de 1950 quando surgiram diferentes movimentos
cinematograficos ao redor do mundo que colocavam o documentario na pauta do dia: candid
eye no Canada inglés, cinéma spontané e cinéma vécu no Canada francés, cinema verité na
Franga, living camera e direct cinema nos Estados Unidos (Da-Rin, 2004). Esses movimentos
desenvolveram técnicas e maneiras especificas de capturar o som direto no momento em que
as situagdes aconteciam, pautados por uma maior proximidade com o objeto filmado e pela
busca de um ideal de realismo, seja através de uma minima interferéncia no cotidiano dos
atores sociais retratados, seja no registro de entrevistas e interagdes entre o cineasta e o objeto
filmado (Mamber, 1974). Essas praticas ajudaram a consolidar o som como parte importante,
em muitos casos, imprescindivel, do processo audiovisual, chegando-se a radicalizar e
proclamar, no manifesto O Grupo Sincronico Cinematogrdfico Leve, por Mério Ruspoli, de se
filmar para o som! (Ruspoli, 1963).

No periodo de mudanca dos aparatos de captura cinematograficos de som e imagem,
radicalizou-se, no caso mais especifico do documentério, as inten¢des do que seriam as
escolas francesa e estadunidense citadas. Da-Rin escreve sobre a diferenca da origem de

métodos de trabalho enfatizando que:

Se nos Estados Unidos foram os jornalistas que agilizaram métodos de
trabalho usando técnicas de cinema direto, na Franga os equipamentos leves
e sincronicos foram primeiro adotados por cineastas com formacgdo
académica no campo da sociologia e etnologia (Da-Rin, 2004, p. 148).
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Assim os dois paises, com os seus determinados modelos, estabeleceram duas
importantes correntes do documentéario moderno utilizando o aparato sonoro e imagético para
estabelecer algumas diferengas de estilo. O cinema direto estadunidense tem a proposta de

'

ndo interferir no objeto filmado, somente observando, atuando subjetivamente como "uma
mosca na parede". J& o cinema verdade francés ¢ pautado na interferéncia do autor da obra
diante do que estd filmando, mostrando muitas vezes a propria equipe de filmagem
participando do processo criativo do filme (Barnouw, 1983).

Apds a pesquisa do contexto historico sobre a formacdo das duas vertentes citadas,
seja na exibi¢do de som e imagem com uso de som direto a partir de 1927, ou na
inventividade dos documentaristas dos anos 1950/1960, chega-se na realidade brasileira dos
anos 1960 que vai experimentar da sua maneira a novidade que era gravar som de maneira
portatil, sem caminhdo. Nesse contexto histdrico o Cinema Novo se estabelece com o ideério
de filmar em liberdade com o mote de "uma ideia na cabec¢a € uma cdmera na mao", propondo
uma estética nova mas esbarrando na realidade de ter de trabalhar com o j4 antigo sistema de
dublagem dos estudios da Herbert Richters e da Atlantida (Melo, 2013).

E no comego dos anos 1960 que dois fatos importantes acontecem no Brasil: o curso
do cineasta sueco Arne Sucksdorff no Rio de Janeiro, e com esse curso foram importados pelo
Ministério das Relagdes Exteriores (MRE) e Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN) equipamentos portateis de filmar, como camera, gravador de som, e
moviolas para edigdo, sendo feito um filme dentro do tempo do curso; e quase
simultaneamente, em Sdo Paulo, acontecia o movimento conhecido como Caravana Farkas,
patrocinado por Thomas Farkas empresario do ramo da fotografia, que produziu vérios
documentarios pautados por uma necessidade de representatividade do povo brasileiro no
cinema, na intencdo de escutar a sonoridade plural falada no Brasil.

Parto do pressuposto que ¢ nesse segundo momento, na virada dos anos 1950 para
1960 (o primeiro momento se encaixa na proposi¢do de pesquisa de O'Brien de quando do
surgimento da exibi¢do do som sincronico com a imagem, no final dos anos 1930), que talvez
possamos tracar uma representatividade sonora dos filmes feitos nos Estados Unidos e na
Franca dentro da cinematografia brasileira. A identificacdo dessas duas sonoridades,
classificados comos métodos francés ou estadunidense, ¢ suas intervencdes nas diversas
cinematografias mundiais sdo focos importantes desta tese. Nessa realidade temporal coloca-
se o ponto central da pesquisa: sera que depois de anos de regime de escuta das

cinematografias estadunidense e francesa os cineastas brasileiros teriam sido influenciados a
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optar por um método ou outro na hora de pensar o som do filme que estavam fazendo?

Haveria esse cuidado? Serd que tinham essa percepgao?

Escola ou método: como classificar a classificacao?

Como detalhado anteriormente, foi durante as conversas com Técnicos de Som Direto,
na pesquisa de mestrado, que escutei a denominagdo "escola sonora", sendo as mesmas
classificadas por alguns interlocutores como originarias dos Estados Unidos e da Franga.
Tendo essa informacdo como base fui pesquisar fontes relacionadas com o tema e uma
questdo semantica de classificacdo se mostrou um dos primeiros desafios a ser encarado: para
alguns pesquisadores o termo "escola" pode classificar muito bem as duas vertentes sonoras
analisadas, mas para outros isso ndo faz sentido algum, sendo assim o termo "método" a
palavra mais correta para designar as diferentes formas de escuta.

Acredito que aqueles que se opdem a classificacdo de escola o fazem por entender
que formalmente ndo se tem noticia historica de uma instituicio de saber que tenha
sistematizado essa classificacdo, utilizado essas denominacdes quando as vertentes sonoras
estadunidense e francesa apareceram e tornado isso oficial dentro da historia do cinema. E
exatamente o empirismo dos dois conceitos, ja arraigados no senso comum, mas sem a devida
profundidade de uma pesquisa teodrica, que me moveram a fazer essa tese. O académico
Demian Garcia®, com ampla experiéncia sobre a sonoridade francesa por ter feito doutorado
em Amiens, na Franca, em conversa sobre a atual pesquisa, aponta para as divergéncias das

palavras escola e método:

O empirismo se encarregou de trazer para si a palavra escola, como se na
escola se ensinasse a captar um certo tipo de sonoridade. Mas isso é uma
coisa que vem muito mais da pratica, algo que a escola ndo ensina. Percebo
que acaba sendo muito mais uma metodologia que tem a ver com a cultura
do que uma escola. Eu acho que tem coisas que cabe no termo escola. A
escola de montagem americana depende da escola de montagem russa.
Nessa medida, esses exemplos sdo técnicos. Nao ¢ o dia a dia que faz, ndo ¢
a pratica cultural que designa, é como ¢ trabalhado, como ¢ ensinado. Eu
acho que tem coisas que cabem na palavra escola. Na Franca, eu ndo vejo as
escolas ensinando isso. Eu vejo as escolas ensinando como se trabalha em
geral e a pratica acontecendo. O sentido disso tudo vai ser muito mais do
sistema de comercializa¢do, do que escolha estética. No caso dos Estados
Unidos por exemplo, o que ndo ¢ uma escolha estética, preciso ter a voz

8 Doutor em Cinema na Universidade de Picardia - Jules Vernes, com o tema: "A construgdo do medo através do
som no cinema de fantasma". Professor de Som e Musica para Cinema, Cinema Japonés e Historia do Cinema na
UNESPAR / FAP-Faculdade de Artes do Parana.
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separada para fazer a dublagem, ou fazer uma gravacao de locucdo de banda
internacional, que ¢ ter o dialogo livre, sozinho para ter isso. E tudo uma
consequéncia, mas ndo ¢ uma escolha estética. Eu quero fazer porque eu
preciso vender assim. Na Franga eu ndo tenho necessidade. Nao entendo
essa necessidade. Eu aprendo todos os métodos e vou fazer uma escolha
estética. Acho que a diferenga principal vem desses dois (Camara, 2025).

O Técnico de Som Direto canadense Richard Patton’ no seu livro O Técnico de Som
Direto: uma introdugdo a arte, a ciéncia e aos negocios de capta¢do de som direto (2010)
discorre extensamente sobre questdes técnicas relacionadas ao trabalho de captagdo de som
direto no set de filmagem, ele aponta muito claramente para a concepgdo das citadas escolas

sonoras classificando como os métodos “Francés classico” e “Hollywood":

Existem duas abordagens muito diferentes para o som do filme na industria
hoje. A abordagem escolhida para um projeto determinard a descri¢do do
trabalho e a fun¢do do Técnico de Som Direto. Vou me referir a eles como
“Francés classico” e “Hollywood”. A pratica padrdo em Hollywood e na
maior parte da América do Norte tem sido, por muitos anos, que o trabalho
de locagdo e o trabalho de pds-produgdo sejam feitos por muitas pessoas ou
empresas. O Técnico de Som Direto entrega o material que gravou no final
de cada dia e, em muitos casos, nunca mais o v€ ou ouve até que o filme seja
lancado. A edicdo de som e a regravacdo sdo realizadas por uma empresa de
pos-producdo de 4udio. A empresa pode terceirizar parte do trabalho, por
exemplo, a edi¢do de didlogos, para um ou mais editores freelance. Dada a
facilidade de movimentagdo de arquivos de midia pela internet, a pos-
producdo de dudio de um longa-metragem pode ser realizada em diferentes
cidades, ou mesmo diferentes paises, e ter varias pessoas trabalhando em
dialogos, musicas e efeitos ao mesmo tempo. Em algum momento todas as
faixas sdo reunidas em um s6 lugar e mixadas pelo Mixador da regravagao,
que também pode ser o Designer de Som. Esse sistema de pés-producdo foi
altamente refinado ao longo dos anos, principalmente na Califoérnia (Patton,
2010, p. 56).

Para ele o sistema classico francé€s tem uma sensagao muito diferente, onde existe uma
tradicdo na Europa, especialmente em Paris, de uma pessoa assumir a responsabilidade por
todas as fases do som de um filme. A pessoa faz a captacdo de som direto na locacdo e
continua com o filme durante toda a pos-producdo, sendo que a mesma pessoa também pode
ser responsavel pela mixagem da regravacdo. Por exemplo os créditos sonoros que

. . 10 . ;e
identificam Jacques Maumont = em muitos dos filmes classicos da nouvelle vague, nos filmes

? Richard Patton (1943 - 2012) Técnico de Som Direto canadense captou o som direto de Alta tensdo (Bird on a
Wire, 1990), Um maluco no golfe (Happy Gilmore, 1996), Sete anos no Tibet (Seven Years in Tibet, 1997) e
muitos outros filmes e séries para TV.

10 Jacques Maumont (1924 - 2006) fez o som de O acossado (A bout de souffle, 1960), Viver a vida (Vivre sa
vie, 1962), Tempo de diversdo (Playtime, 1967), Meu tio da américa (Mon Oncle d'Amerique, 1980), entre
varios outros filmes.
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de Jean Luc Godard, leem simplesmente "Som por Jacques Maumont", embora seja
improvavel que ele tenha feito todas as edigdes, toda a mixagem e tenha supervisionado o
projeto do inicio ao fim, algo que raramente acontece nos filmes estadunidenses. Patton

finaliza a sua observagao sobre os diferentes métodos:

Ainda existem varios desses audio autuers, autores sonoros, trabalhando em
Paris e em outros lugares da Europa. A tradicdo francesa de som para
imagem se desenvolveu junto com o estilo de Hollywood desde a década de
1930. O equipamento disponivel era basicamente o mesmo, mas os
resultados sdo bem diferentes. O estilo classico francés é chamado son
direct, som direto. Este estilo foi originalmente caracterizado pelo uso de
um, ou ocasionalmente dois, microfones de alta qualidade fixados a uma
vara de microfone, para cada cena. O som tende a ser mais aberto e ambiente
do que em um filme de Hollywood (Patton, 2010, p. 58).

Essas possibilidades historicas das duas escolas, ou métodos, estdo longe de ser
unanimidade. Ao perguntar a Silvio Da-Rin, ex-Técnico de Som Direto, realizador
audiovisual e ex-Secretario do Audiovisual do Ministério da Cultura no governo Dilma
Roussef, sobre se ele conhecia a classificacdo proposta de escolas sonoras, ele enfatizou
veementemente que € impossivel pensar nessa classificagdo porque elas ndo existem,
afirmando que ndo ¢ na sonoridade que vou encontrar essas escolas e sim na "genealogia dos
processos". Para ele essa classificacdo tem que ser pensada dentro de uma analise histérica:
"ndo ¢ numa analise do sensivel, do sensdrio." Ao tentar fazer a ponte das escolas sonoras
com o surgimento do som direto no Brasil e suas influéncias, Da-Rin levanta questdes que
estdo mais ligadas ao campo do subjetivo, dos encontros, das pontes feitas entre cineastas

brasileiros e italianos:

Na verdade, eu ndo partilho dessa sua premissa. Eu ndo vejo consisténcia
nisso. Eu ndo consigo identificar o cerne da questdo: escola francesa? Escola
americana? Eu ndo consigo atinar que diabos € isso. Eu acho que tem outros
parametros que historicamente sdo fundamentais, que ¢ a relacdo do Brasil
com as tradicdes cinematograficas, tradicdes industriais, por exemplo. O
Brasil ficou por muito tempo ligado a tradi¢do italiana, que ¢ a tradi¢do da
dublagem. O som direto demorou muito a pegar na Italia, demorou demais.
Na Franga, ele pegou super rapido por causa do Rouch'', do Bonfanti'?, da
ponte com os canadenses de Montreal"”. Ento a coisa se desenvolveu rapido
e o som direto se estabeleceu como a regra e a dublagem, na Franga, uma
excecdo absoluta. Na Italia é exatamente o contrario: os filmes continuaram

' Jean Rouch (1917 - 2004) realizador e etndlogo francés, é um dos representantes e tedricos do cinema direto.
Como cineasta e etndlogo, explora o documentério puro e a docuficgdo, criando um subgénero: a etnofic¢éo.

"2 Antonie Bonfanti (1929 - 2006) - Engenheiro de som francés, sera melhor detalhado no capitulo 3.

" Grupo de cineastas como Pierre Perrault, Michel Brault, Wolf Koenig e Roman Kroitor, entre outros, que
trabalharam no National Film Board (NFB).
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sendo dublados como eles eram dublados nos anos 40, 50, 60 e até os anos
70, ainda tinha uma quantidade expressiva de filmes italianos dublados. Eu
acho que isso, essa ligacdo que a gente manteve por meio de cineastas
importantes, especialmente do Cinema Novo, com o Amico“, com o
Bertoluccils, com 0 Bellocchiow, quer dizer, varios cineastas brasileiros,
Joaquim Pedro'’, o Saraceni'® estudou 14, o Gustavo Dahl”, que também
passou pelo Centro Sperimentale di Cinematografia®. Entdo é isso ai que os
circulos de amizades, de influéncias, de como fazer os filmes. Eu acho que
isso retardou um pouco o desenvolvimento do som direto no Brasil (Cdmara,
2025).

Avaliando as consideragdes feitas até aqui, faco a associagdo da palavra método as
duas classificagdes proposta - estadunidense e francesa - como a mais correta designagao.
Mas ao mesmo tempo atesto que a denominagdo escola carrega uma coloquialidade que se
insere e se institui de uma maneira mais fluida, pertencente ao senso comum. O fato ¢ que
com o passar dos anos, as técnicas associadas ao som direto inspiraram muitos
documentaristas na Europa e na América do Norte (Estados Unidos e Canadd). Na Franca os
estilos cinematograficos nouvelle vague (na ficcdo) e o cinema-vérité (no documentario),
ambos fazem importante uso do som direto. Patton avalia que no método francés "o som ¢
mais corajoso e realista do que o preferido na maioria dos filmes de Hollywood." Na tradi¢ao
francesa, segundo Patton, as faixas de som direto ndo sdo muito editadas e muitas vezes sao
preservadas, intactas, na mixagem final. Essa estética, para ele, atrai cineastas de baixo
orcamento pois esses nao tém orcamento para dedicar mais tempo, se comparado ao trabalho
intensivo do estilo hollywoodiano de poés-produg¢do de audio. Diante de seu curriculo
gravando o som de mais de duzentos filmes e tendo a oportunidade de experimentar diferentes

maneiras de captacdo de som direto, Patton arrisca algumas verdades:

14 Gianni Amico (1933 - 1990) diretor, produtor, roteirista e ator italiano de Insistiano (Insistiremos, 1964),
Musica popolare brasiliana (Musica popular brasileira, 1966), Giovani brasiliani (Giovani brasileiro, 1967),
Tropico (Tropic, 1968), entre outros.

> Bernardo Bertolucci (1941 - 2018) cineasta italiano, dirigiu La comarre secca (A comarre seca, 1962), Prima
della rivoluzione (Antes da revolugdo, 1964), Strategia del ragno (A estratégia da aranha, 1970), entre outros.

' Marco Bellochio (1939) cineasta italiano, dirigiu I pugni in tasca (De punhos cerrados, 1965), La Cina e
vicina (A China é vizinha, 1967) e Nel nome del padre (Em nome do pai, 1971), entre outros.

' Joaquim Pedro de Andrade (1932 - 1988) cineasta brasileiro, dirigiu Guarrincha, alegria do povo (1962), O
padre e a moga (1966) e Macunaima (1969), entre outros.

'8 Paulo Cesar Saraceni (1932 - 2012) cineasta brasileiro, dirigiu Porto das Caixas (1962), O desafio (1965), A
casa assassinada 1971, entre outros.

¥ Gustavo Dahl (1938 - 2011) cineasta, montador e critico de cinema brasileiro, foi diretor da Embrafilme,
dirgiu O bravo guerreiro (1969), O cinema brasileiro. eu e ele (Il Cinema Brasiliano: Io e Lei, 1970), Uird: um
indio em busca de deus (1974), entre outros.

2 A mais velha escola de cinema da europa ocidental, fundada em Roma, em 1935, durante o periodo de Benito
Mussolini no poder. Existe até hoje, mantido pelo governo italiano com foco na educagdo, pesquisa e teoria do
cinema.
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O publico condicionado aos filmes de Hollywood pode achar a abertura e a
qualidade “espagosa” do som direto um pouco desconcertante nos primeiros
minutos de um filme. mas eles geralmente se acomodam depois disso. E um
som muito natural, honesto a sua maneira e muito direto. O estilo francés de
filmagem privilegia atores, tomadas longas e improvisacdo. O som direto ¢
mais bem-sucedido quando as cenas sdo filmadas em locais auténticos. A
abertura do som significa que o ambiente de localizag¢do natural desempenha
um papel significativo em uma cena. O uso da ambiéncia da cena pode levar
a tomadas arruinadas de motocicletas que passam a presentes maravilhosos,
como o som de um sino de igreja no momento dramatico certo. Acidentes de
ambiente podem adicionar autenticidade a uma cena. Os editores de som
podem pensar em alguns detalhes interessantes para adicionar a uma trilha
sonora de ambiente sintético, mas raramente imaginam todos os pequenos
acentos e eventos aleatorios que uma trilha de ambiente com sincronizagdo
contém (Patton, 2010, p. 62).

Em um contexto semantico ¢ importante entender como o conceito de "escola" ¢
formulado e como ele pode ser referido tanto a imagem quanto ao som do cinema. Sobre esse
aspecto ¢ bem notorio que em outras areas do pensamento tenhamos campos de saber bem
delimitados que se estabelecem dentro de convergéncias e diferencas. Na area dos estudos de
antropologia, por exemplo, podemos encontrar a nomenclatura de escolas como:
evolucionismo social, escola antropoldgica francesa, culturalismo norte-americano,
estruturalismo, entre outras. Na area do pensamento, quando temos distintas maneiras de
observar e entender o mundo: existencialismo, estoicismo, hedonismo, marxismo, positivismo
logico e racionalismo. Além de varios outros campos de estudo como economia e psicologia.

Essas "escolas" tentam se distinguir umas das outras a partir dos seus diferentes modos
de interpretagdo, o que ocasiona linhas de pensamento Unicas e diferenciadas. E quanto ao
cinema? E mais especificamente no caso do som, serd que poderiamos também ter maneiras
de classifica-lo e rotula-lo em escolas, com modos diferenciados de escutas que se relacionam
com contextos especificos e histdricos, como as outras escolas dos diferentes campos citadas?

No campo de Estudos do Som, diante da ja citada pesquisa feita com Técnicos de Som
Direto brasileiros, me parece que essa interpretagdo de escolas sonoras esta relacionada a um
conceito mais empirico do que a uma teoria ou um método cientifico, dada a falta de um
estudo mais especifico sobre o assunto. Contudo, interrogo se ndo seria a partir do empirico
que muitas teorias se constroem: a partir de situagdes problemas que observamos no cotidiano

de nossas praticas?
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Nesse aspecto lembro uma fala de um dos interlocutores durante a pesquisa de
mestrado, o Técnico de Som Direto Cristiano Maciel®'. Ele apontou uma distinta maneira de
percepgdo sonora a qual atribuiu a "uma maneira cultural" de como a escola estadunidense,
com a sua tradi¢do radiofonica, com a voz sempre limpa, sem ruidos, se contrapunha ao estilo
francés que incorporava "o mundo sonoro real" dentro da diegese filmica. Essa foi a realidade

que ele disse ter encontrado ao chegar em Paris nos anos 1970:

Hé essa altura eu tinha conhecimento do Antoine Bonfanti que era o mixador
do Truffaut, do Marker, e ele teve uma influéncia muito forte em mim.
Sendo que o Bonfanti vem de uma cinematografia francesa, que ¢ diferente
do mundo inteiro, do ponto de vista sonoro, porque ¢ a unica cinematografia
que um diretor de fotografia pede siléncio no set para o Engenheiro de som,
como sdo eles chamados 14: Ingenieur du son. Enfim é um tratamento
absolutamente diferente, mas é uma escola né? De um lado isso me
favoreceu pelo menos para minha formacdo pessoal, mas para a minha
chegada no Brasil foi um pouco complicado. Porque nés estamos ligados a
uma escola americana, que tenta produzir um som crystal clear, "limpo". E
ai eu fiquei meio dividido até eu entender que ndo era uma questdo de valor,
era uma questdo de escola, uma questdo de cultura! Porque o cinema ta
ligado logicamente a formag¢do de um povo, € o cinema competitivo
americano fazia o que? Fazia com que se desenvolvesse a tecnologia, porque
se vocé ndo tem tempo, se vocé€ ndo ta pronto, segue o filme: the show must
go on! Entdo eu precisava desenvolver toda uma tecnologia para poder
captar o que tinha para captar ali no set: ndo teve tempo, ndo teve tempo! O
método frances ja esperava (Camara, 2019, p. 64).

Seguindo o raciocinio de Maciel podemos arriscar dizer que o Brasil adotou a
sonoridade da escola estadunidense como modelo: mas serd que tivemos somente esse
caminho? A Técnica de Som Direto Valéria Ferro™, também entrevistada para a pesquisa,
relembra um curso que fez em 1993, no comeco de sua carreira, em Brasilia com professores
franceses que vieram da Femis - Ecole Nationale Supérieure des Métiers de I’Image et du Son

-, renomada escola técnica parisiense:

A gente descobriu nesse curso uma histéria que esses franceses faziam, que
¢ mesmo vocé gravando em mono, se vocé usar o lapela, mixar o lapela com
o boom, ndo escolher s6 o lapela, ndo escolher s6 o boom, mas fazer a
mixagem dos dois para trazer a presenca. Tanto que eles faziam uma coisa
louquissima, eles usavam o Beyer 160 que ¢ um microfone dindmico, para
voz. Eles mudavam o ganho dentro do Nagra, aumentavam 6 dB’s no pré

*! Cristiano (Crico) Maciel (1950) - Fez o som direto de Os anos JK (1977) de Silvio Tendler, O Quatrilho
(1995) e Lula, filho do Brasil (2009) de Fabio Barreto, Caminho das nuvens (2003) de Vicente Amorim, entre
varios outros.

* Valéria Ferro (1964) - Graduada em Comunicagdo pela Universidade Federal de Pernambuco, teve extensa
parceria com Eduardo Coutinho - Santo Forte (1999), Edificio Master (2002), Jogo de Cena (2007) e Moscou
(2009) - e Breno Silveira - 2 Filhos de Francisco (2005), Gonzaga de pai para filho (2012) e A beira do
caminho (2013).
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amplificador do gravador para usar esse microfone que era um microfone tao
encorpado sabe, mas ele era dindmico! E a gente falava: meu deus do céu,
aquela bolinha! Que coisa louca esse som! Porque o cinema francés ele tem
uma sonoridade bem diferente do cinema americano em conceito, inclusive,
ndo ¢ s6 uma questdo de captacdo (Camara, 2019, p. 105).

Alguns anos depois ela consegue colocar na pratica esses ensinamentos no filme Baile
Perfumado (Paulo Caldas e Lirio Ferreira, 1997) quando fez a captagdo do som direto. Nesse
filme ela buscou novas formas de gravagdo sonora diante das propostas estéticas dos
diretores, tentando fazer diferente do que ela chamou de escola estadunidense - usar
microfone de lapela e ter as falas sempre em primeiro plano -, mesclando conceitos de

espacialidade advindos dos ensinamentos da escola francesa a qual ela teve acesso:

No Baile perfumado a gente experimentou tudo que a gente tinha aprendido
nesse curso sabe, entdo tem esses planos de grande angular que vocé vé a
grandiosidade da paisagem com os cangaceiros se mexendo o tempo todo,
em diferentes planos: as vezes mais perto, as vezes mais longe. Vocé ouve a
respiragdo do cara dentro do plano, mantendo aquela dindmica espacial. Nao
¢ aquela coisa chapada aqui no nariz, mas vocé tem aquela espacialidade,
com essa presenga. Foi muito interessante isso, a gente aplicar ali,
experimentando, errando e acertando (Camara, 2019, p. 105).

Se na percep¢do de Maciel o cinema brasileiro absorveu a maneira estadunidense de
representar o som cinematografico, Ferro nos leva a perceber uma possibilidade mais hibrida,
onde o conceito de fala em primeiro plano se junta com o conceito de espacialidade, tornando
algo unico e diferenciado. Diante disso, serd que podemos dizer que no Brasil foi incorporado
um pensamento estético, ou melhor, maneiras de escuta, desses dois métodos, gerando algo
mais hibrido? Ou teriamos, como afirmam alguns dos/as entrevistados/as, uma influéncia
mais de uma escola/método do que de outra/o?

A partir desse didlogo entre Ferro e Maciel, sou instigado a investigar conceitos de
diferentes tipos de sonoridade que possam ser escutadas no cinema mundial e suas influéncias
no cinema brasileiro. Esses conceitos, elaborados diante da recep¢do sonora de filmes, nos
dao algumas pistas do que poderia ser a influéncia das duas escolas em questdo, a
estadunidense e a francesa. Como exemplos temos conceitos de sonorizagdo naturalista,
realista, hiper-realista e expressionista (Silva, 2004).

A sonoridade naturalista ¢ aquela que se preocupa em sonorizar tudo o que ¢ visto de
uma forma muito ténue, sem chamar a aten¢ao para nenhum som especifico, permitindo que o
proprio espectador, assim como na vida real, possa escolher em que ponto fixara sua atencao

auditiva. Utiliza-se o espaco fora da tela apenas como ambientacdo/preenchimento (Sergi,
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2004). O estilo realista realga alguns sons em detrimento de outros ou elimina alguns sons de
nossa percep¢do com a inten¢do de conduzir a atengdo do publico para um ponto especifico
da narrativa. Ele reproduz, de uma certa forma, uma percep¢ao mais proxima da qual vivemos
no dia a dia, ou como classificam outros autores como escuta causal (Chion, 1994).

O hiper-realista extrapola os limites da realidade por chamar a atengdo para um som
que distorce a nossa percep¢ao do real sem se afastar dele por completo. Esse som surge
através de efeitos durante o processo de mixagem ou pela substitui¢do por sons de outros
objetos (Beck, 2008). Esse processo pode atingir efeitos narrativos diversos, sejam eles fortes
ou delicados. O estilo expressionista cria um espago sonoro completamente desvinculado dos
sons da realidade imagética apresentada, desenvolvendo uma nova realidade baseada no
estado interior do espirito da narrativa.

A partir das discussdes desses conceitos, considero relevante problematizar se foram
as escolas que moldaram essas denominagdes ou se esses conceitos podem definir mais
especificamente como cada escola se distingue da outra? Qual escola formulou determinado
conceito e onde cada uma melhor se encaixa na suas producdes cinematograficas? Ao escutar
os filmes feitos na virada dos anos 1950 para os 1960, ¢ possivel imaginar a génese desses
conceitos e sua influéncia na sonoridade dos filmes brasileiros que engatinhavam no som
direto e em uma melhor reproducdo do som no cinema? Essas indaga¢des ressonam na
observacdo da pesquisadora Virginia Flores e seu recorte sobre o som direto no cinema

brasileiro contemporaneo:

Mesmo trazendo a reboque alguns tributos estéticos, que sdo comuns ao uso
do direto, como a ruidagem de fundo, as interferéncias de sons indesejados e
a reflexdo do proprio som nas diferentes superficies dos cendrios
caracterizando qualidades acusticas, foi a partir da década de 1980 que o
som direto se tornou uma convengdo entre nds e pdde evoluir em todos seus
aspectos qualitativos ocupando definitivamente o seu lugar de captacdo de
didlogos proferidos ao mesmo tempo que a imagem. Sera que a escolha por
essa técnica de gravar diadlogos se deu por ser mais facil para o diretor? Nos
parece mais “naturalista”? Nossos filmes tém wuma propensdo ao
ilusionismo? Estariamos ainda influenciados pelo neo-realismo e as éticas do
cinema novo (Flores, 2008, p. 60)?

Dessa maneira questiono se a origem desse naturalismo e ilusionismo encontraria
respostas nas diferenciadas abordagens estéticas das duas escolas citadas, iniciados no periodo
de transi¢do do silencioso para o falado nos anos 1930, tendo uma outra carga de
transformagdo na virada dos anos 1950 para 1960, com a introducdo de equipamentos leves e

sincronicos de gravagao.
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Mudo? Silencioso? Sincronizado? A transformacio do espeticulo cinematografico a
partir da convergéncia cénica entre o som e a imagem.

Existe uma importante discussao sobre a nomenclatura que designa o periodo que vai
desde da implementacdo do cinema, suas origens, at¢ o final dos anos 1920 quando a
tecnologia de proje¢do incorpora som e imagem juntos, sendo esses projetados
concomitantemente no mesmo espaco cénico. O problema estrutural da nomenclatura do
periodo, seja no senso comum, como também no meio académico, ¢ a classificacdo "cinema
mudo." A normalizacdo dessa classificacdo enseja um debate estrutural do que ¢ feito o
cinema, de como ele surgiu e como ele ¢ usufruido. William K. L. Dickson, trabalhando nos
estudios de Thomas Edison, ja em 1894, nas suas primeiras experiéncias de gravar som e
imagens juntas com o seu Phonograph, nos deixou 17 segundos de imagem e som
imortalizadas com dois homens dangando, sendo os mesmos acompanhados por Dickson que

toca um violino, sendo esse som captado por um enorme tubo.

Figura 01: som e imagem juntos em 1894.

Fonte: fotograma do filme.

Edison foi um dos precursores na tentativa de fazer som e imagem serem projetados
juntos, tendo feito experimentos até meados dos anos 1910, na tentativa de juntar as duas
midias. Em seu didrio ele esclarece que o cinema ja era pensado como a juncao dessas duas

entidades, som e imagem, vaticinando o que vai ser classificado essa nova experiéncia:

O futuro do filme cinematografico na linha de diversdes serd na forma de
uma combina¢do entre ele e o fonografo, embora, ¢ claro, para tornar a
ilusdo perfeita, o fondgrafo terd de ser aprimorado para garantir uma
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reproducio muito mais alta. E provavel que a fotografia estereoscopica
também seja aplicada a filmes, para que eles se destaquem em relevo nitido e
arrojado. Por fim, a fotografia colorida sera empregada, apresentando cenas
em cores € matizes naturais. Assim, o filme do futuro mostrard objetos
aparentemente solidos projetados em cores naturais e acompanhados em
reprodugdo natural por todos os sons concomitantes (Altman, 2004, p. 212).

O fato ¢ que a fenomenologia do cinema, a sua existéncia, estd em uma arte que
reproduz sons e imagens e ¢ exatamente esse encontro dessas duas entidades com o publico
(ou mesmo com o individuo, como era o caso dos Kinetoscopios) que se faz o cinema. Se
pensarmos o cinema como uma atividade de captacdo de imagens, e somente isso, talvez faga
sentido em falarmos em um "cinema mudo", mas o fato ¢ que o que conhecemos como
cinema ¢ feito de inumeras etapas - captacdo, edicdo e exibicdo - e essas etapas tem como
objetivo a jun¢do desses meios - som e imagem - e culmina, passando a existir, quando ¢
projetada em uma tela para pessoas verem e ouvirem. Insisto, como havia comentado na
introdugdo da tese, que ¢ exatamente a perpetuagdo da falacia "cinema mudo" que traduz anos
de uma concepcdo errada do que ¢ feito o cinema, infligindo ao som um carater de
acompanhamento e sem consisténcia propria, apenas subordinado a imagem que é projetada®.

Mas como poderiamos designar esse periodo que vai desde do pré-cinema, chegando a
sua institui¢do como entretenimento popular, quando sdo consolidados meios de exploragdo
industrial através de estudios que se formaram em especial nos Estados Unidos (a Pathé e a
Gaumont, companhias francesas, sdo também um exemplo dessa estrutura de produ¢do)? No
caso dos Estudos de Som vérios autores ja reafirmaram a reparagdo historica do conceito
errado de que houve na historia do cinema um periodo "mudo", desprovido de som! Juntando
o barulho do projetor, a conversa da plateia, o som exterior que vazava dentro do prédio,
quem sabe algum acompanhamento musical (Abel, Altman, 2001), o cinema era tudo, menos
"mudo"!

Uma opgdo de classificacdo ¢ o termo "silencioso", sendo essa a traducdo literal da
palavra usada em inglés para designar o periodo: silent films. A realidade ¢ que a projecdo nao
era nada silenciosa pois em um primeiro momento o projetor, instalado junto com a plateia
produzia muito barulho ao ser acionado. Além disso a localizagdo desses primeiros cinemas
em areas de cidades com grande circulagdo de pessoas e maquinas também contribuia para

que esses cinemas, sem tratamento acustico para vedar os barulhos externos, tivessem uma

> A essa maneira incorreta de classificagio acrescento o termo trilha sonora que é usado no senso comum, e
também no meio académico, para designar a musica do filme, quando na realidade se refere a todos os sons do
filme: voz, ambiente, efeitos, ruidos de sala, regravac@o, e em alguns casos, até a musica também faz parte. A
nomenclatura correta é: trilha musical.
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boa dose de interferéncia sonora externa, se juntando ao barulho da platéia durante a projecao
desses primeiros filmes. Como descreve Richard Abel no livro Os Sons do Inicio do Cinema
(2001) onde ele juntamente com Rick Altman, organizaram uma compilagdo de artigos sobre

a realidade sonora do pré-cinema:

Apesar do cliché bem usado de que o "cinema mudo" raramente era
silencioso, os participantes ainda ficaram surpresos, como disse Ben
Brewster, ao ouvir e escutar a grande diversidade de sons e relagoes
som/imagem que pareciam caracterizar as primeiras exibigdes: locutores e
exibicionistas, pianistas e musicos, maquinas de efeitos e aparelhos de som
sincronizado, palestrantes e atores falando ao lado ou atrds da tela,
intérpretes de cangdes ilustradas e orquestras pequenas ou grandes. Seja
instrumental, vocal ou mecanico, o som variava do improvisado ao pré-
planejado - como em roteiros, partituras e folhas de dicas -. E a pratica de
combinar sons com imagens variava muito, dependendo do local de exibi¢ao
(o nickelodeon em Chicago versus o de Chautauqua, na zona rural de lowa,
o music hall em Londres ou Paris versus o mais novo "palacio" do cinema
em Nova York), bem como do momento histérico (um tnico local pode
mudar radicalmente, por exemplo, de 1906 a 1910) (Abel, Altman, 2001, p.
14).

O livro, entre varios autores, lista os primeiros esfor¢cos de individuos em projetar
conjuntamente som e imagem nos filmes cinematograficos. Alguns exemplos sdo: Leon
Gaumont, na Franga, que comecou em 1901 a combinar o fonégrafo com a impressao do som
na pelicula; Ernst Rithmer, cujo trabalho sobre gravacao de som fotografico foi publicado pela
primeira vez em 1903; Eugene Augustine Lauste, que demonstrou seu aparelho de gravacgao
em 1911, durante o qual produziu o que provavelmente foi o primeiro filme com som nos
Estados Unidos; e também Thomas Edison, que em 1913 fez um grande esforco para
sincronizar o som do fondgrafo com as imagens em movimento, ¢ cujo show de imagens
faladas foi exibido por varios meses no Keith's Colonial Theatre em Nova Yorque (Abel,
Altman, 2001).

Apesar de tudo isso o crédito pela tecnologia de som em filme foi para Lee De
Forest, que, em 1919, ja havia registrado patentes do seu processo de som em filme chamado
Phonofilm. De Forest, trabalhando com Theodore Case, produziu varios curtas-metragens
entre 1921 e 1922 e apresentou o Phonofilm em uma se¢do no Rivoli Theather em Nova York
em 15 de abril de 1923. O sistema Phonofilm foi usado em varios cinemas, com filmes
sonoros feitos sob a direcdo de De Forest, mas ele ndo conseguiu vender o produto mais
amplamente para os produtores de cinema estadunidenses. Seja pela imperfeicao do sistema
(movimento de filme defeituoso, faixa de frequéncia limitada, reprodu¢do que produziam

vozes com som nao natural), ou a prosperidade da industria, ou talvez os filmes demonstrados



22

fossem desinteressantes, o fato ¢ que o filme sonoro ndo pegou imediatamente (Kaganovsky,
2018). Altman reforca a tese da influéncia das midias sonoras da €poca, popularizadas por
meio do radio e da musica ouvida através de alto falantes, na trilha sonora deste periodo: o
cinema sonoro ndo aprendeu a falar vendo o cinema silencioso, mas escutando as midias sonoras
que faziam parte da paisagem sonora dos anos 20 (Altman, 1992).

Se o termo silencioso ¢ incompleto, seria entdo correto falar do periodo como
sincronizado? Diante do ja exposto houve uma grande movimentacdo tecnologica para tentar
fazer o sincronismo entre som e imagem ja nesse periodo inicial, sendo a esséncia dessa
sincronizac¢do algo que ¢ parte constituinte do que conhecemos como cinema. Classificar o
periodo inicial como pré-sincronizado e o posterior como sincronizado ndo infere uma
classificagdo apenas atesta a ideia inicial de projecdo que teve inUimeras tentativas de
experimentos de sincronizacdo, sendo finalmente resolvido na metade dos anos 1920, com o
advento de uma proje¢do sincronica através do som de discos de cera junto com as imagens
fixadas em pelicula (sistema vitaphone®) ou com o som impresso na propria pelicula (sistema
movietone™). O tedrico Alan Williams ao escrever sobre o tema usa o termo "tecnologia de
som sincronico" tentando definir uma nomenclatura que dé conta do processo historico. Ele
faz a distin¢do entre cinema como tecnologia e como institui¢ao, enfatizando que de um modo
geral, o realismo do cinema narrativo, tanto silencioso quanto sonoro, ¢ considerado uma
construcdo ilusoria criada por convengdes, um produto multideterminado de uma necessidade

de unidade e transparéncia por parte do sujeito que assiste:

7

Até o Vitaphone, de fato, a histéria do cinema sonoro ¢ a histoéria de
repetidos fracassos, ndo da tecnologia, mas de marketing. Costuma-se
argumentar que o problema de atrair audiéncias era principalmente técnico,
devido a amplificacdo e sincronizagdo inadequadas. Mas os primeiros filmes
sonoros da Gaumont foram apresentados a um publico de 5.000 (!) clientes
no Gaumont Palace em Paris, usando um sistema de amplificagdo baseado
em ar comprimido. E o processo Photophone de Lee De Forest, virtualmente
imune a problemas de sincronizagao, foi amplamente testado no mercado no
inicio da década de 1920. Se houve uma pressdo evolutiva em agdo na
historia do cinema que eventualmente culminou na adocdo geral do som
gravado sincronizado, essa tendéncia, sem duvida, tem pouco a ver com a
demanda, a esfera do consumo e muito a ver com a légica da produgdo
industrial. Pois o que o triunfo do Vitaphone da Warner Brothers finalmente

* O sistema Vitaphone usava um disco de 12 ou 16 polegadas num tocador de discos conectado por um projetor
da Western Electric, a uma velocidade de 33-1/3 rotagdes por minuto por 9 al0 minutes, de dentro para fora do
disco, somente um lado, com um corte lateral no seu sulco (Lastra, 2000, p. 63).

* O sistema de som Movietone ¢ um método 6ptico de gravagio de som para filmes que garante a sincronizagio
entre som e imagem. Ele consegue isso gravando o som como uma trilha dtica de densidade variavel na mesma
tira de filme que grava as imagens. Inventado por Theodore Case e patenteado pelo estudio de William Fox
(Lastra, 2000, p. 63).
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conseguiu foi completar um processo iniciado muito antes: a progressiva
mecanizagao do espetaculo cinematografico (Williams, 1985, p. 202).

Figura 02 - Técnico checa a impressdo do som no disco.

Fonte: Arquivo Warner Brothers.

Um precursor desses experimentos de sincronizagdo foi Joseph Tykocinski-
Tykociner (1877-1969) cientista nascido em Wloclawek, cidade em territorio polonés entdo
sob controle da Russia. Ele emigrou cedo para os Estados Unidos e pelos seus esforcos
tecnologicos de sincronizagdo de som e imagem, foi responsavel pela primeira demonstra¢ao
publica de som gravado simultaneamente com imagens em filme no campus da Universidade
de Illinois Urbana em 9 de junho de 1922. O filme duplo incluia tocar uma campainha e ler o
discurso de Gettysburg®. Ele tentou patentear a sua invengio, mas iniciou uma briga com a
universidade que lecionava pelos direitos da sua descoberta, ja4 que a universidade entendia
que ela havia dados as condigdes e estrutura possiveis para que Tykociner criasse o seu
aparato cinematografico, enquanto ele argumentava que tinha propriedade intelectual sobre a
sua criacao.

Nao sendo mudo, nem silencioso e tdo pouco sincronico como podemos classificar o
periodo que vai de 1895 até 1927? E o que vem de 1927 em diante, quando questdes
tecnologicas de proje¢do sdo resolvidas? Uma das designagdes que posso pensar seria: de
1895 a 1927, periodo antes da incorporacdo da exibi¢do do som e imagem sendo exibidos
juntos na mesma plataforma (mesmo que em alguns casos som e imagem fossem executados
por midias diferentes, como ¢ o caso do vitaphone onde haviam a pelicula e os discos
separados) e de 1927 em diante, o periodo depois disso. Certamente essa ndo ¢ uma

classificagdo que se sustenta pelo tamanho que ela toma para ser descrita ou até pela sua

*% Batalha decisiva na guerra civil estadunidense (1865-1869).
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exatiddo. Importante ndo perder do ponto de vista historico, como nos coloca Lawrence

Napper, que essa classificacdo que tento buscar nem existia antes de 1927:

Antes da introdugdo da tecnologia de som sincronizado, o "filme silencioso"
nem sequer existia como categoria. Era simplesmente "cinema", completo
em si mesmo - o meio de comunicagdo de massa mais moderno, mais
popular, mais eloquente e mais glamouroso de sua época (Napper, 2017, p.
4).

Nao menos importante ¢ pensar sobre a materialidade do som e suas consequéncias
no uso cinematografico. Autores como Sterne, Lastra e Crafton, por exemplo, refletem sobre
o papel do som na sociedade que ia se modernizando e o quanto as invengdes, os "eletric
entertainments” (entrenimentos eletronicos), iam se moldando e transformando a emergente
sociedade no inicio do século XXI. No caso de Sterne ele aponta duas importantes invengdes
sonoras como edificantes do que estaria para vir depois: a telegrafia e a auscultacdo humana.
O telégrafo por ser a primeira invencdo a permitir que o som pudesse ser compartilhado a
distancia, desmembrando a voz do ser humano; e o estetoscopio por ser o primeiro objeto a
puder entender o interior do ser humano, criando um Iéxico medicinal através da escuta do
pulmdo das pessoas. Essas, segundo Sterne, foram as invengdes que transformaram a

civilizagdo moderna pensando entre o que sdo sons exteriores € 0 que sdo interiores:

A técnica auditiva se desenvolveu ao longo do século XIX em uma
variedade de contextos. As duas consideradas até agora, a auscultacdo
mediada e a telegrafia sonora, compartilham caracteristicas importantes: sua
articulacdo com a razdo cientifica e instrumental em ambientes institucionais
claramente definidos e enquadrados; sua separacdo pratica da audicdo dos
outros sentidos; suas reconstrugdes do espaco acustico, sua construgdo de
sons como objeto primario da audi¢do; e sua poderosa moeda simbolica na
cultura americana. Essas eram as mesmas orientagcdes em relacdo a audigdo
que viriam a ser articuladas as tecnologias de reproducdo de som, quase
desde o momento de seu surgimento. As  caracteristicas
auditivas/experimentais atribuidas a telefonia, a fonografia e ao radio iniciais
- a problematizacdo do som e a constru¢do de um campo auditivo com sons
"interiores" e "exteriores", a "extensdo" e a separagdo da audi¢do dos outros
sentidos, o foco na técnica e a conexao entre som, audi¢do e racionalidade -
eram, portanto, refinamentos e extensoes das praticas culturais existentes
(Sterne, 2003, p. 154).

Assim a histéria da técnica auditiva conecta a tecnologia de reproducdo de som com
a longa histéria de escuta da modernidade, sendo as marcas mais importantes de técnica
auditiva consideradas aqui - a conexao entre escuta e racionalidade; a separagdo dos sentidos;

a segmentacdo do espago acustico; a constru¢do do som como um veiculo de significado
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proprio; e a énfase na mediacdo fisica, social, e epistomolodgica - todas fundamentais para as
maneiras como as pessoas escutam com e pelas tecnologias de reproducio, tendo todas essas
praticas de escuta uma longa histéria na modernidade. Imaginando os primordios da inser¢ao

do som na historia do cinema, Lastra faz a indagagao:

O som foi um efeito? Foi narracdo? Foi um comentario esclarecedor? Deve
funcionar como uma forma adicional de narragdo onisciente ou restrita? Era
realista ou espetacular por natureza? Mesmo sua natureza técnica estava em
disputa. Era mais préoximo em forma e propdsito do fondgrafo, do telefone
ou do radio? Cada dispositivo, embora util para apreender alguns aspectos
do fendmeno do filme sonoro, validava diferentes técnicas e implicava
diferentes normas representacionais. Entdo, antes que o “som como som”
pudesse ser “inserido no estilo de Hollywood”, era preciso determinar
exatamente o que o som ‘“era” e quais eram suas funcdes apropriadas
(Lastra, 2000, p. 121).

O que esta posto, como vamos ver a seguir, ¢ o que Lastra se refere como estilo
"Hollywood:" uma formula¢do de uma maneira de reprodu¢do sonora que ao decodificar e
normatizar o som cinematografico ird criar um alfabeto proprio na maneira de como
representar o mundo sonoramente, dando énfase em especial ao didlogo, a voz dos atores.

Para refletir sobre a trajetoria historica do som tomo emprestado a frase cunhada por
Walter Murch?’ que tdo bem reflete com uma analogia o que quero problematizar: "o cinema
gestou com a visdo e nasceu com o som." A analogia criada por Murch é que ao passar nove
meses dentro da barriga da mae o bebé tem na audi¢do o seu maior sentido, sendo esse sentido
a maneira de comunicagdo dele com o mundo exterior. Quando o bebé nasce os outros
sentidos, em especial a visdo, chegam para tomar conta e se instaurar como mais importantes.
Para Murch o cinema fez o movimento inverso ao que acontece com a crianga que gesta e
nasce: no caso do cinema ele ¢ gestado primeiramente somente com a imagem e ele s6 nasce
quando o som direto, finalmente, ¢ incorporado a exibicdo cinematografica. Nesse sentido
Altman em seu livro Teoria Sonora, Pratica Sonora (1992) faz um recorte historiografico, ao
que ele chama de "especulagado histdrica" sobre o papel do som no cinema enumerando numa
perspectiva temporal as diversas fases que ele nos provoca a pensar como era o cinema. Ele
vai desde 1906 classificando o cinema como fotografia no que ele se refere que nesse
momento da histéria como o "filme ser somente um rolo de filme da Eastman Kodak ou da

Path¢ que registrava fotografias em movimento." Depois disso ele segue por diferentes

*7 Diretor, Montador, Editor de som e Mixador. Foi o primeiro a conceber e usar o termo Sound Montage para
designar a pessoa responsavel em organizar o universo sonoro no filme A Conversa¢do (The Conversation)
(1974) de Francis Ford Coppola.
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experiéncias, citando as interferéncias sonoras ao longo do tempo como musica ilustrada,
como vaudeville, como O6pera, como desenho animado, como radio, como fonografo,
chegando em 1929 no cinema como telefonia (Altman, 1992). Essas classificacdes, ou
tentativas de transformar tudo em categorias, tdo desenvolvidas nas andlises de muitos
pesquisadores estadunidenses, nos chama aten¢do para a ineréncia de um processo chamado

cinema que sempre estd a mudar, mesmo até hoje em dia:

O que constitui uma midia ou uma tecnologia? Na verdade, porém, as
tecnologias de representacdo estdo em constante processo de redefini¢do. As
tecnologias de tela panordmica e de multiplos canais de hoje ndo sdo as
mesmas que foram introduzidas nos anos cinquenta, que, por sua vez,
diferem das abordagens de tela panordmica e de multiplos canais criadas no
final dos anos vinte e inicio dos anos trinta. Ontem, o termo "filme"
significava uma coisa; hoje, significa outra. Se quisermos entender como o
cinema funciona, devemos nos proteger contra a proje¢do da defini¢do de
hoje no passado. Em vez disso, precisamos aprender com o passado uma
licdo objetiva sobre a identidade ténue e volatil do cinema. Derivado de
varias tecnologias de imagem e som, o filme tem uma capacidade admiravel
de se misturar com qualquer uma dessas tecnologias que sirva a um
proposito estético ou econdmico especifico (Altman, 1992, p. 114).

Seguindo ainda a perspectiva de Altman quero trazer nesse capitulo o importante
papel do som na regularizacdo do espetaculo cinematografico fazendo com que o cinema
pudesse ter uma consisténcia mercadologica. Periodo em que o som vai transformar o
nascimento da recepc¢do classica a partir da campanha através dos estudios da padronizacao
do espetaculo pelo som (Altman, 1995).

Analisando as pesquisas feitas sobre o periodo de transicdo do som no cinema, a
ideia de que essa transi¢do foi algo calmo e suave gera vdrias interpretacdes por parte dos
pesquisadores, estando bem longe de termos uma unanimidade para afirmar que foi um
periodo de calmaria. E claro que a transi¢do para o som nos Estados Unidos provavelmente
ndo foi tdo devastadora, nem t3o suave, quanto em outros paises. A transformacdo dos
cinemas estadunidenses de quase totalmente sem som para quase totalmente sonoros, como
Allen, Altman, Gomery e outros mostraram, levou cerca de um ano e meio (de 1928 a meados
de 1929), acontecendo historicamente dentro da quebra do mercado de acdes de Nova lorque
em outubro de 1929. A exceg¢do foram os cinemas fora dos grandes centros, os que atendiam
os bairros mais pobres foram os Unicos que tiveram que esperar pela amplificagdo. A
transicao na Europa demorou mais, com o Reino Unido se movendo mais rapido, seguido pela

Alemanha e Franca (os exibidores do Reino Unido estavam 63% conectados no final de 1930;
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a Alemanha ndo chegou a 60% até 1932; e a Franca se moveu ainda mais devagar) (Allen,
Gomery, 1985).

E importante notar que mesmo a transicdo estadunidense para o som, embora tenha
ocorrido muito rapidamente, nunca foi suave, e a narrativa da transicao foi contada de varias
maneiras e muitas vezes com versoes conflitantes. Donald Crafton, por exemplo, oferece uma
historia revisada e detalhada da transicdo de Hollywood para o som, sendo essa chegada
sonora como um subproduto dos diferentes avangos da eletricidade - ao que ele se refere,
usando um dos termos comuns nos anos 1920, como "uma nova forma de entretenimento
elétrico." As companhias elétricas, juntamente com os estidios e a imprensa, argumenta
Crafton, ajudaram a organizar um discurso em torno do som, sobre o progresso e a
modernidade, que fez o cinema sonoro aparecer ndo como um desenvolvimento "natural" do
cinema silencioso, mas como um "novo produto completamente diferente”, um produto de
uma nova era de mudanga tecnologica.

Em contraste, David Bordwell, Janet Staiger e Kristin Thompson argumentam que o
cinema sonoro "ndo foi uma alternativa radical ao cinema silencioso; o som como som, como
material ¢ como um conjunto de procedimentos técnicos, foi inserido no sistema ja

constituido do cinema cldssico estilo hollywoodiano." Além disso, Douglas Gomery
descartou qualquer nocdo de reviravolta durante a transi¢do, argumentando que, em vez de
caos, "a transicdo para o som pelos monopolistas da industria cinematografica dos EUA foi
rapida, ordenada e lucrativa" (Gomery, 2005). Em termos historicos ¢ também importante
notar, como nos faz Williams ao fazer uma relagdo da historicidade da transi¢cdo sonora com

os movimentos artisticos que estavam acontecendo, sobretudo na Europa:

Muito raramente ¢ observado que a forma da transi¢do para o som no resto
do mundo parece ter sido bastante diferente do que aconteceu nos Estados
Unidos. Na Europa, a chegada do som trouxe relativa uniformidade
estilistica a um conjunto diversificado de estratégias textuais produzidas por
uma notavel variedade de movimentos artisticos, tendéncias e individuos
obstinados. Na Franga, o periodo de transi¢do coincide com a morte do
"Impressionismo" e outros movimentos artisticos de vanguarda; na
Alemanha, com o fim do "Expressionismo" (Williams, 1992, p. 34).

Os caminhos da pesquisa.

No capitulo A4 trajetoria sonora: o cinema gestou com a visdo e nasceu com o Som
introduzo autores que enfatizam a participacdo do som no processo histérico da criagdo e

efetivacdo do cinema. Para Altman, Lastra ¢ Eyman as tentativas com tecnologias de som
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sincronico durante a exibi¢do com a imagem criaram condi¢des para a consolida¢do de uma
valoragdo do espetaculo, na tentativa de uniformizéd-lo para que o espectador/consumidor
pudesse escolher em quais cinemas ele ou ela devam ir. No subcapitulo 4 formagdo das
escolas sonoras aponto para a criagdo das classificagdes dos diferentes métodos de som
cinematografico nos Estados Unidos e na Franca. Quero detalhar o momento histérico que foi
o periodo de mudanga da representagdo no espetaculo cinematografico, analisando a situagdo
estética e tecnologica de quando a introdugdo do som sincronizado nos dois paises citados:
Estados Unidos e Franga.

Ao trazer a discussdo introduzida por O'Brien sobre o uso do som como elemento da
narrativa, caso estadunidense, ou como elemento de performance de um, ou varios, artistas,
caso francés, quero buscar nas transformagdes tecnologicas do periodo as consequéncias do
uso sincronico em diferentes cinematografias. Os Estados Unidos focaram na distingdo da
captacdo da voz, isolando dos outros elementos que faziam parte das trilhas sonoras no
periodo: ruidos/ambientes e musica. Isso era necessario para repor as vozes dos atores nas
outras linguas dos paises onde os filmes eram exibidos. Na Franca, que tinha um grande
mercado interno de filmes, ela ndo diferenciava a capta¢ao da voz junto com o espago ou com
a performance do artista em filmes que eram muito comuns na época. A Franca ndo exportava
filmes como os Estados Unidos, mas a sua produ¢do interna rivalizava com a de Hollywood
(Andrew, 1980).

A grosso modo o método de captagdo e reproducdo estadunidense prioriza a voz tendo
ela sempre em primeiro plano, minimizando o espago onde o personagem que fala esta
inserido. Se isso era a realidade ja no final dos anos 1920, nos dias de hoje, com a evolucao da
tecnologia dos microfones de lapela sem fio, a ideia da captagdo limpa da voz, sem outros
elementos edificantes de um espaco sonoro, se tornou quase que um regimento obrigatério do
Técnico de Som Direto. Cada vez mais ¢ enfatizado o uso de lapela nos sets de filmagem em
detrimento de microfones aéreos para gravar o som direto. E como se o personagem com o
poder da sua fala respondesse pelo resto dos sons, sendo esses sons subordinados ao espago
diegético onde eles ocorrem.

O método francés, em contraponto, prioriza o espaco, podendo ter a voz do
personsagem em um plano mais presente, mas acompanhada do ambiente do local onde esté
sendo realizada a gravagdo dos sons, amplificando o espago onde o personagem que fala esta
inserido. A premissa nessa classificagdo, ao contrario da tendéncia estética estadunindense
citada, ¢ enfatizar o uso de microfones aéreos por cima do enquadramento da imagem em

detrimento de lapelas colados no corpo para gravar o som direto. Nesse caso o individuo ¢ um
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das partes a qual o som estd subordinado, com ele compondo com o resto dos sons que estdo
sendo capturados no momento da agao.

Como vamos observar nos Estados Unidos, durante a década de 1920, as tecnologias
de gravacdo e reproducdo de som disponiveis para o cinema no mundo se avolumaram, com
cada uma dessas tecnologias tentando ser o padrdo definido como o melhor. Surgiram ao
longo da década diferentes sistemas, entre eles: o Phonofilm de Lee de Forest e Theodore
Case, de densidade variavel, o Photophone da RCA de area varidvel e o Movietone da Fox de
densidade variavel, todos com a impressdo 6tica em uma banda de som impressa na pelicula;
e o sistema Vitaphone da Western Eletric onde o som era gravado em discos de cera,
separados fisicamente do filme. Na Europa poucos paises investiram em tecnologia de som
em filmes: havia o sistema alemdo da Tobis, que era similiar ao do Movietone, de densidade
variavel, na Dinamarca o sistema Poulsen-Petersen fabricado por Arnold Poulsen e Axel
Petersen, e na Unido Soviética o sistema Tagefon de Pavel Grigorevich Tager e o Shorinofon
de Alexander Shorin. O Tagefon baseava-se na gravacdo Optica de densidade varidvel em
filme, enquanto o Shorinofon, amplamente utilizado para gravacdo de som em exteriores € em
estidio, baseava-se em uma reproducdo mecanica de sulcos longitudinais semelhantes aos do
gramofone ao longo da tira de filme (Kaganovsky, 2018). Nesse momento a grava¢do em som
magnético, ao contrario da gravacdo oOtica, estava sendo testada na Alemanha, mas com
resultados ndo satisfatorios. Souza nos explica as diferencgas nos sistemas de reproducio que
foi padronizado somente em 1950, com o uso do som de cinema gravado na pelicula em area

variavel:

No registro do som no disco, a energia sonora ¢ transformada em energia
elétrica e posteriormente convertida em energia mecénica, que ¢ impressa
nas modulagdes esculpidas nos sulcos dos discos. O sistema o6tico de registro
de som também se baseia na conversdo de energia, porém neste sistema, a
energia elétrica resultante da conversdo da energia sonora ¢ transformada em
energia luminosa, que ¢é transcrita sobre a pelicula cinematografica. Duas
diferentes técnicas para o registro do som na pelicula disputaram o mercado
do som cinematografico na transicdo para o sonoro: o som Otico de
densidade variavel e o som otico de area variavel. No 6tico de area variavel,
o Photophone desenvolvido pela RCA, a conversdo da energia elétrica que
trafega pelo sistema ¢ realizada por meio da ondulagdo de um facho de luz
que desenha, sobre o negativo virgem a modulacdo da onda sonora. O
sistema adotado em bloco pelos estudios para o registro dos sons na
producdo dos filmes sonoros foi o 6tico de densidade variavel, o Movietone
patenteado pela Fox. Das grandes companhias, apenas a Radio-Keith-
Orpheum (RKO) e a Warner Brothers, ap6s o desuso do Vitaphone, optaram
pelo sistema da RCA, o Photophone. Segundo Handzo (1985, p. 388),
inicialmente o otico de densidade variavel apresentava maior inteligibilidade
das falas, ao ser comparado ao dtico de area varidvel, que era mais suscetivel
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a distor¢do do sinal, causada pelas consoantes oclusivas que geravam a
saturacdo do registro dtico. Este problema foi resolvido com o emprego de
circuitos eletronicos de limitacdo do sinal elétrico (limitadores). A partir de
entdo, o sistema oOtico de area variavel tornou-se o preferido por ser menos
influenciado pelos processos de revelacdo e copiagem da pelicula. No final
da década de 1950, segue o autor, o sistema Otico de area variavel com
configuragdo dual bilateral tornou-se o padrao da industria. As duas pistas de
som paralelas que caracterizavam esta configuragdo abrigariam no futuro o
sistema estereofénico analogico desenvolvido para o cinema pela
Laboratorio Dolby (Souza, 2010, p. 41).

Figura 03 - Mixador de Som Direto da MGM em acao.
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Fonte: Arquivo MGM.

O estilo dos primeiros filmes sonoros ¢ comumente explicado como um efeito da
restricdo tecnologica. Na Franca da era da conversdo sonora, por exemplo, as esquisitices do
estilo cinematografico nacional eram rotineiramente atribuidas a instalagdes e equipamentos
ultrapassados. Embora apontem para condigdes estilisticas cruciais do filme, essas
explicagdes podem ser altamente problemdticas na medida em que presumem que as
tecnologias determinam, e ndo apenas condicionam, resultados estilisticos especificos. O
projeto desta tese foi desenvolver um relato alternativo, no qual as tecnologias sdo entendidas
como incorporadas em contextos de pratica da industria cinematografica e, portanto,
implicadas em uma rede de relagdes que envolvem outras tecnologias. Assim, do ponto de
vista adotado aqui, as principais questdes dizem respeito menos as tecnologias em si do que

ao modo como essas tecnologias fazem sentido em termos locais, a luz de praticas e
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compromissos caracteristicos do setor cinematografico como um todo.

Na Europa nenhum filme com som foi feito até¢ o final de 1929 (Allen, Gomery,
1985), assim a transicao do silencioso para o sonoro foi diferente do que nos Estados Unidos.
A estrutura de producdo na Franga via o cinema como arte, sendo essa producdo, na sua
grande maioria, feita por individuos, com as excec¢des de poucos estidios como a Gaumont e
a Pathé. Os Estados Unidos j& tinham um processo industrial acontecendo com a formacao
das majors®™ nesse periodo citado. Nessa guerra das inumeras patentes de gravagio e
reproducdo de som houve a divisdo entre os fabricantes das tecnologias dos mercados
mundiais a serem explorados para a devida importacdo e exploragdo das invengdes

emergentes, formando cartéis de dominagao sonora que foram divididos da seguinte forma:

Em 1930, Western Electric, RCA e Tobis-Klangfilm formaram um cartel
frouxo que dividiu o mundo em quatro territorios. A Tobis-Klangfilm
garantiu os direitos exclusivos para a Europa e a Escandinavia, enquanto a
Western Electric e a RCA obtiveram os Estados Unidos, Canada, Nova
Zelandia, India e Unido Soviética. Para o mercado britanico, os royalites
foram divididos em um quarto para a Tobis-Klangfilm, trés quartos para a
Western Electric e a RCA. O resto do mundo era territdrio aberto (Gomery,
2005, p. 108).

Esse encaixe de um certo "imperialismo tecnoldgico", de quem produz tecnologia e
quem consome, ¢ muito importante quando observo os objetos da pesquisa. Sera que os
modelos sonoros das outras cinematografias, que ndo a estadunidense e francesa, espalhadas
pelo mundo, s3o determinados por essa dependéncia tecnologica dos insumos para realizar
filmes? Ou essas outras cinematografias ressignificaram o uso do som de acordo com a
realidade cultural de cada lugar, criando algo diferenciado? E quanto ao resto do mundo? Sera
que poderiamos também ter maneiras de classifica-lo e rotuld-lo em escolas, com modos
diferenciados de escutas que se relacionam com contextos especificos e historicos? Ainda
questiono o porque da referéncia ser somente a existéncia dessas duas escolas estadunidense e
francesa. SO existiriam essas duas maneiras de ouvir/captar/reproduzir o som no cinema,

seguindo uma logica extremamente ocidentalizada de escuta e classificagcao?

2 As majors, como eram conhecidas, optavam pela economia de escala, utilizavam infraestrutura industrial e
operavam num “sistema integrado” que ndo somente produzia e distribuia filmes, mas também administrava suas
proprias cadeias de salas exibidoras. O “sistema de estudio” de fazer cinema, que esta intrinsecamente ligado ao
desenvolvimento da industria da realizagdo cinematografica, “surgiu durante a década de 1910 e tomou forma
nos anos 1920. Alcangou a maturidade nos anos 1930, atingiu o auge durante o periodo da Segunda Guerra
Mundial, para entdo entrar em constante declinio” (Schatz, 1988).
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Em Movimentos periféricos a dominag¢do das majors de gravagado e reprodugdo de
som pesquiso a realidade dos paises que estavam a margem das realidades tecnologicas da
época, ndo se encaixando dentro das classificagdes propostas de métodos sonoro. Quero
apontar para outras cinematografias ndo contempladas no subcapitulo anterior, focando no
Japdo, na Dinamarca, e em alguns paises da América Latina, tentando entender como se
encontravam tecnologicamente falando nesse momento de transi¢cdo. O Japao, por exemplo,
ao longo do periodo do silencioso desenvolveu a figura dos benshis, narradores de filmes que
davam a referéncia aos cinemas onde os filmes eram projetados, sendo muitas das vezes, a
atuacdo do benshi o atrativo especial que fazia diferenga para o publico ir em determinado

cinema. Freiberg detalha o periodo de transi¢ao no Japao:

Um fator importante para a sobrevivéncia bem-sucedida do setor
cinematografico japonés na transi¢cdo para o som foi sua capacidade de fazer
a conversdo para o som muito lentamente - em um periodo de dez anos -
devido & popularidade e a forca da variedade nativa do filme silencioso. No
Jap@o, o publico nunca assistia a um filme em siléncio; em vez disso, a
exibicdo de filmes era acompanhada pela apresentag¢do ao vivo de narragdo e
musica no teatro. Os narradores eram artistas populares que ndo apenas
recontavam o enredo dos filmes, mas também aprimoravam o conteudo
emocional fazendo as vozes e os efeitos sonoros e fornecendo descri¢des
sugestivas dos eventos e das imagens na tela, como os narradores do teatro
de marionetes bunraku. Os narradores mais populares eram estrelas em seu
proprio direito, responsaveis exclusivamente pelo patrocinio de um
determinado cinema (Freiberg, 1987, p. 5).

Em 1933, 81% dos filmes produzidos no Japdo eram sem som sincronizado na
projecdo, apesar dos filmes com essa possibilidade tecnologica terem sido feitos no Japao
desde 1931. Em 1937 e 1938, cerca de um tergo dos filmes produzidos ainda eram sem som
sincronizado na projecdo e mesmo em 1942, 14% dos filmes exibidos no Japdo ainda eram
exibidos dessa maneira. (Freiberg, 1987). Também quero detalhar a realidade na Dinamarca
que tinha um mercado interno ja estabilizado, com a produtora Nordisk Film centralizando a
comercializacdo das obras e utilizando o sistema de som desenvolvido pelos dinamarqueses
Axel Petersen e Arnold Poulsen, tendo um mercado interno consumindo seus proprios filmes.

Lea Jacobs no seu livro O ritmo do filme depois do som: tecnologia, musica e
performance (2015) pensando nas transformagdes do periodo de transi¢do sonora faz um
apanhado da realidade tecnologica de alguns paises europeus, enumerando as primeiras
experiéncias de filmes sendo projetados com som impresso na pelicula ou gravado em discos

separados:
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Em 23 de agosto de 1929, a modesta industria cinematografica austriaca
langou um filme com som sincrénico na projecdo: G'shinchten aus der
Steiermark (Historias da Estiria), dirigido por Hans Otto Lowenstein. O
primeiro feito na Suécia, Konstgjorda Svensson (Artificial Svensson), estreou
em 14 de outubro. Oito dias depois, Aubert Franco-Film langou Le Collier
de la reine (O colar da rainha), filmado no estudio Epinay perto de Paris.
Concebido como um filme sem som sincrénico de projecdo, recebeu uma
trilha musical gravada pela Tobis e uma unica sequéncia de falas - a primeira
cena de didlogo em um longa metragem francés. Les Trois masques (As trés
mdscaras) de André Hugon estreou em 31 de outubro de 1929 e ¢
geralmente considerado o primeiro longa-metragem francés falado, embora
tenha sido filmado sem som, como Blackmail (Chantagem e Confissdo) de
Alfred Hitchcock, o som foi depois adicionado ao filme. O primeiro longa-
metragem alemao totalmente com som sincronico na proje¢do, Atlantik,
havia estreado em Berlin em 28 de outubro de 1929; uma producdo da
British International Pictures com um roteirista britanico e diretor alemao,
também foi filmado em inglés como Atlantic. Em 1930, os primeiros filmes
poloneses estrearam, usando sistemas de som em disco: Moralnosc pani
Dulskief (A moralidade da Sra. Dulska) em marco, € 0s sonoros
Niebezpieczny romans (Romance perigoso) em outubro. Na Italia, o primeiro
filme com som sincrénico na projecdo, La canzone dell'amore (A cangdo de
amor), também foi lancado em outubro de 1930. O primeiro filme com som
sincrdénico na proje¢do tcheco, Tonka Sibenice (Tonka da forca), foi
encenado no Gaumont Studios em 1930, em Paris (Jacobs, 2015, p. 11).

Ao final do capitulo quero trazer o contexto histérico brasileiro com as
experimentacdes, tendo a precariedade como gambiarra, com o equipamento de som de
cinema que foi introduzido no periodo. Para situar o Brasil no contexto tecnoldgico da época
quero detalhar o trabalho dos pioneiros Luis (Lulu) de Barros, Paulo Bennedetti ¢ Almeida
Fleming, através das pesquisas de Ana Lucia Lobato, Fernando Morais da Costa, Suzana
Reck Miranda, Eduardo Morettin e Luis Alberto Rocha Melo. Segundo Rocha Melo os
estudios de sonorizacdo s6 aparecem no Brasil na virada dos anos 1940 para os 1950, sendo
que antes disso o som era predominantemente gravado nos palcos de filmagem, direto no
negativo 6tico (sistema Movietone). Quando da chegada do som na exibi¢do no Brasil, no
comego dos anos 1930, se estabelece um dos mais duradouros e rentaveis fildes da producao
cinematografica brasileira: o filme musical carnavalesco. Essa producdo teve em boa parte
acdo de trés personagens na década de 1930: Adhemar Gonzaga, produtor e diretor, fundador
da Cinédia; Alberto Jackson Byington Jr., representante em Sao Paulo da Columbia Records,
dono da Casa Byington e da produtora Sonofilms, e também de editoras musicais, estagdes de
rddio e uma companhia de discos; Wallace Downey, estadunidense, diretor artistico da
Columbia Records e fundador da Waldow Films (RJ) (Rocha Melo, 2013). Downey trouxe,
em 1934, um moderno equipamento Movietone da RCA Victor e com ele produziu 4/6, Alo

Carnaval! (Adhemar Gonzaga, 1936), Banana da terra (Ruy Costa, 1939) e Abacaxi Azul
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(Wallace Downey, 1944). A Cinédia de Adhemar Gonzaga tinha equipamentos de gravagao
oOtica e aparelhos RCA de alta-fidelidade, com mesa de dois canais, para gravagao e mixagem,
trazendo melhorias na copiagem dos filmes com maquinas Multiplex e DeBrie. Rocha Melo

descreve o periodo:

Luis de Barros, um pioneiro na transi¢do do cinema silencioso para o sonoro
no Brasil com o seu sistema de exibi¢do Sincrocinex, um projetor acoplado a
uma vitrola elétrica, com o filme Acabaram-se os otarios (1929) teve papel
importante na renovagdo dos servigos de laboratério de imagem e de som
com a instalagdo da CIC (Companhia Industrial Cinematografica), conhecida
como Laboratério Bonfanti. Barros é conhecido por ter comprado a briga de
introduzir o cinema sonoro no pais sem importar o Vitaphone. Vale lembrar
que ndo ha tanto atraso com relagdo ao advento do sonoro nos Estados
Unidos, ja que o ano de 1927 é considerado um momento chave, gracas ao
sucesso de O cantor de Jazz. Apds Acabaram-se os otarios, o primeiro filme
sonoro brasileiro, Barros produz outros filmes sonoros, mas ¢ em 1931, pelas
maos do norte-americano Downey que aparece a primeira produgdo de maior
sucesso comercial: Coisas nossas (Rocha Melo, 2013, p. 23).

Alguns anos mais tarde, em 1946, dois engenheiros de som franceses, Mathieu
Adolphe Bonfanti®® ¢ Maurice Duvergé trazem equipamentos de gravacdo e reprodugdo de
som da Francga para o Brasil. Por complicacgdes alfandegérias esse equipamento sé € liberado
em 1949 por Luis de Barros que conseguiu desenrolar o desembarque, formando com os dois
franceses a Companhia Industrial Cinematografica (CIC). A tecnologia trazida foi o sistema
de som DEB (Duvergé-Emon-Bonfanti): um galvanémetro acoplado a um gravador "portatil"
(ainda assim instalado num caminhdo) que possibilitava filmagens em exteriores, com maior
qualidade e controle em relagdo as cameras oOticas tradicionais. Os filmes que utilizaram desse
recurso foram Agulha no palheiro (1953) e Rua sem sol (1954) de Alex Viany e Rio 40° graus
(1955) de Nelson Pereira dos Santos (Rocha Melo, 2013).

Pensando na premissa da presenca de uma sonoridade francesa e estadunidense na
cinematografia brasileira recorro a essa intersec¢do de encontros, tentando entender se de um
lado Downey e seu equipamento de origem estadunidense, fazendo as primeiras gravagdes
sonoras em filmes brasileiros, e do outro Bonfanti e Duvergé da CIC que chegam alguns anos
mais tarde e que trazem uma tecnologia francesa, podem inferir maneiras distintas de gravar,
editar e reproduzir os filmes? A chave estaria em escutar os filmes realizados através dessas
duas tecnologias? Elas apontariam as diferengas? O fato ¢ que o CIC pegou fogo em 1957
(existem controvérsias sobre a veracidade do incéndio, como vamos ver mais adiante) e os

cineastas da geragdo seguinte, o pessoal do Cinema Novo, ndo conheceu esse sistema francés,

¥ Tio de Antonie Bonfanti, importante Engenheiro de Som francés, que ser4 detalhado no capitulo 3.
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vivendo assim um momento sonoro paradoxal. Enquanto que a gravacao de som direto ja era
uma pratica comprovada nos Estados Unidos, Franca e Canadd, os cineastas brasileiros
demoraram muito a incorporar os equipamentos mais leves de filmar ja introduzidos no final
da década de 1950.

A geragdo do Cinema Novo, que pregava um cinema revolucionario com muitas
ideias na cabega, amparado por uma camera na mao, esquecia de levar junto um gravador de
som para melhor executar essas ideias. Para essa geracdo, quando alguns autores apontam
para "uma preguica" intelectual dos novos diretores em entender a nova tecnologia, o que
sempre se destacava na trilha sonora era a musica, com um uso recorrente de Villa-Lobos em
muitos filmes, mas com uma enorme probreza de ambientes, efeitos e outros sons. Imagino
como seriam obras renomadas como Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos, Os
fuzis (1964) de Ruy Guerra e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) de Glauber Rocha se
tivessem tido o mesmo esmero com o som que tiveram com o roteiro, interpretagdo e a
fotografia? O que seria esse descaso? Falta de linguagem sonora? Falta de equipamento? Falta
de Técnicos de Som Direto que soubessem o que estavam fazendo? O fato é que os
cinemanovistas, apesar de atacarem o sistema de filmes de estudio brasileiros que eles
acreditavam produzir filmes alienantes e de baixo valor cultural, tiveram que trabalhar com a
mesma estrutura de estidios de som da Atlantida e da Herbert Richers com seus ja
ultrapassados gravadores oOticos, sem gravar com som direto em locagdo e tendo que dublar a
maioria dos seus filmes.

No capitulo 2 Espacgo, voz e contraponto: experimentos nos primeiros filmes
sonoros quero refletir como foi vivida a passagem tecnologica do surgimento e implantagao
do aparato de gravagdo e reproducdo de som no cinema em quatro paises. Para isso analiso
quatro filmes de diferentes diretores, sendo esses filmes os primeiros com som sincroénico na
projecdo feitos por esses diretores. A inteng¢do ¢ focar nos aparatos tecnolégicos de gravacao
de som disponiveis a cada um deles, fazendo um recorte geografico pelos diferentes paises.
Quero também problematizar o estigma criado no periodo da transi¢do sonora do cinema que
a introdugdo da captagdo de som direto fez com que o cinema involuisse, voltasse a ser o
teatro filmado que ja pertencia ao periodo inicial do cinema. Os exemplos dos filmes citados
apontam para tudo, menos para a estagnacdo de imagem, ou uma possivel imobilizacdo
estética que se estabeleceu, segundo o senso comum, para fazer uso da nascente tecnologia de
som cinematografico. Ao contrario disso encontramos nesses filmes exemplos de extrema
criatividade sonora, com cada diretor usando a tecnologia de gravagdo e reproducao de som

que estava disponivel no seu pais, diante de sua realidade. Como pontua Souza:
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Bordwell assim como Crafton, contestam a ideia de que o cinema sonoro da
transicdo era estdtico e carecia de montagem. Bordwell afirma que, “havia
abundante montagem nos primeiros filmes sonoros, com muitos planos por
cena”, tomando como exemplo o primeiro todo sonoro Luzes de Nova lorque
(Lights of New York, 1928) para comprovar quantitativamente este
questionamento. Bordwell revela que o primeiro longa-metragem totalmente
sonoro contém em média 30 planos por cena e que a duracdo média dos
planos ¢ de 9 segundos, ficando apenas com 3 segundos a mais do que a
média de duracdo dos planos dos filmes produzidos na década anterior que
era de 6 segundos (Souza, 2010, p. 47).

As evolugdes tecnoldgicas foram, e continuam sendo, partes indissocidveis da historia
do cinema. Como afirma o historiador Barry Salt: "tecnologia atua mais como uma pressao
frouxa no que ¢ feito do que uma limitacdo rigida". Assim ¢ importante analisar essa
passagem historica, sem endeusar a tecnologia como o fator determinante de mudangas,
quando outras questdes de narrativa filmica estavam em jogo, sempre entendendo que ¢
preciso refutar o lugar secunddrio, e nesse caso, demonizador do advento do som exibido
juntamente com a imagem. Assim a importancia e interesse do capitulo ¢ dar luz ao momento
historico de producdo vivido pelos diferentes diretores quanto ao registro sonoro em seus
filmes e dos meios de gravagio. Os diretores analisados, ja faziam filmes antes do advento
do som sincronizado com a imagem, sendo também escolhidos por estarem filmando em
diferentes paises, em diferentes estruturas de producdo. Os filmes, com os seus devidos
diretores sdo: Chantagem e confissdo (Blackmail, 1929) de Alfred Hitchcock, gravado no
sistema RCA Phonophone; M, O vampiro de Dusseldorf (M, 1931) de Fritz Lang, gravado no
sistema Tobis-Klangfilm, crédito de som Adolf Jansen; Aplauso (Applause, 1929) de Rouben
Mamoulian, gravado no sistema Western Electric e Entusiasmo ou A Sinfonia do Donbass
(Entouziazm ou Simphonia Donbassa, 1931) de Dziga Vertov e Yelizaveta Svilova, gravado
no sistema Shorin, crédito de som para Petr Shtro. A inteng@o da analise desses filmes ¢ focar
nos aparatos tecnoldgicos de gravacdo de som disponiveis para cada um desses diretores,
fazendo um recorte geografico através da obra dos cineastas: Inglaterra (Hitchcock),
Alemanha (Lang), Estados Unidos (Mamoulian), Unido Soviética (Vertov e Svilova). Em
todos os filmes analisados ¢ importante enfatizar o uso que eles fazem da banda sonora,
apontando para um caminho inovador e Unico, abrindo espaco para contrapor as teorias que

enfatizam o lado negativo da introduc¢do da proje¢do do som sincronizado.

% A excegdo ¢ Rouben Mamoulian, que na realidade faz seu primeiro filme, mas que vinha de intimeros
experimentos sonoros no teatro e no musical da Broadway.
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No capitulo 3 4 segunda reviravolta sonora quero situar um ponto histérico da
pesquisa que ¢ a introducdo dos equipamentos leves de filmar no final da década de 1950 e
como essas transformacgdes tecnologicas trouxeram novas possibilidades estéticas ao cinema.
Quero refletir o género documentario como o lugar estrutural que utilizou dessas novas
tecnologias que surgiram no comeco dos anos 1950, pesquisando como se deram as mudancas
estruturais de captacdo tanto na imagem como no som. Dessa maneira quero problematizar os
diferentes usos que cada cinematografia estabeleceu esteticamente no campo do
documentario: nos Estados Unidos com o conceito de mosca na parede e na Franga com o da
observacao participante.

Em O cinema direto estadunidense: personagens em ag¢do e moscas na parede
detalho o uso que o movimento de cinema estadunidense - direct cinema - fez do som direto
nos documentarios do periodo. Dialogo com os autores Bill Nichols, Stephen Mamber, Erick
Barnouw, Betsy Mclane, entre outros, para pensar no trabalho dos pioneiros do cinema
documentario nos Estados Unidos, muitos oriundos do emergente telejornalismo dos anos
1950. Através dos filmes de Robert Drew, Richard Leacock, David e Albert Maysles, entre
outros, quero entender se houve uma ruptura no conceito classico do método estadunidense de
captacdo de som que prioriza somente a voz para algo com mais ambiéncia, isso muito devido
as circustancias de filmagem e os equipamentos que iam se metamoforseando em tamanho,
peso e autonomia.

Em Buscando a verdade e fabricando cinema: o verité francés e suas ideias vou
detalhar como a nova onda de documentarios franceses faz uso do som direto no que ficou
conhecido como cinema verité, titulo extremamente debatido pela esséncia conflitante e
provocadora da palavra verdade. Busco entender como a ja citada tradicdo de som direto
francés se encaixou nessa nova experiéncia estética oferecida pelos documentaristas da época.
Para isso trago os autores Mario Ruspoli, Séverine Graff, Caroline Zeau, Louis Marcorelles e
Sérgio Puccini para discutir a ideia do "som politico" proposta por alguns pensadores sonoros
do cinema francés na década de 1960 como Antonie Bonfanti, Michel Fano, Marcel Carriére,
Jean Pierre Ruh, entre outros. No caso do cinema francés foi o uso da técnica de observagao
participante, ao contrario do método de nao interferéncia dos filmes estadunidenses, que
determinou uma estética diferenciada, pensada que foi para acontecer na interagdo de quem
faz o filme com os seus personagens.

No capitulo 4 A realidade sonora brasileira em tempos de mudangas tecnologicas
quero entender como o cinema brasileiro se insere no contexto histérico entre os métodos

francés ou estadunidense de captacdo e reproducdo de som no cinema. Os cineastas brasileiros
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estavam cientes desses métodos sonoros para poder utiliza-los? Teriam eles preferéncia para
um determinado método seja o francés ou o estadunidense, ou teriam percebido uma ideia de
hibridismo desses dois métodos? O periodo histérico de andlise proposto nesse capitulo ¢
dentro das obras produzidas durante os anos 1960, periodo, como nos aponta Melo, quando
haviam poucos estidios de som no Brasil, e aqueles que eram usados ja estavam em situacao
precéria de edi¢io e mixagem de som. Eduardo Escorel’', em conversa para a pesquisa, relata
como era a realidade dos filmes feitos na época citando o papel importante do som como um

elemento que melhorou muito no cinema brasileiro:

Mas houve um momento ali, mais ou menos na segunda década dos anos 50,
primeiro dos 60, de precariedade técnica muito grande. Quer dizer, tinha o
proprio laboratorio, era precario, os estudios de som ainda eram mais
precarios. Quer dizer, as condi¢des em que filmes como Deus e o Diabo na
Terra do Sol foram dubladas, em um estudiozinho da Atlantida, na Rua
Meéxico. Depois surgiram outros estidios e houve um processo de
amadurecimento e de melhoria técnica, do qual a questdo do som participou.
Ele ¢ que trouxe um outro padrdo. Eu acho que hoje em dia, com todos os
problemas que existem, mas o cinema brasileiro de forma geral pode ser
ruim, pode ser bom, pode ser melhor, pode ser pior. Mas o padrdo técnico
dos filmes ¢ muito alto em comparagio com o que era. As vezes vocé vé um
filme e diz: poxa, mas que filme ruim! Mas a fotografia do filme é 6tima. A
diregdo de arte é 6tima. O som ¢é 6timo (Camara, 2025).

Me interessa problematizar as dificuldades tecnologicas da época devido a qualidade
dos equipamentos sonoros disponiveis, pensando na eterna necessidade de importacdo de
tecnologia, no caso do cinema, que aconteceu, e acontece no Brasil, como em vdrias outras
cinematografias mundiais. Para entender a sonoridade do periodo e a sua possivel inclinagdo
para um método ou outro, acredito que serd importante trazer duas importantes experiéncias
dos anos 1960 relacionadas ao audiovisual brasileiro. A primeira experiéncia ¢ a formagdo e a
atuacdo da Caravana Farkas: um grupo de cineastas que percorreram o Brasil filmando muitas
das vezes com som direto no intuito de "refomar o falar do povo brasileiro no cinema", como

acentuou Paulo Emilio Salles Gomes. A Caravana produziu dezenove filmes®, de 1964 a

' Eduardo Escorel (1945) Personagem histérico do cinema brasileiro, trabalha como diretor, montador,

produtor, roteirista, professor e critico de cinema. Dirigiu, Li¢do de Amor (1975), Ato de Violéncia (1980), Chico
Anténio - O Herdi com Cardter (1983) e Imagens do Estado Novo 1937-45 (2016). Foi montador de Terra em
Transe (1966), de Glauber Rocha, Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade, Sdo Bernardo (1972), de
Leon Hirszman, Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho, e Santiago (2007), de Jodo Moreira
Salles, entre outros.

32 Cada um desses filmes traz a abordagem de um tema Unico: a literatura oral, em 4 Cantoria e Jornal do
Sertdo; a religiosidade popular, em Padre Cicero e em Frei Damido; o artesanato, em 4 Mdo do Homem, Os
Imaginarios e Vitalino/Lampido; a economia, em Casa de Farinha (mandioca), Erva Bruxa (tabaco), O Engenho
(rapadura), A Morte do Boi (gado) e Regido: Cariri (estrutura agraria); o sertanejo, em A Besta, A Vaquejada, O
Homem de Couro e O Rastejador; ¢ o cotidiano na fazenda, em Jaramataia. As excegdes ficam por conta de
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1969, sendo seu nucleo duro constituido por Sergio Muniz, produtor executivo do ciclo, os
diretores Geraldo Sarno, Maurice Capovilla e Paulo Gil Soares. Participaram também o
fotografo Affonso Beato, que seria diretor de fotografia de Glauber Rocha em Antonio das
Mortes (1969), Francisco Ramalho Jr. mais tarde produtor dos filmes de Hector Babenco,
Guido Aratijo, o fundador da importante Jornada de Cinema da Bahia, Jorge Bodansky
chegou a fotografar alguns filmes e Vladimir Herzog comegou na equipe mas ndo continuou,
porque foi assumir um estdgio na BBC de Londres. O mentor e financiador era Thomas
Farkas, fotografo hiingaro-paulistano que tinha uma loja de revelacdo de filmes e que deu as
condi¢des financeiras e tecnoldgicas para que o grupo desenvolvesse e produzissem os filmes.
Segundo os seus diretores, todas as filmagens foram voltadas para a compreensdo e o debate
da realidade brasileira, por meio do registro das transformagdes que as manifestagdes de
cultura popular estariam sofrendo devido a substituicdo de comportamentos e valores

"tradicionais" por outros, "modernos", fruto da urbaniza¢ao e industrializagdo das cidades.

Figura 04 - Equipe de Viramundo, da direita para esquerda: Julio Calasso, Edgardo Pallero, Thomaz
Farkas, Sergio Muniz, Geraldo Sarno e um dos entrevistados.

Fonte: Instituto Moreira Sales.

O outro acontecimento audiovisual de destaque no cinema brasileiro no periodo foi o
curso que o sueco Arne Sucksdorff deu no Rio de Janeiro iniciado em 1962 e concluido em
1963. Sucksdorff foi trazido através de um arranjo de Joaquim Pedro de Andrade com o
Ministério das Relagdes Exteriores (MRE) e o Instituto Patrimonio Historico (Iphan) que

possibilitou além do curso voltado para diretores de cinema, a vinda de equipamentos de

Visdo de Juazeiro e Viva Cariri! Que apresentam uma sintese de toda a tematica do projeto, relacionando
economia, cultura e religiosidade popular (Galvao, 2011).
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imagem e som™ ainda ndo utilizados no Brasil. O citado Eduardo Escorel reconta a chegada

do Nagra no Brasil, sua participa¢do no curso e a rapida ascensdo a Técnico de Som Direto:

O Nagra que o sueco trouxe foi o segundo Nagra existente no Brasil. Havia
naquela época um inglés que trabalhava aqui chamado Rex Endsleigh®, que
chegou a fazer um filme de ficcdo chamado Crime de amor (1965), baseado
em um personagem intitulada a Fera da Penha. Ele tinha um Nagra um
pouco antes do Sucksdorff chegar, ja pensando em fazer o filme de ficgao,
creio eu. Sucksdorff chegou ao Brasil em outubro de 62 trazendo o Nagra
debaixo do brago porque era portatil ¢ o resto do equipamento como era
pesado sé chegou em dezembro. Assim o Nagra foi o primeiro equipamento
com o qual os alunos do curso comegaram a mexer. Eu aprendi a ligar e
desligar o Nagra e assim virei Técnico de Som naquela época. Nao precisava
de nenhuma outra qualifica¢do. Logo fiz algumas gravagdes de ambiente e
ruidos para o Garrincha, alegria do povo™ no final de 62 (Camara, 2025).

O fato ¢ que o curso do sueco, por ser algo introdutério, ndo gera uma producio de
filmes devido a uma série de fatores, apesar dos alunos do curso terem produzido o
documentario Marimbdas (1963), dirigido por Wladimir Herzog, sobre os pescadores do Posto
6, em Copacabana, no Rio de Janeiro. Nao ¢ um filme com som direto pois no som do filme
escutamos os depoimentos dos pescadores sempre em off, ou seja, sem a referéncia da
imagem onde foi produzido, mas gravados no lugar onde aconteceram as filmagens. No
crédito de som direto temos o nome de Francisco Chagas da Costa, que também assina a
direcdo de producdo. Nesse sentido ¢ sintomatico olhar para os titulos produzidos no periodo,
seja 0 do curso de Sucksdorff, ou da Caravana Farkas, ou por cineastas independentes,
entendendo a inser¢do de futuros diretores flertando em um momento incial com a captacao
de som direto. Além da citada experiéncia de Escorel em Garrrincha, alegria do povo (1962)
vamos ter também Arnaldo Jabor em Maioria Absoluta (1964), Maurice Capovilla em
Viramundo (1965), Julio Bressane em Bethania bem de perto (1967), deixando mais uma vez
explicitado, como nos conta Escorel acima, que o trabalho do Técnico de Som Direto era
relegado a alguém que soubesse ligar e desligar o Nagra e "quisesse participar", sem ter ainda
o apuro sensivel de um ouvido mais treinado (Camara, 2019).

Ao ser perguntado sobre se nesse momento ele tinha contato, através de filmes, seja
pela sonoridade ou pela estética escolhida de fazer documentdrio pelos métodos

estadunidense ou francés, Escorel relembra sobre as suas influéncias:

3 Os equipamentos eram dois gravadores Nagras III, uma camera Arriflex I[IC 35mm, refletores ¢ uma moviola
(mesa de montagem de imagem e som) Steenbeck (Guimarées, 2008).

** Engenheiro de Som inglés que veio para trabalhar na Companhia Cinematografica Vera Cruz nos anos 1950.

% Filme de Joaquim Pedro de Andrade.



41

Nunca refleti ou ouvi falar de uma diferenca nacional, digamos assim. Acho
que as técnicas tenderam a se aproximar rapidamente e em grande parte por
causa do Nagra. Por causa do desenvolvimento dos microfones, depois do
surgimento dos lapelas sem fio. Tudo isso vai ao mesmo tempo.
Respondendo e atendendo a demandas necessarias do meio de gravagdo e
ndo surgindo meio em resposta a certas questdes que surgem nas gravagoes.
O que foi marcante para ndés no momento foi um filme canadense chamado
Lonely Boy (Garoto Solitirio)*®, que é um filme sobre o cantor Paul Anka
que ndés vimos um pouco antes, ali por volta, no inicio dos 60, uns anos
antes. Eu ndo me lembro bem o ano do Lonely Boy, mas foi um dos filmes.
Trés filmes nos marcaram muito, Lonely Boy e alguns outros filmes
canadenses. O Primaries (Primdrias)’’ do Drew também, que ¢ um caso de
cinema direto, assim até num certo sentido mais radical, e o Crénica de um
Verdo (Chronique d'un été)”®, que nds vimos ou 60 ou 61. Tinham umas
mostras de cinema franc€s aqui na Maison du France, em que o filme
passou. E nds somos introduzidos ao cinema direto por uma mostra
organizada no Museu de Arte Moderna aqui do Rio (Camara, 2025).

Trago nesse capitulo conversas com diretores, pesquisadores e técnicos do cinema
brasileiro como o ja citado Eduardo Escorel, Carlos Alberto Mattos, José Luis Sasso, Virginia
Flores e Eduardo Santos Mendes para pensar se houve influéncia dos dois métodos citados:
como o cinema brasileiro se insere sonoramente nesse periodo histérico? Refletindo dessa
maneira sobre o periodo da introducdo da captagdo de som portatil no Brasil em filmes, na sua

maioria documentdrios, ja que houve uma demora na realizagdo de filmes de fic¢do.

Figura 05 - Maria Betania em Betdnia bem de perto.

Fonte: Fotograma do filme.

* Dirigido por Wolk Koenig e Roman Kroitor, som direto de Marcel Carriére e Ron Alexander.
%7 Dirigido por Robert Drew, som direto de David Maysles.
* Dirigido por Jean Rouch e Edgard Morin, som direto de Guy Rophe, Michel Fano e Barthelémy.
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Capitulo 1. A trajetoria sonora: o cinema gestou com a visio e nasceu com o
som.

Desde que o cinema se tornou sonoro, foram encontradas muitas defini¢des diferentes do papel do
som no filme. O som (incluindo a musica) pode fazer parte da representag@o tematica, como
ilustragdo, como acompanhamento, como meio de criar atmosfera e, finalmente, como elemento de
contraponto. Na minha prética, aos poucos compreendi que nenhuma dessas definicdes me satisfaz,
que as potencialidades do som sdo consideravelmente mais amplas e mais ricas. Eu me esforcei para
que a combinagdo sonoro-imagética ndo se parecesse com uma jungao fisica, e sim, como uma
combinacdo quimica dos elementos. E de repente descobri que, na tentativa de aumentar a importancia
e a expressividade do som, eu montava o fonograma e também a imagem, de modo que transgredia
aquelas leis e métodos de montagem que antes eu me esforgava para seguir (Artavazd Pelechian, 2015,
p- 162).

Na tarde ensolarada e quente do dia 30 de agosto de 1927, nos recém construidos
estudios da Warner Brothers na Sunset Boulevard, em Los Angeles, Al Jolson e Eugenié¢
Besserer, estdo se preparando para rodar uma cena de um filme produzido pelos irmaos
Warner: Harry, Sam, Jack e Albert. Os atores estdo concentrados sem saberem que sem
querer, com aquela cena, participardo da destrui¢do de uma época do cinema para o comego
de outra. A cena: a volta para casa de um filho prodigo. Al Jolson™, que interpreta Jack Robin
no filme, um performer ja reconhecido nacionalmente, estd sentado em um piano dedilhando
Blue Skies, musica de Irving Berlin, para Eugenié Besserer, que interpreta sua mae. Depois de
um refrdo inicial cantado, Jolson para de repente e pergunta a mae se ela gosta da musica e
diz que prefere agradéd-la a qualquer outra pessoa. As comportas tecnologicas se abrem e

Jolson emenda uma conversa atras da outra:

Mamde, querida, se eu for bem-sucedido nesse show, bem, vamos nos mudar
daqui! Ah, sim, vamos nos mudar para o Bronx. Ld ha muita grama verde e
muitas pessoas que vocé conhece. Ha os Ginsbergs, os Guttenbergs e os
Goldbergs. Ah, um monte de Bergs, eu ndo conhego todos eles. Vou comprar
um lindo vestido de seda preto para vocé mamde. Veja bem, a Sra.
Friedman, a esposa do agougueiro, vai ficar com ciumes de vocé... Sim, ela
vai. Veja se ela ndo tem. E eu vou comprar um lindo vestido rosa que vai
combinar com seus olhos castanhos.

Enquanto a equipe fica paralisada, com o estidio em total siléncio, Jolson continua
falando uma torrente de palavras incomuns em meio a um filme predominantemente

silencioso. O cinema até entdo era uma midia que orgulhosamente usava a pantomima seguida

39 . ol ALs .

Nascido na Lituania com o nome de Asa Yoelson, era uma das estrelas mais bem pagas do seu tempo. Fez
carreira fazendo blackface em apresentagdes musicais sendo exatamente um numero com Jolson em blackface,
onde ele canta Mamy para a sua mée que esta na primeira fila, a cena que encerra O cantor de jazz.
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de alguns efeitos sonoros sincronizados ou, no maximo, uma musica, ¢ uma ou duas palavras
lacOnicas para suprir a necessidade de didlogos. Mas agora cada palavra dita por Jolson esta
sendo gravada por um uUnico microfone cilindrico preto grande, a 30 centimetros de sua
cabega, que transmite o som para um disco de cera de 16 polegadas girando a 33 '3 rotacdes
por minuto. Essas cenas com som, geralmente feitas a tarde, com trés cameras, depois de
filmadas tinham de ser interrompidas para que a producdo escutasse o que foi gravado para ter
certeza de que a voz de Jolson esteja em um parametro aceitavel para a reproducdo na sala
grande de exibigao.

A sequéncia de Blue Skies ¢ a rotina do filme que ficaria conhecido como O cantor
de jazz (The jazz singer, 1927), quando todas as cenas sonoras foram feitas como pequenos
filmes separados, depois que as filmagens silenciosas ja tinham sido gravadas. Com uma
excegdo, as sequéncias sonoras sdo filmadas em nove dias consecutivos a partir de 17 de
agosto, e cada uma delas recebe seu proprio nimero de cddigo de producdo nas folhas de
programagdo. Os Warners podiam estar pensando em lanca-las separadamente como curtas-
metragens, caso a defesa incansavel de Sam Warner de filmes sonoros de longa-metragem
ndo desse certo. Também ¢ possivel que isso se deva simplesmente ao fato de Vitaphone, o
nome de seu sistema de som, ser uma entidade de producdo separada (Eyman, 1997). Na
realidade, o momento ndo pode ser totalmente improvisado: Jolson ndo estd realmente
tocando piano pois o relatorio diario da producdo revela que o musico de estidio chamado
Bert Fiske esta tocando fora da camera, enquanto Jolson faz mimica no teclado. Durante o
monologo de Jolson, o volume do piano ¢ abaixado, abrindo espago para a fala de Jolson, um
processo que exige pelo menos algum ensaio para verificar o equilibrio do som (Oberfirst,
1980).

Esse ndo foi o primeiro filme onde houve gravacdo de som direto pois quatro meses
antes, a mesma Warner Brothers produziu O primeiro automovel (The first auto, 1927).
Dirigido por Roy Del Ruth, a partir de uma historia de Darryl Zanuck, um romance meloso
sobre a substitui¢ao das corridas de cavalos pelas corridas de carros, na época da invencao do
automovel, a primeira "carruagem sem cavalos". Com musica composta por Herman Heller e
gravado no sistema Vitaphone Symphony Orchestra, no filme o ator Russel Simpson
claramente fala a palavra "Bob" duas vezes e "go" uma vez. Mas enquanto O primeiro
automovel aposta mais nos efeitos e explosdes, O cantor de jazz tem como protagonista um
musico que canta. Esses investimentos em filmes com gravag¢do de som direto fardo toda a
diferenga para a ascengdo e posicionamento financeiro da Warner Brothers dentro do esquema

de valoragdo das majors daquele momento.
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Nos anos 1920 havia um primeiro time das majors que incluia a Famous Players
Lasky, de Jesse Lasky, e seu braco de producdo, a Paramount, comandada por Adolph Zukor;
a Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) que foi uma juncdo idealizada por Marcus Loew que trouxe
para a sua Metro Pictures o produtor Samuel Goldfish (depois rebatizado como Goldwin) e
Louis B. Mayer que vendeu sua companhia para Loew e depois foi trabalhar para ele; a
United Artist (UA) de Charlie Chaplin, Marie Pickford, Douglas Fairbanks e D.W. Griffith; e
a First National, cadeia de donos de cinema. Em um segundo patamar estavam William Fox e
seu Estudio Fox, Carl Laemmle com a Universal Pictures, Film Box Office (FBO)
conglomerado de estidios de médio e pequeno porte e os irmdos Warner com a sua Warner
Brothers. Em um tempo que o star system dos estudios ja estava muito bem azeitado a MGM
oferecia para seu publico estrelas como John Gilbert € Norma Shearer, a UA entdo s6 tinha
estrelas - Chaplin, Pickford e Fairbanks - ja4 conhecidas do publico, e a Paramount oferecia
Frederic March e Jeanette Macdonald, entre varios outros e outras. Naquele momento a
grande estrela dos Warner Brothers era um cachorro pastor alemao famoso pelos seus dotes
atléticos chamado Rin-tin-tin! Para conseguir furar a bolha e entrar para o primeiro time a
estratégia dos irmaos Warner, em especial Sam Warner, era de apostar nos filmes sonoros

para sair na frente da concorréncia.

Figura 06 - Os irmaos Warner e Will Hayes ao centro.

Fonte Arquivo Warner Brothers.

Sempre importante lembrar que a trajetoria da exibicdo sincrOnica entre som e
imagem comec¢a muitos anos antes de 1927, assim como ¢ também importante apontar que o
sucesso estrondoso do O cantor de jazz produz um ponto de virada que vai influenciar,

através do cinema sonoro, a industria cinematografica estadunidense e o resto do mundo. Nos
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Estados Unidos, em 1927, eram produzidos oitocentos longas-metragens por ano para um
publico de 100 milhdes de pessoas que frequentavam 25.000 salas de cinema todas as
semanas. Trés quartos desses teatros estavam localizados em cidades pequenas, mas recebiam
menos de um quarto das receitas de bilheteria, que giravam entre 1 bilhdo e 1,2 bilhdo de
dolares por ano (Gomery, 2005). No dia 17 de fevereiro de 1927 a Paramount, MGM, First
National, Universal e a Producer's Distributing Corporation acertaram entre si que levariam
um ano para fazer estudos sobre o uso de sistemas de som nos cinemas. Sendo que a Warner
Brothers ndo estava nesse acordo, ja fazendo, antes do langamento do O cantor de jazz,
inimeros testes sonoros com curta-metragens utilizando a insercdo de musica pré-gravada e
efeitos. Todos os testes feitos até agosto de 1927 por Sam Warner, o irmao encarregado da
producdo, apontavam para a possibilidade da producdo de um longa metragem que mesmo
com todas as ferramentas sonoras do cinema silencioso - intertitulos, musica programada,
pantomina, etc - tivessem sequéncias com reproducao do som direto captado em cena: e assim
foi feito O cantor de jazz. Interessante pensar que ao produzir um filme que desliza do som
para o siléncio e vice-versa, a Warner Brothers enfatizard negativamente o siléncio. O que
vem depois, as experiéncias de filmes onde o dialogo™ rege as agdes, se instala para acabar
com esse siléncio. Essa reversdo repentina a uma convengdo abruptamente ultrapassada ¢
muito mais prejudicial para as tradi¢des e valores do cinema silencioso do que qualquer filme
totalmente falado poderia ter sido.

Nao pode deixar de ser notavel que a introducdo da captacdo de som direto € o que
separa O cantor de jazz do resto dos filmes que estavam sendo feitos naquele momento. A
sequéncia aqui destacada de Jolson tocando piano para a sua mae ¢ até hoje re-vista e re-
ouvida como o marco do cinema sonoro sendo que a mesma foi feita espontdneamente, sem
roteiro ou texto escrito para ela. Segundo Eyman, Jolson durante o filme, ndo queria ter
dialogos, se atendo a fazer o que ela sabia muito bem: cantar! Quando foi instigado a dar falas
no filme ele se negou dizendo que era um cantor e ndo um ator! O Engenheiro de Som,
George Groves, que estava no estudio naquele dia afirmou que o discurso alegre de Jolson
para sua mae ¢ "puramente improvisado... sem nenhum ensaio, todo mundo simplesmente
prendeu a respiracdo". Em outra versdo o engenheiro-chefe Stanley Watkins afirma que

"Jolson deveria cantar, mas ndo deveria haver didlogo. Quando o filme estava sendo feito, ele

% Nesse comego da tecnologia de som sincrénico com a imagem, os filmes eram apresentados como
parcialmente falados pois ainda haviam resquicios da linguagem anterior, repleta que era de sons nao diegéticos.
A introducdo do som direto apresentou um atrativo sonoro, a fala, que revolucionou totalmente a maneira como
os filmes eram feitos até entdo. Em pouco tempo, com a centralidade das narrativas dando énfase aos didlogos, o
selo 100% talkie (falado) vira parametro na bilheteria de um filme.
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insistiu em improvisar em algumas partes e Sam Warner conseguiu persuadir seus irmaos a
deixarem as cenas" (Eyman, 1997). Para gravar o filme a Warner criou um sistema de
maquinaria automatica que iniciava e parava até dezoito toca-discos em sugestdes
predefinidas, enviando cada sugestdo para o disco mestre. "Era como um sistema de discagem
telefonica", afirmou George Groves, "um sistema de relés e chaves seletoras foi usado para
liberar os toca-discos" (Groves lembrou que até cem discos poderiam ser usados para
compilar o registro mestre final para um carretel de dez minutos) (Oberfirst, 1980).

Na noite da sua estréia, e em todas as noites seguintes, O cantor de jazz pairou a
beira do desastre. Cada um dos numeros musicais de Jolson foi montado em um disco de som
separado. O filme tinha oitenta e nove minutos de duragdo, contando a abertura e a musica de
saida, haviam quinze rolos e quinze discos para gerenciar, e o projecionista tinha de ser capaz
de trocar o filme no projetor e colocar os discos do Vitaphone muito rapidamente. O menor
tropeco, hesitagdo ou erro humano resultaria em humilha¢do publica e financeira para a
empresa.

Jolson cantando Blue Skies e sua conversa com a mae sobre os Goldenbergs, os
Ginsbergs e os Guttenbergs ndo seria cortada: de fato, a cena serd o ponto central do filme.
Depois de seu mondlogo, Jolson se lanca novamente ao piano e canta Blue Skies, mas ¢
interrompido pela chegada de Warner Oland, que interpreta seu pai, um rabino conservador.
Quando Oland grita "pare", o didlogo sincronizado termina, uma cartela com a palavra "stop"
aparece no filme e a trilha musical de fundo comega novamente: o imediatismo do som, a
ilusdo de vida, desaparece, e O Cantor de Jazz volta a ser um filme silencioso tendo os
intertitulos como testemunha. Por causa dessa Unica cena, improvisada em uma tarde quente
de verdo, de uma historia modesta sobre o filho de um rabino que preferia cantar Irving Berlin
a cangoes religiosas, deu-se inicio a uma revolucdo industrial e estética sem paralelo. Apesar
de todo o sucesso comercial do filme, os irmdos Warner tiveram a desgraca de perder
exatamente Sam, o brago sonoro da familia, um dia antes da estréia mundial do filme, por

causa de uma dor de dente mal curada:

O problema habitual de sinusite de Sam Warner estava se complicando por
alguns dentes com abscesso que ele havia adiado em resolver. Havia coisas
mais importantes com que se preocupar - como terminar O Cantor de Jazz.
No final de setembro, as dores de cabe¢a de Sam estavam monstruosamente
aumentadas; ele reclamava que sua cabega parecia que ia explodir e estava
ficando instavel. O médico aconselhou a remocdo dos dentes em um
hospital. Porém, ao ser internado no California Lutheran, em Los Angeles,
os médicos descobriram que Sam tinha uma infec¢cdo na mastoide que estava
se espalhando pelo cérebro. Os médicos o operaram e tentaram eliminar a
infec¢do, mas naquela era pré-antibiotica, infec¢cdes eram geralmente letais.
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Ele entrou em coma. Depois de quatro operacdes, na quarta-feira, 5 de
outubro de 1927, as 3h22 da manha, Sam Warner morreu. A causa da morte
foi listada como pneumonia causada por sinusite, astromielite e abscessos
epidural e subdural. Ele tinha quarenta e dois anos de idade. O canfor de jazz
fez sua estréia mundial, em Nova lorque, no dia seguinte (Eyman, 1997, p.
282).

Figura 07 - Poster do filme O cantor de jazz
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Fonte: Arquivo Warner Brothers.

A saga do O cantor de jazz ¢ apenas um dos capitulos da integracdo entre som e
imagem no cinema. Nem o som do cinema comeca depois de 1927 e muito menos o periodo
que precede o filme ¢ desprovido de som durante as exibi¢cdes. Refletindo sobre as
imperfei¢des historicas que quero problematizar sobre as classificagdes do periodo apontado -
seja mudo, silencioso, ou sincronizado - ¢ importante lembrar, como nos faz Altman, que foi
exatamente o uso do som que padronizou o espetaculo na fase de solidificacdo da exibigdo
cinematografica. Nos seus primoérdios artesanais, o cinema nio apresenta qualquer distingdo
entre produtor, diretor, cAmera, montador, distribuidor e exibidor, pois todas essas fungdes sao
exercidas por uma unica companhia, frequentemente por um Unico individuo.

Pensando em uma pré-historia do cinema vamos de 1895 a 1905 quando as
circunstancias das projecdes (em feiras, bares, circos, teatros, etc), assim como a atmosfera
sonora, eram igualmente heterogéneas. Nesse periodo podemos ter produgdes sonoras que
iam desde a execucdo da musica por um pianista até a presenca de contrarregras posicionados

atras da tela de projecao produzindo ruidos. O periodo seguinte, de 1905 a 1915, a época dos
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nickelodeons, lugar dedicado a pratica de ver e ouvir cinema, que exibiam geralmente filmes
de at¢ 20 minutos, e custavam 1 niquel (cinco centavos), dai o nome. Aqui a pratica de
acompanhamento sonoro passou por uma primeira fase de institucionalizagdo e unificagao,
quando a grande maioria dos filmes eram acompanhados por um pianista ou um organista que
dispunha de partituras especificas para cada situagdo dramatica. Mas ¢ na época que segue, de
1915 a 1929, quando as produgdes comegam a ter mais demandas de publico, viu-se que era
necessario criar um parametro para que os diferentes exibidores, em diferentes lugares do pais
pudessem exibir filmes que tivessem algum tipo de unidade. J4 tendo se constituido como
uma alternativa aos diversos entretenimentos da época o cinema ndo havia ainda criado regras
para que o consumidor pudesse ter pardmetros na exibi¢do. Existia o dominio da industria
(produtor e exibidor) mas ndo se conseguia controlar a recep¢ao, o espectador do filme. Como
o cinema se estabeleceu como pratica cultural da classe dominante, a industria
cinematografica buscou condicdes para homogeneizagdo das praticas sonoras de
acompanhamento dos filmes. Altman enumera essas estratégias sonoras - o siléncio, a musica
automatica, o acompanhamento musical, os efeitos sonoros, a voz humana sincronizada ao
vivo, o som gravado e sincronizado € o conferencista (Altman, 1995) - enfatizando que era a
estratégia sonora de cada lugar que fazia a diferenca na hora da escolha do cinema. Essa era a
tentativa capitalista de estabelecer um mercado competitivo entre os estidios, onde a

competicao tinha algum pardmetro inicial e o som cinematografico cumpriu essa lacuna.

Para compreender o desequilibrio ocasionado pela industrializagdo do
cinema, convém entender a mudanca fundamental que se opera no estatuto do
exibidor entre 1900 e 1910. Se a primeira vez que Edison, Pathé e Vitagraph
experimentaram as sugestdes musicais fora uma tentativa abertamente
ideolégica para influenciar os exibidores, a partir de 1912 esta nova leva
de condutores sera exigida por estes mesmos exibidores agora gulosos por
tal alimento. Pois com a homogeneizagdo - assegurada pela campanha
generalizada dos produtores - chegam também a hegemonia e a
participacdo voluntaria dos exibidores e sua sujeicdo aos produtores. Esta
simbiose desaparece completamente com o divorcio entre produtor e
exibidor. E exatamente nos primérdios do nickelodeon que uma produgio
reduzida, tornada lenta pelos notorios conflitos de direitos e patentes, exige a
ampliacdo do numero de copias de cada filme, resolvendo o problema do
produtor mas criando umasituagao dificil para o exibidor. Assim, em torno de
1907 a imprensa testemunha cotidianamente a projecdo simultdnea do
mesmo filme em diversos cinemas da mesma rua ou bairro. Desta forma, a
solugdo do produtor de multiplicar o nimero de copias cria um problema para
o exibidor: como diferenciar seu produto quando se ¢ obrigado a exibir os
mesmos filmes que seu concorrente? E assim que a exibigdo entre 1907 e
1910 torna-se cada vez mais um espetaculo sonoro que visa particularizar a
atracdo de cada exibidor (Altman, 1995, p. 3).
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1.1 - A formacao dos métodos sonoros: Franca e Estados Unidos.

Como ja podemos entender, a ruptura ocasionada pela transformacao do espetaculo
do cinema pelo uso do som exibido através de novas tecnologias de sincronizagdo, muda
totalmente a forma como os filmes eram ofertados ao publico. Nesse sub-capitulo
aprofundarei diferentes conceitos, por diferentes autores, do que foi 0 momento histdrico que
que quero problematizar: a mudanga do pré-sincronizado para o sincronizado. A intengdo ¢
detalhar a situacdo estética e tecnologica de quando a introdugdo do som sincronizado nos
dois paises que aponto como formadores de métodos sonoros: Franga e Estados Unidos. Vou
aprofundar procedimentos praticos em comum que foram empregados nos dois paises
apontados, mas com métodos e resultados diferentes. Os procedimentos referidos sao:
filmagem com multiplas cameras, nimero de microfones espalhados pelo set para a captagdo
do som direto e o uso da regravacao para obter melhores condi¢des sonoras.

De uma maneira mais abrangente, arriscando uma superficialidade ao conceito,
podemos pensar sobre o uso do som de duas maneiras nesses paises citados: se nos Estados
Unidos apontamos a centralidade da voz como o elemento que move a narrativa, temos em
contraste o uso francés como o som sendo um elemento da performance dos artistas,
pertencendo indissociavelmente ao espago cénico onde acontece essa performance. Ao buscar
nas transformacdes tecnoldgicas do periodo as consequéncias do uso sincronico nas diferentes
cinematografias, estadunidense e francesa, apontamos que nos Estados Unidos houve um foco
na distin¢do da captag¢do da voz dos atores, isolando-a dos outros elementos que faziam parte
de trilhas sonoras no periodo: alguns ruidos, poucos ambientes e muita musica. Isso era
necessario para repor as vozes dos atores nas outras linguas dos paises onde os filmes eram
exibidos.

Em contraponto, na Franca, que tinha um grande mercado interno de filmes (a
Franca ndo exportava filmes como os Estados Unidos, mas a sua produgdo interna rivalizava
com a de Hollywood), ndo se diferenciava a captacdo da voz junto com o espago onde essa
voz estava sendo gravada, sendo a filmagem de performances de artistas do radio, do teatro e
da 6pera muito comuns na época. Essas diferentes praticas relacionadas com a gravacdo e
reproducdo sonora dermarcardo conceitos que fardo dos dois paises citados referéncias
estéticas que até hoje sdo compreendidas pelo senso comum. Mais uma vez a metafora de
Murch sobre a gestagdo e o nascimento do cinema através da introdugdo da tecnologia de som
sincronico com a imagem, nos faz entender a importancia que ¢ a sistematiza¢do da gravagao

de som direto no set de filmagem. Atuando ha quase quarenta anos na captagao de som direto
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profissionalmente no cinema atesto que até hoje, como relatado no comego da tese, lido com
questdes de ignorancia sonora que tem sua origem antes do ponto de virada histérico que
pesquiso, sendo que essas questdes se avolumaram com entendimentos falsos e falacias
repetidas que se fizeram verdade.

No inicio da década de 1920, pelo menos cinco sistemas de som diferentes estavam
sendo trabalhados apenas nos Estados Unidos: a Western Electric tinha seu projeto de
pesquisa duplo, havia Lee De Forest e seu Phonofilm, havia Theodere Case investindo com
William Fox em um sistema que imagem e som eram exibidos juntos na pelicula, e havia um
grupo na General Electric tocando com um sistema que havia sido inventado em seus
laboratorios em 1921. Em uma época marcada por intensa atividade judicial demandando
indeniza¢des e reivindicagcdes cruzadas que tendiam a seguir caminhos minuciosamente
variados, mas que seguiam para o mesmo destino, foi dai que surgiram os primeiros filmes
sonoros. O sistema Western Eletric seria chamado de "densidade variavel": ou seja, traduzia o
som em diferentes niveis de cinza. O sistema General Eletric/RCA foi chamado de "area
variavel" e transformou o som em uma linha continua semelhante a um grafico de barras. Ao
alterar uma tnica pega do projetor, a mesma maquina podia reproduzir qualquer tipo de trilha
sonora (Thompson, 2005).

A edicdo sonora era rara e as produgdes tinham como centralidade o exibicionismo
sonoro (ou, em outros termos, fetiche sonoro) que atraia grande quantidade de ptblico. O fim
da década de 1920 e os primeiros anos da década de 1930 se viram tomados por trés
principais tipos de producdo (que privilegiavam o exibicionismo sonoro): talking celebrities
(entrevistas e discurso de famosos); soundscapes (demoli¢des, aglomeragdes, esporte e
eventos) e musical performance (apresentacdes musicais) (Gunning, 2018).

Durante o ano de 1928 a Electrical Research Products, Inc. (ERPI) - subsidiaria da
AT&T para os assuntos de cinema - ligou 879 salas de som, num total de 1046. Tudo estava
mudando rapidamente: em 1928, a Paramount lancou 78 filmes, todos silenciosos; em 1929
langaria 67, apenas 20 deles silenciosos. Segundo a Variety, entre junho de 1928 e fevereiro
de 1929, foram gastos US$ 24 milhdes na instalagdo de equipamentos de gravagdo nos
estudios de cinema, mais de um ter¢o dos US$ 65 milhdes estimados como todo o
investimento na estrutura da industria cinematografica no final de 1927. Quanto aos teatros,
seriam gastos cerca de U$ 300 milhdes para conecta-los ao som. Todo esse dinheiro veio dos
bancos e, para proteger seus investimentos, os banqueiros comegaram a aparecer nas

diretorias dos estidios; no inicio de 1929, mais de quarenta presidentes de bancos e



51

companhias elétricas faziam parte dos conselhos das dez maiores companhias
cinematograficas.

Em janeiro de 1932, o trabalho de fiacdo dos cinemas para o som estava
praticamente concluido. De acordo com o Film Daily's Year Book 1933, cobrindo o ano de
1932, 14.405 dos 18.553 cinemas do pais foram conectados. Casas silenciosas que fecharam
totalizaram 4.128, casas solidas que fecharam totalizaram 1.925, com uma porcentagem
desproporcional daquelas em estados industriais do norte devastados pela depressdo
econdmica (Gomery, 2005).

Um dos pesquisadores que vai problematizar a concep¢do de métodos sonoros ¢ James
Lastra. Mesmo ndo especificando que a fonte dos diferentes métodos advirem da Franca ou
dos Estados Unidos, para ele existiram dois modelos de gravagdo de som no cinema que
dominaram as ideias dos técnicos sobre a representacdo sonora no cinema que sdo chamados
de modelo "fonografico" (ou "fidelidade perceptual") e modelo "telefonico" (ou
"inteligibilidade") (Lastra, 2000). A diferencga entre um espago sonico cujo objetivo principal
¢ a inteligibilidade de alguns sons em detrimento de outros (colocando em primeiro plano
informagdes narrativamente importantes contra um fundo reduzido e genérico) e um espago
construido para representar um ato real especifico de audigdo, expde a a diferenca basica entre

os modelos telefonico e fonografico. Lastra detalha as diferengas:

Como seu predecessor do século XIX, a simulagdo perceptual, o primeiro
estabelece como meta a reproducdo perfeitamente fiel de uma apresentagao
musical espago-temporal especifica (como se fosse ouvida do melhor lugar
da casa); o segundo, como a escrita, a inteligibilidade ou legibilidade as
custas da especificidade material, se necessario. Uma gravagdo de uma
orquestra, por exemplo, deve tentar preservar o espago reverberante no qual
os sons foram produzidos, enquanto um telefone, sendo projetado com uma
funcdo social muito diferente em mente, nunca seria adequado para isso. No
entanto, uma gravacao "fonografica" poderia facilmente representar um dos
"piores" lugares, sem deixar de ser "fiel" ou especifica. Um telefone, por
outro lado, sacrifica a especificidade acustica em favor da reproducgdo da fala
claramente em condi¢des amplamente variaveis (Lastra, 2000, p. 249).

No estilo classico de Hollywood, podemos encontrar exemplos das abordagens de
acordo com o principio da prioridade narrativa, a gravacdo de dialogos tende quase que
uniformemente, a partir do inicio dos anos 1930, para o telefonico, minimizando a quantidade
de reverberagdo, ruido de fundo e idiossincrasia da fala, a0 mesmo tempo em que maximiza a
"franqueza" ou "frontalidade" da gravacdo e a inteligibilidade do didlogo. Assim segundo

Lastra a microfonacdo frontal proxima dos atores, que minimiza o som refletido e indireto,
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tornou-se a norma para o didlogo. O que seria considerado como uma "boa" gravagdo poderia
estar associada a sons de fala reconheciveis e dissociada de qualquer sentido estrito de
fidelidade. Mais ainda a ideia de reconhecimento e identificagdo desses sons tem na
compreensdo o objetivo final desvendar essa fonte sonora, podendo argumentar que a
"naturalidade" percebida parecia estar correlacionada com a presenga de som refletido,
enquanto a "articulagdo" estava associada ao som direto.

O'Brien aprofunda os conceitos de som fonografico e som telefonico de Lastra,
abordando questdes semelhantes quando traca as diferengas entre métodos sonoros com um

lado buscando fidelidade e do outro o naturalismo:

E com relagdo as praticas de gravacdo de filmes sonoros que a divergéncia
da industria cinematografica francesa com a industria cinematografica
estadunidense é especialmente evidente. Durante toda a década de 1930, o
som direto (son direct), a gravacdo simultanea de som e imagem, foi descrito
na imprensa especializada em cinema francés como inerentemente superior
ao som que havia sido gravado separadamente e depois adicionado a trilha
sonora durante a pos-producdo. De modo geral, o afastamento significativo
da gravagdo direta ocorreu na Franca apenas em 1938 e 1939, quando as
técnicas de pos-sincronizacdo comecaram a ser usadas nos estudios franceses
ndo apenas para dublagem, mas também para fins de constru¢do de cenas
comuns. Em suma, durante toda a primeira década do cinema sonoro, pode-
se dizer que a pratica de gravacdo francesa se baseou no inverso do que Rick
Altman identificou como o principio fundamental que orientou a evolugdo
do estilo sonoro de Hollywood: enquanto os técnicos da Hollywood dos anos
1930 desenvolveram uma bateria de métodos para separar a producdo de
som da produgcdo de imagem, os cineastas da Franga privilegiaram o
"naturalismo" resultante da gravacdo simultanea de som e imagem (O'Brien,
2005, p. 10).

Na sua pesquisa, O'Brien enfatiza tanto aspectos das diferengas estéticas e técnicas do
filme sonoro e como também os dois setores cinematograficos coincidentemente usaram
muitas das mesmas tecnologias com diferentes resultados. A partir do outono de 1929 e
durante toda a década de 1930, os principais estidios franceses contrataram fornecedores
americanos para comprar cameras Bell and Howell, gravadores multipista Western Electric e
RCA "sem ruido", microfones de fita e assim por diante. A dependéncia de tecnologias
importadas continuou nas décadas posteriores; em 1954, estimava-se que metade dos
cinquenta sistemas de gravagdo de som em uso na industria cinematografica francesa havia
sido importada, principalmente dos Estados Unidos (O'Brien, 2005). Mesmo assim, qualquer
no¢do de que a prevaléncia de tecnologias importadas na producdo cinematografica francesa

implicava em homogeneizacdo da era do som ¢ contradita pelas diferencas substanciais de
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estilo sonoro entre os filmes franceses e estadunidenses. Mesmo quando esses dois paises
utilizavam as mesmas tecnologias, a maneira como eram usadas diferia substancialmente.

No que diz respeito especificamente a técnica de gravacao de som direto, um exemplo
pode ser encontrado no método francés em relacdo a uma questdo bésica na pratica do filme
sonoro: o numero de microfones usados para gravar uma cena. Nas producdes da Warner
Brothers, gravando no sistema Vitaphone, era comum gravar com varios microfones, todos
funcionando simultaneamente para capturar uma performance encenada para a camera e o
som. A microfona¢ao multipla de varias fontes sonoras simultdneas exemplificava a énfase na
fidelidade do setor cinematografico estadunidense durante os primeiros anos do cinema
sonoro. No entanto, no final da década de 1920, os técnicos de filmes sonoros nos Estados
Unidos trabalharam para limitar o nimero de microfones durante as sessdes de gravacao a fim
de reduzir o chiado de ruido branco associado a captagdo multipla. A principal mudanca
ocorreu em 1931, com a implantagcdo em todo o setor do método de "microfone unico", que
envolvia a gravagdo de vozes com a exclusdo de outros sons, por meio do uso de um unico
microfone direcional, suspenso em uma haste mével e colocado a uma distdncia proxima e
constante dos atores.

Embora simples em principio, a gravacdo com um Unico microfone implicou em uma
revisdo radical da pratica do filme sonoro estadunidense, que incluiu o desenvolvimento de
novas tecnologias e a transformacdo da acustica do palco sonoro. As tecnologias incluiam
novos microfones direcionais, como o modelo de fita da RCA 630A (introduzido em 1931),
cuja restricdo do campo auditivo a um raio de setenta graus permitia que as vozes fossem
gravadas com a exclusdo do som ambiente. Durante a gravagdo da cena, esse microfone de
didlogo era o Unico necessario; a musica e os sons do ambiente - passos, portas abrindo e
fechando, o clop-clop dos cascos dos cavalos, telefones tocando, maquinas de escrever
fazendo barulho e assim por diante - eram agora gravados separadamente, em estudios
especiais, e depois, por meio da tecnologia multicanal, misturados a trilha sonora durante a
pos-producgdo. Copias de sons genéricos desse tipo eram compiladas em bibliotecas de estudio
ou fonotecas, onde podiam ser reutilizadas posteriormente, conforme a necessidade*'. Outro
novo dispositivo essencial era a haste extensivel/retratil do microfone, que facilitava o
posicionamento do microfone a uma distancia constante do ator que falava, inclusive quando

o0 ator atravessava o palco sonoro.

* Segundo o designer sonoro Ben Burt os efeitos que eram usados nos filmes - exploséo, tiro, bomba, gritos, etc.
- foram usados seguidamente nos diferentes filmes feitos, pelos diferentes estiidios, em Hollywood dos anos
1930 aos 1960. (Fonte filme Making waves, the art of cinematic sound, 2019).
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Nesse principio tecnoldgico, os microfones tinham as suas particularidades: seu agente
ativo era o carbono, que tinha tendéncia a coagular. Os Técnicos de Som Direto aprenderam a
necessidade de chacoalhar o microfone para sacudir os granulos de carbono para torna-lo
ativo, algo praticado até hoje quando se quer saber se o microfone esta ligado ou ndo: da-se
uma pequena batida no microfone para sentir a resposta do som. Dito isso, o som da gravacao
no sistema Vitaphone pode ser notdvel; os primeiros shorts, diante dos recursos disponiveis

em particular, t€tm um som excelente segundo os parametros apontados por Eyman:

Os discos Vitaphone tinham uma resposta de frequéncia que chegava a cerca
de 4.300 ciclos por segundo (o alcance da audi¢do humana se estende a cerca
de 20.000 ciclos por segundo); o processo de som Optico rival superou isso,
com uma resposta que chegaria a 8.000 ciclos. Os discos de 78 rpm do
mesmo periodo sdo marginalmente superiores aos discos Vitaphone de 331/3
rpm porque sua velocidade mais rapida tornou possivel gravar e reproduzir
frequéncias mais altas. O som do sistema Vitaphone era superior ao do
Movietone por causa da auséncia de variagdo da vibragdo que afetava o som
inicial do filme, sem mencionar o ruido de fundo causado pela célula de luz
que captava o grdo da emulsdo do filme (Eyman, 1997, p. 152).

A razdo para a imobilidade do microfone nio foi encontrada no peso do aparelho, mas
no processo inicial de amplificagdo. O microfone, que tinha um raio efetivo de apenas um
metro e meio, precisava ser conectado de perto ao primeiro amplificador. Este amplificador
estava contido em uma pesada caixa de madeira que continha um tubo de vacuo desenvolvido
especificamente ndo para gravacdo de som, mas para transmissdo telefonica. Em outras
palavras, foi construido para ser imdvel. Se a caixa fosse tocada, ou movida mesmo que
levemente, haveria um grande bong ressoando no tubo de véacuo. "O tubo em si era muito
microfonico", afirmou o engenheiro de som George Groves (Handzo, 1985). Nao havia como
mover o microfone e seu amplificador de microfone associado: uma vez que o microfone
estava localizado em um conjunto, ele ndo podia ser movido. Tinha que ser amarrado com
cordas, em uma determinada posi¢do, e qualquer um que falasse ou fizesse qualquer coisa

tinha que ir ao microfone: o ator ia para o microfone, e ndo o microfone ao ator.
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Figura 08 - Set de filmagem em Hollywood, 1928.

Fonte: Fotogramas do filme Babilonia (Babylon, 2022).

A resolucdo desse problema de captagdo sonora seria resolvida pouco tempo depois
com a invenc¢do da vara de microfone. Ao pesquisarmos sobre a origem do uso da vara de

microfone encontramos varias versdes que apontam que a invengao parece ter sido concebida
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simultinea e independentemente em varios estidios de Hollywood. Na MGM, Douglas
Shearer deu crédito pela ideia da vara (que ficou conhecida como boom) ao gerente geral do
estudio, Eddie Mannix. Outros candidatos a invengao incluem a diretora Dorothy Arzner e o
ator Lionel Barrymore, como também o diretor Paul Sloane pelo som do filme, produzido
pela Fox, Hearts in Dixie (Coragoes em Dixie, 1928) (Salt, 2009). Como os engenheiros e
artesdos estavam trabalhando com varios microfones pendurados em aparelhos com cordas
que exigiam o uso de bastdes longos para mové-los entre as cenas a esse procedimento foi
apelidado de "pesca".

No final de 1929, a conjun¢@o da vara e do microfone deu a alguém da MGM a ideia
de construir um longo um suporte de chdo com um contrapeso em uma extremidade e uma
armac¢do, onde o microfone se encaixava, no outro. Angulado corretamente, esse microfone
podia pairar sobre os atores e até segui-los, pois toda a extensdo da haste podia ser controlada
por uma manivela, o que dava mais liberdade aos atores e diretores. Além disso, o microfone
podia girar de ator para ator, negando assim as caracteristicas direcionais estritas dos
microfones. Virar o microfone para frente e para tras para acompanhar uma conversa produzia
um som melhor do que apenas pendurar o microfone em um ponto estratégico no meio do
caminho entre as pessoas que falavam em cena. David O. Selznick, personagem importante
no sistema de estudios estadunidense, dominados por diferentes familias judias, e que por
essas conexoes familiares, Selznick foi chefe de estidios da MGM, Paramount ¢ RKO, tem

seu relato sobre o primeiro uso de uma vara de microfone:

Mendigos de vida (Beggars of life, 1928), de William Wellman, foi filmado
como um filme silencioso. Pouco antes de ser langado em setembro, na
esteira da histeria criada por As Luzes de Nova Yorque (Lights of New York,
1929), Wellman teve a ideia de adicionar pelo menos uma sequéncia de fala
ao drama do mendigo. O temido Roy Pomeroy, engenheiro de som que
supervisionava os filmes na Paramount, queria que Wallace Berry entrasse
em cena e ficasse no meio de um grupo de vagabundos enquanto cantava
"Hark the bells". Pomeroy insistiu que o microfone deveria permanecer
estatico. Wellman reagiu: "Vocé ndo pode fazer uma imagem dessa maneira.
Voceé tem que ter algo fluido." Ele entdo gritou para Pomeroy: "Diga para o
seu Técnico de Som Direto que estou movendo aquele maldito microfone".
Wellman pegou o microfone ele mesmo, pendurou-o em uma vassoura, deu
ordens para gravar ¢ o moveu" (Thomson, 1992, p. 57).

No entanto, na Franga, no inicio da década de 1930, o som do filme era gravado de
uma maneira fundamentalmente diferente; em vez de um unico microfone direcional, era
comum o uso de trés a cinco microfones, posicionados para captar tanto o didlogo quanto o

som ambiente. Até dezembro de 1938, as cenas com didlogos continuavam a ser gravadas nos
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estudios franceses com até oito microfones. Os microfones geralmente variavam em tipo e
eram posicionados a distancias variadas da(s) fonte(s) sonora(s) para captar as caracteristicas
espaciais do ambiente de gravagdo. Nas cenas de didlogo, microfones adicionais eram
suspensos nas estruturas do palco para garantir o relevo sonoro - a sensagdo necessaria de
tridimensionalidade, que dependia de um nivel adequado de som refletido. Na Fran¢a, o som
refletido era normalmente uma fungdo do que acontecia no set durante a filmagem e, portanto,
dependia da colocagdo criteriosa de vérios microfones. As vezes, eram usados microfones
direcionais, mas de uma forma que contradizia a 16gica de seu uso em Hollywood. Na Path¢-
Natan, por exemplo, a ado¢do, em 1933, dos mais recentes microfones direcionais da RCA
ndo implicou uma mudanga coincidente para o método de microfone unico; em vez disso, 0s
novos dispositivos foram incorporados ao sistema existente de multiplos microfones e
miltiplas cAmeras de Joinville™.

Para atender aos propositos estabelecidos da industria cinematografica nacional, os
microfones de fita da Pathé-Natan foram complementados com microfones omnidirecionais
adicionais, de modo a garantir a restitui¢do mais completa possivel do ambiente de gravacao.
Comentaristas da imprensa francesa chegaram a argumentar contra o uso de um Unico
microfone, alegando que as caracteristicas espaciais das cenas com um unico microfone nao
eram suficientemente naturalistas (O'Brien, 2005).

Ao garantir a inteligibilidade do didlogo, uma correspondéncia perfeita entre voz e
imagem e grande flexibilidade na criagdo de um mundo narrativo tridimensional coerente, o
método de microfone unico atendeu a necessidade de Hollywood de uma abordagem de
gravacdo de didlogo compativel com o projeto de filme narrativo estabelecido pelas majors.
Além disso, ao isolar o didlogo em uma faixa separada, a abordagem de microfone Unico
também facilitou a dublagem dos filmes de Hollywood para o mercado mundial - uma
consideracdo crucial durante o inicio da década de 1930, quando Hollywood lutava, diante
das novas barreiras linguisticas da era do som, para manter um mercado estrangeiro que,
segundo estimativas, gerava cerca de 30% a 40% de sua renda bruta (Gomery, 2005).

O principal método de preparacdo de filmes sonoros para exportagcdo para mercados de
lingua estrangeira entre 1930 e 1932, tanto para produtores estadunidenses quanto alemaes,
era a criagdo de "versdes multiplas"®, ou seja, filmes com os mesmos cendrios e sets, mas

produzido com atores de diferentes nacionalidades, falando diferentes linguas. Mas quando o

* Interior da Franga, local onde a major estadunidense Paramount construiu estudios para produzir na Europa as
versdes estrangeiras dos seus filmes para serem distribuidos em diferentes paises.

# Sobre as versdes multiplas ver artigo de Natasa Durovicova: Translating America: the Hollywood
Multilinguals 1929 - 1933, em Sound Theory, Sound Practice, capitulo 7, p 138 a 153.
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som de multiplas trilhas se tornou padronizado em todo o sistema de estiidios em 1931, o
setor cinematografico estadunidense deixou de produzir multiplas versdes e, em vez disso,
comecou a dublar filmes para exportagdo. Em 1932, a injun¢do de limitar a gravagdo no set a
um unico microfone tornou-se uma norma técnica em Hollywood e, depois, em outros setores
cinematograficos do mundo todo, inclusive, por fim, na Franca.

Um indicativo da prioridade naturalista do cinema francés ¢ o grau em que os métodos
orientados para a fidelidade foram adotados, independentemente dos problemas técnicos. Os
exemplos incluem as inumeras tomadas de cdmera em movimento nos filmes franceses
durante as falas dos atores, com o pessoal de som e camera obrigado a coreografar seus
movimentos para manter microfones, cabos e sombras fora do campo visual da camera,
impondo um desafio fisico formidavel para as equipes de producdo. Para as filmagens que
continham movimento feitas nos estidios, os microfones geralmente eram "plantados" no set
em vez de suspensos em uma barra mével. Os técnicos garantiam que a trilha sonora final
reproduzisse apenas ou principalmente os sons cujas fontes apareciam dentro da visdo da
camera, "abrindo" ou "fechando" os microfones a medida que a camera se movia pelo cenério
(Barnier, 2004). Nos casos em que o volume e a reverberacdo do didlogo variavam
consideravelmente no decorrer de uma unica tomada, era dificil editar as tomadas em
conjunto, algo que vamos analisar com mais detalhes no proximo capitulo.

A gravagdo em pista unica na pratica de captagdo do som direto em locac¢do, ndo
ocasiona muitas mudangas até os anos 1970, quando ¢ introduzido um gravador que podia
gravar em duas pistas: o Nagra IVS™, a versdo estéreo. No Brasil, devido as eternas
dificuldades pelas altas taxas de conversdo de cambio, além dos impostos excessivos de
importac¢do, os Técnicos de Som Direto que conseguiram adquirir Nagras para gravar soO
chegaram, na sua grande maioria, a adquirir os modelos mono que gravavam em uma pista so
(o III, o SN, 0 4L e 0 4.2L). As experiéncias desses Técnicos de Som Direto com a gravacao
em estéreo, em dois canais, s se concretizou anos depois com a chegada da tecnologia
digital, com os gravadores R-DAT®.

Ao iniciar minha carreira como Técnico de Som Direto gravando com um Nagra 4.2L
mono, com somente um canal para gravagdo, isso ndo significava que eu so utilizava um

microfone para captar o som da cena. Muito como era feito no periodo historico detalhado eu

* O primeiro Nagra apareceu em 1952, era o Nagra I. A esse seguiram o II em 1953, o III em 1958, ja com a
tecnologia de Piloton, que proporcionava sincronismo com a camera, o IV, em 1969, o 4.2 em 1970, o IV-S,
versdo em estéreo, em 1971, o IV-STC, versdo em estéreo com codigo de tempo, em 1984, o D, digital com 4
pistas em fita de 1/4', em 1992, o V, gravando em 2 canais em arquivos .wav, em 2002 e o VI, multicanal de 8
pistas, em 2008 (Camara, 2019).

* Gravadores de fita de audio digital: Digital Audio Tape (DAT).
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poderia ter até quatro microfones na cena onde todos eles eram enderecados a um mixador
portatil, que atuava como uma mini mesa de mixagem que mandava o sinal sonoro de todos
os microfones usados na cena para serem gravados na pista unica do Nagra mono. Por
exemplo se um ator ou atriz falava em um local e depois se deslocava para continuar o
didlogo em outra parte do cenario e aqui seja pela distadncia a ser coberta pelo microfone, ou
por sombras projetadas no set, ou por impedimentos fisicos do cenario, ocasionando de nao
conseguir gravar com somente um microfone que poderia se deslocar em cena, eu plantava
um outro microfone, em outra parte do set, para dar conta dessas impossibilidades. Assim eu
abria o microfone quando era preciso gravar o didlogo em um determinado ponto da cena e
quando havia um deslocamento dos atores no cenario, eu baixava esse microfone quando os
atores ja ndo mais falavam, abrindo outro que se fazia necessario. Com a introdug¢do nos anos
2000 dos gravadores portateis de locagdo multipistas, gravadores esses que possibilitam a
individualizagdo das pistas sonoras, essa necessidade de mixagem "ao vivo" deixou de ser
imperativa. Com essa tecnologia ¢ possivel isolar cada microfone, colocando-os em canais
separados, para a sua posterior manipulagdo na edicdo de som, sem essa necessidade de
"abrir" ou "fechar". Lembrando que a terminologia usada nos Estados Unidos para designar
essa pessoa que grava som direto no set € a de Location Sound Mixer, indicando que a fung¢ao
dessa pessoa €, até hoje, de mixar os diferentes microfones na captacao do som direto de uma

ceéna.

Figura 09 - Nagra Estéreo com Codigo de Tempo (IVSTC).

Fonte: Colegdo particular do autor.

Outro importante conceito que diverge em uso nos dois paises indicados, era a técnica
de regravacao de sons. Ao longo da década de 1930, as mais recentes técnicas de multiplas
trilhas foram discutidas na imprensa francesa especializada em cinema, onde as vezes
encontravam fortes defensores, mas a padronizagdo dessas técnicas s6 ocorreu na década de

1940 ou até mais tarde. A pesquisadora Hannah Lewis no seu livro A Cultura Musical
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Francesa e o Surgimento do Som (2018) detalha a experiéncia estadunidense com a

tecnologia:

Um exemplo revelador diz respeito a técnica de pds-producdo de
"regravacdo", que envolvia a gravagdo da(s) faixa(s) que compunha(m) a
trilha sonora de um filme finalizado, com impressao positiva, uma segunda
vez, de modo a produzir um novo negativo para as impressdes de
lancamento do filme. Quando realizada em um sistema de vérias trilhas, a
regravacdo oferecia grandes vantagens para nivelar as variagdes de volume
momento a momento e para criar a hierarquia adequada de didlogo, musica e
som ambiente. Quando regravadas, as cenas que incluiam tomadas e sons
feitos em diferentes momentos e lugares podiam parecer formalmente
continuas na impressdo final de um filme. Em Hollywood, a pratica de
regravacdo se difundiu imediatamente apds sua introducdo em 1931; em
1932, dizia-se que até¢ 50% de um filme médio de Hollywood era regravado.
Os efeitos da regravacdo sobre a qualidade técnica geral dos filmes de
Hollywood ficaram imediatamente evidentes na Franga, onde a "unidade" e a
"homogeneidade" dos filmes de Hollywood de 1931 foram atribuidas as
trilhas sonoras regravadas (Lewis, 2018, p. 58).

A técnica de regravagdo era de interesse particular na Franga, onde as trilhas sonoras do
cinema doméstico geralmente apresentavam uma variacao aleatdria consideravel no volume
de cena para cena e at¢ mesmo de tomada para tomada. Em 1932, o problema era tdo sério
que os projecionistas dos cinemas foram aconselhados a aumentar ¢ diminuir o volume da
projecdo durante a exibicdo de um filme, de uma forma que lembrava os primeiros dias da
projecdo de som em disco. Como a regravacdo era uma grande promessa para regularizar a
qualidade técnica das trilhas sonoras francesas, os editorialistas da imprensa comercial
francesa defendiam a adogdo da pratica em toda a industria cinematografica nacional. Com
relagdo ao impacto da regravagdo na pratica do filme sonoro, "estamos diante de uma
verdadeira revolucao", previu um comentarista. No entanto, até 1938, a regravacdo ainda era
praticada com pouca frequéncia nos estudios franceses. Além disso, em um seminario da
imprensa comercial, Le cinéopse, a padronizacdo da pratica foi explicitamente rejeitada, com
o editor do perioddico caracterizando a regravagdo como uma opg¢do de ultimo recurso, a ser
usada somente quando a trilha sonora original de um filme, gravada diretamente, se mostrasse
tdo problematica que nao houvesse como repara-la (O'Brien, 2005).

O uso de varios microfones para a gravagdo de filmes na Franga, muitas vezes
coincidindo com o uso na filmagem com vérias cameras, apresentou mudangas significativas
nas escolhas da técnica do filme sonoro, afetando o estilo visual dos filmes feitos no pais.
Existem casos de cineastas franceses que adotaram procedimentos técnicos estadunidenses de

maneiras que diferiam fundamentalmente no seu uso no set de filmagem. Um exemplo disso,
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exemplo esse que aprofunda as diferengas nacionais no momento da introducio do som direto
no set, foi o uso de multiplas cdmeras no ato de filmar. A filmagem com vérias cadmeras foi
introduzida em Hollywood em 1926, com a producdo dos primeiros curtas da Vitaphone.
Nagquela época, as condi¢des técnicas para a gravagdo de som em disco exigiam que o som de
uma cena fosse capturado em uma uUnica tomada ndo editada. Com o som gravado em um
disco de cera, a edicdo de som era efetivamente impossivel: para remover um som era
necessario refazer todo o disco que podia gravar de seis a dez minutos.

Nesse contexto, o sistema de varias cadmeras oferecia a grande vantagem de garantir
que as tomadas escolhidas para a impressao final de um filme correspondessem a gravagao
fonografica original e ndo editdvel. Embora facilitasse a continuidade sOnica entre os cortes
de uma tomada para outra, a filmagem com vérias cameras tinha sérias desvantagens. Por um
lado era cara, exigindo uma grande equipe e, em média, a exposi¢ao de aproximadamente trés
vezes mais material do que o necessario para a impressao final e editada do filme. Também
impunha exigéncias extraordinarias aos atores, musicos e técnicos, que precisavam fazer
tomadas continuas, de até dez minutos de duragdo, em ambientes de estidio geralmente com
pouca ventilagdo e calor sufocante.

Por outro lado a filmagem com varias cameras contribuiu para a suavidade pictorica
que os criticos consideravam artisticamente retrégrada nos filmes sonoros do periodo. Como
aponta Salt em relacdo a cinematografia, por exemplo, era necessario que as luzes de uma
cena fossem posicionadas para iluminar os rostos dos atores de maneira uniforme em todas as
posi¢des da camera. A medida que o namero de cAmeras e luzes aumentava, a cinematografia
adquiria uma aparéncia plana e de tons altos que parecia esteticamente inferior aos efeitos
refinados de claro-escuro da era silenciosa (Salt, 2009). As limitagdes técnicas também eram
evidentes em uma abordagem rotineira e de acordo com as regras para a encenaciao € a
montagem. Antes de 1930 e da introducio do blimp*® de camera, as cAmeras (e os operadores
de camera) eram enclausurados em cabines a prova de som, o que restringia muito a
mobilidade da camera, as opgdes de lentes e outras opgdes cinematograficas®’. Além disso, as
cabines normalmente eram dispostas em uma curva fixa e semicircular ao redor dos atores, de
forma comparavel aos primeiros talk-shows da televisdo, facilitando assim "um método

repetitivo, até mesmo rotineiro, de cortar o espaco narrativo" (O'Brien, 2005).

% O blimp era uma pega que cobria a cimera para abafar o barulho do motor. No Brasil, pelo tempo que as
transformagdes tecnoldgicas do cinema aconteceram devido as eternas dificuldades de importagdo de
equipamento, os blimps foram usados no cinema até a década de 1990, quando cheguei a trabalhar em filmes que
usavam cameras que ndo eram "blimpadas" (Arriflex IIC) precisando do aparato para abafar o ruido de camera.
7 Vou detalhar esse aparato chamado de ice box (geladeira) no proximo capitulo.
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Com a edicdo e a cinematografia subservientes ao ritmo da performance encenada para
a camera e o microfone, closes extremos, cortes rapidos, tomadas de ponto de vista e outros
dispositivos proeminentes nos filmes da era do silencioso foram amplamente descartados. A
qualidade estereotipada era evidente nos filmes feitos no estudio da Paramount-Paris, de
acordo com o diretor de fotografia Michel Kelber, onde os técnicos eram instruidos a filmar
de acordo com um padrao pré-determinado: "Plano longo, close-up, plano longo, close-up e
tinhamos que mostrar os atores de frente - ndo de perfil; ndo de costas - porque a geréncia
queria mostrar ao publico como o som estava perfeitamente sincronizado com o movimento
dos labios" (Barnier, 2011).

Considerando os custos materiais e estéticos, a adogdo da filmagem com varias
cameras em Hollywood ¢ significativa. A propria ocorréncia de tal adocdo indica a
profundidade do compromisso de Hollywood com uma narra¢do baseada em edi¢do diante
das exigéncias técnicas da era do som. Em 1931, no entanto, os estudios abandonaram a
filmagem com vérias cameras. As tecnologias de multiplas trilhas permitiram a recuperacao
de uma versdao modificada do antigo sistema de camera Unica e multiplas tomadas da era
silenciosa, em que cada plano de uma cena era filmado separadamente, com sua mise-en-
scéne organizada exclusivamente para o ponto de vista de uma tnica camera. O efeito sobre o
visual dos filmes de Hollywood de 1930-1931 foi imediatamente evidente: a0 mesmo tempo
em que pareciam estilisticamente unificados, se ndo homogéneos, os novos filmes também
apresentavam um grande aumento na variedade de opg¢des de iluminacdo, angulos de camera,
lentes, design de cendrios e assim por diante - incluindo uma variedade de técnicas de imagem
da era silenciosa que haviam desaparecido diante das dificuldades técnicas da produgdo de
filmes com som em disco.

Na Franca a historia da filmagem com vérias cameras teve um desenrolar diferente. A
técnica foi adotada em 1930, alguns anos mais tarde do que em Hollywood, e exatamente
quando os desenvolvimentos técnicos estavam permitindo o retorno de Hollywood a
filmagem com uma Unica camera. Naquela época, certas restricdes associadas a filmagem
com varias cameras ndo eram mais um fator. Fundamentalmente, a introdu¢do do blimp de
camera liberou as cameras do enclausuramento em cabines macicas e relativamente imoveis,
permitindo assim uma maior movimenta¢do. Quando a filmagem com vérias cameras foi
adotada na Franga, foi com novas tecnologias a prova de som, como as seis cameras Bell and
Howell com blimp adquiridas pela Pathé-Natan em margo de 1930 para uso nos palcos de
som de Joinville. Além disso, a filmagem com véarias cameras foi usada na Franga durante

toda a década de 1930, bem mais tarde do que em Hollywood, quando as cenas dos filmes



63

franceses continuaram a ser filmadas com até quatro cdmeras, tanto no estidio quanto nas

locagoes.

1.1.1 - Enfatizando a voz ou o espaco: como cada pais resolveu o dilema da
inteligibilidade versus fidelidade sonora?

Em 1973 o diretor estadunidense, nascido na Arménia, Rouben Mamoulian® em um
Simposio realizado no International Museum of Photography, George Eastman House, em
Rochester, Nova lorque, apesar de admitir que o som "surge" na época de transicao do final

dos anos 1920, ele enfatiza o enriquecimento que essa incorporag@o trouxe ao cinema:

O advento do som ndo apenas enriqueceu o meio, mas deu a ele uma forma
mais abrangente e esteticamente agradavel, porque o som ajudou a manter a
continuidade das imagens na tela. No filme silencioso, vocé apresentava uma

\

cena; depois, bum, vocé tinha um titulo; e entdo voltava a cena. Eram
praticamente os comerciais atuais da televisdo, mas relacionados a historia.
O surgimento de didlogos audiveis e efeitos sonoros ajudou a eliminar isso.
Portanto, o primeiro beneficio que considero da chegada do som foi que os
cineastas puderam manter o fluxo visual e a continuidade do filme
(Cameron, 1980, p. 85).

Pensando no fluxo visual e continuidade do filme que aponta Mamoulian como
podemos explicar as diferencas da gravacdo de som para o cinema nos paises citados? Com
rela¢do a producao cinematografica francesa, um fator técnico e industrial crucial foi a énfase
na fase da filmagem da producdo de um filme. Em contraste com a situagdo em Hollywood, e
também na indGstria cinematografica alemd, a producdo de filmes sonoros na Franga
implicava um grau extraordindrio de improvisagdo durante a filmagem. Em aspectos
importantes, a abordagem de improvisagdo era um resquicio da era silenciosa, quando os
filmes franceses eram rotineiramente produzidos com um roteiro minimo, e os diretores
tinham relativa liberdade para improvisar durante a filmagem e também durante a edicao.

Em 1929, Léon Moussinac, comentando sobre "o dificil problema da construgdo de
filmes", afirmou que, no cinema francés, "o acaso e a intuicdo parecem ter precedéncia sobre
o principio e o sistema. Os cineastas de hoje escrevem seus roteiros as pressas; a coisa mais
importante para eles ¢ a filmagem" (Baiblé, 2007). A pressdo para regularizar o planejamento
e o roteiro da pré-produ¢do aumentou durante a conversdo, em face dos custos e das
exigéncias técnicas sem precedentes do cinema sonoro. No entanto, durante toda a década de

1930 e nas décadas posteriores, as condi¢cdes para uma abordagem improvisada de filmagem

* O trabalho sonoro de Mamoulian sera detalhado na analise do filme Aplauso, no préximo capitulo.
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permaneceram, e os filmes continuaram a entrar em producdo antes da conclusdo do roteiro.
J& em 1949, um diretor de produ¢do relatou que "ndo era raro ver a producdo de um filme
comegar no estudio ou nas locacgdes antes da conclusdo do roteiro". Além disso, em contraste
com os "roteiros de continuidade" usados em Hollywood, os roteiros de filmes franceses
geralmente ndo continham indica¢des sobre o nimero de tomadas por cena, posicionamento
da camera, métodos de gravacdo de som e outras consideragdes técnicas do filme - sem
mencionar o orgamento € outros assuntos relacionados a logistica da producao (Baiblé, 2007).

Assim, enquanto os diretores de Hollywood eram obrigados a seguir rigorosamente os
ditames do chamado roteiro de continuidade, que fornecia um "plano" detalhado para a
filmagem e a edicdo, os diretores na Franga geralmente trabalhavam de forma muito mais
improvisada, muitas vezes tomando decisdes sobre o posicionamento da camera e o nimero
de planos por cena somente depois que a equipe se reunia no set para filmar a cena. De acordo
com uma pesquisa da imprensa especializada sobre a produgdo cinematografica francesa em

1931:

Existem diretores que ainda trabalham a maneira do cinema dos anos 1900 e
dependem muito do dom da inspiracdo. Eles mudam o roteiro no set de
filmagem conforme necessario, eliminando cenas que ndo lhes agradam
mais, acrescentam novos detalhes e se deixam influenciar pelo humor dos
atores, pelo clima do dia e por uma série de outras contingéncias. Como o
ensaio de didlogos era relativamente raro no cinema francés, a menos que
acontecesse no set, enquanto a equipe esperava e o relogio do estudio
marcava o tempo. De acordo com o diretor Marcel L'Herbier, escrevendo em
fevereiro de 1931, os filmes normalmente eram rodados na Franca em
apenas trés semanas, com pouco ou nenhum tempo dedicado ao ensaio,
enquanto no teatro até mesmo os atores com papéis pequenos ensaiavam um
més antes da estreia do espetaculo. Dizia-se que os atores apareciam nos
estudios sem saber qual papel do roteiro deveriam interpretar; mas como os
atores geralmente interpretavam os mesmos tipos de personagens de uma
producdo para a outra, muitas vezes eram capazes de improvisar seus papéis
com eficiéncia (Lewis, 2018, p. 35).

A investigacdo sobre filmagem e gravagao enfatizou a divergéncia do cinema francés
em relacdo ao que geralmente ¢ visto como o padrdo dominante de desenvolvimento na
historia da técnica do filme sonoro. Em Hollywood, a pratica do filme sonoro evoluiu rapida e
uniformemente em direcdo a um regime definido pela separagdo da producdo de som da
produgdo de imagem; mas até o final da década de 1930, o cinema francés baseava-se na
gravacgao simultanea de som e imagem. Além disso, elementos fundamentais da abordagem de
som direto do cinema francés perduraram nas décadas seguintes. De fato, como vamos ver

mais adiante, ainda no inicio do século XXI - mais de setenta anos apds a conversdo do
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cinema ao som sincronizado com a imagem - as técnicas de som direto, familiares a pratica
cinematografica nacional da década de 1930, continuam a definir o cinema francés em relacao
a outros cinemas nacionais.

Portanto, contra a no¢do comum de que a conversao do som serviu para homogeneizar
o estilo do filme, esta tese usa sua investigacdo sobre o cinema francés para levantar questoes
sobre os efeitos da conversdo som cinematografico em todo o mundo. Conforme sugerido
pela analise deste capitulo das diferencas nacionais nas praticas de filmagem e gravacao, a
producdo de filmes na Franca diferia em aspectos importantes da produgdo de filmes em
Hollywood, apesar do uso frequente de tecnologias e técnicas estadunidenses nos estudios
franceses. Adotando ferramentas e métodos importados de forma seletiva e fragmentada, os
cineastas da Franca emularam caracteristicas da técnica de Hollywood compativeis com sua
perspectiva, ignorando o que era irrelevante. Uma implica¢do para o método historico é que,
para compreender os efeitos da tecnologia sonora no estilo do filme, ¢ preciso examinar como
as tecnologias foram usadas em contextos especificos de producdo de filmes, onde as vezes
acabaram desempenhando novas fungdes.

Em Hollywood, as tentativas dos técnicos de limitar os efeitos colaterais
potencialmente perturbadores desse tipo envolveram o uso de técnicas de multiplas trilhas que
enfatizavam sistematicamente a inteligibilidade do som na narrativa do roteiro de um filme,
em detrimento de sua fidelidade como reproducdo de uma performance. Coincidindo com a
énfase na inteligibilidade, houve um amplo uso de som ambiente pré-gravado nesse momento.
Como observa Crafton, as trilhas sonoras de Hollywood, a partir de 1930, apresentavam
diversos sons pré-gravados: vozes ambientes, vento do deserto, buzinas de neblina, portas
rangendo, passos, teclas de maquinas de escrever, tiros de armas, sirenes e assim por diante.
Construidos de modo a minimizar as caracteristicas fenomenais que poderiam impedir a
compreensdo da histdria pelo espectador, esses sons tinham a intengdo de se referir a sua
suposta fonte no mundo da histéria do filme e ndo a sua fonte real no estudio de gravacao.
Como o trabalho de som de filmes em Hollywood tornou-se mais mecanizado e especializado
durante a década de 1930, sons genéricos desse tipo tornaram-se cada vez mais proeminentes
nas trilhas sonoras de Hollywood. De acordo com um observador francés, em meados da
década de 1930, Hollywood havia efetivamente transformado o som ambiente em uma forma
de musica, a ponto de substituir ruidos reais ou simulados pelo tipo de efeitos sonoros
musicais comuns nos desenhos animados da era do som (Crafton, 1997).

A preferéncia nacional bésica pelo som direto teve implicagdes cruciais para o estilo

do filme francés especialmente no que diz respeito ao tratamento das vozes dos atores.
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Costuma-se dizer que as trilhas sonoras de Hollywood dao privilégio formal ao didlogo em
relagdo a outros tipos de som, privilegiando as vozes na trilha sonora de maneira analoga a
centralidade da figura humana na imagem. Dada a fisiologia da audicdo humana, uma
experiéncia de visualizacdo dominada pela voz pode ser inevitavel, de modo que, como
propde Chion, "em toda mixagem de dudio, a presenca da voz humana estabelece
instantaneamente uma hierarquia de percepcao". O que diferenciava os filmes de Hollywood
ia além da énfase antropocéntrica na fala humana para englobar uma énfase na inteligibilidade
do didlogo: "Para os americanos, um bom som ¢ essencialmente aquele que proporciona uma
compreensdo clara do didlogo", como observou Lewis. Durante a conversdo, o privilégio
concedido a fala pode ser caracterizado como literal, sendo que a regra geral € que as vozes e
outros sons sejam acompanhados pela representagdo visual de sua fonte. No estidio da
Paramount em Paris, por exemplo, os cinegrafistas eram instruidos a enquadrar os atores de
modo que seus rostos permanecessem visiveis enquanto falavam: "Estamos no negécio de
vender vozes e atores", disse o diretor do estiidio Robert Kane a equipe de producdo da

empresa:

Assim como o cinema de Hollywood, o "cinema de atores" da Franca dos
anos 1930 privilegiava as performances dos atores, e as vozes eram
obviamente cruciais nesse sentido. De fato, o "teatro filmado" da Franca da
década de 1930 era conhecido por falar muito. Menos centradas em
sequéncias de perseguicdo espetaculares e gags fisicas baseadas em agdo do
que as formas andlogas da comédia cinematografica estadunidense, as
comédias e farsas da Franca da era da conversdo geralmente apresentavam
performances em conjunto, com muitas interagdes e brincadeiras, como era o
caso da comédia de boulevard em particular, mas também de outras formas
"inferiores", incluindo o vaudeville. Os roteiros derivados dos palcos do
cinema francés eram repletos de falas, e atores como Jules Berry, Sacha
Guitry e Raimu, que também atuavam no radio, eram conhecidos por sua
volubilidade irreprimivel. Ao mesmo tempo, dadas as diferengas nacionais
na pratica de gravagdo, as vozes dos filmes franceses podem atrair um tipo
de interesse diferente das vozes dos filmes de Hollywood. Em contraste com
a clareza telefonica de Hollywood, os filmes franceses, com suas trilhas
sonoras gravadas diretamente, capturam as caracteristicas fenomenais da fala
dos atores - dimensdes da qualidade e do timbre da voz - juntamente com as
caracteristicas espaciais do ambiente de gravacdo. Embora se possa dizer
que as caracteristicas vocais definem a fala gravada também nos filmes
estadunidenses - e, na verdade, em filmes sonoros feitos praticamente em
qualquer lugar -, nos filmes franceses, sua importancia, a maneira como
atraem o interesse do espectador, pode exceder o papel do didlogo como
condutor do desenvolvimento do enredo de um filme, para, em vez disso,
substanciar a materialidade do cenario da cena (O'Brien, 2005, p. 42).
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No contexto do cinema narrativo, a tendéncia da gravacdo direta de enfatizar as
caracteristicas fisicas do ambiente de gravacdo as vezes representava um problema em si. Por
meio da amplificagdo eletronica, os microfones captavam ndo apenas as vozes dos atores, mas
também o volume de ar no espaco do estudio onde a gravagdo havia ocorrido. Em vez de
garantir a absor¢ao do espectador no mundo da historia do filme, o "tom da sala" de um filme
gravado diretamente pode revelar as condigdes materiais desse mundo, ou seja, o local da
gravacdo, os corpos dos atores e a propria tecnologia. Longe de aumentar o realismo, a
tentativa de atender ao imperativo de fidelidade a um som original pode servir para colocar
em primeiro plano o artificio da cena, revelando o papel da tecnologia na mediagdo da
percepcao da trilha sonora pelo espectador. De uma maneira pratica, no set de filmagem, até
hoje gravamos, ao final de cada cena filmada em uma determinada locagdo, o som ambiente
do lugar filmado: o "siléncio" do lugar. Geralmente depois de captadas todas as imagens da
cena eu pego para que todos no set parem, fiquem estaticos, com todas as condi¢des sonoras
da cena sendo mantidas - luzes que fazem barulho, um refrigerador ligado, o transito da
cidade ao fundo, etc - para que eu grave um minuto, um minuto ¢ meio, do ambiente onde
acabamos de filmar. Essa trilha de ambiente servira na edi¢do de som para suavizar qualquer
necessidade de corte que a decupagem da cena tenha promovido: plano geral, plano médio,
contra plano, closes, etc. Assim o montador ao editar a cena, utilizando esses diversos planos,
colocara essa pista de ambiente como um fundo unisono, ou "cama" como ¢ conhecido no
jargdo pratico, suavizando as possiveis diferengas sonoras que os cortes na imagem possam
acentuar devido terem sido filmados contra diferentes fundos sonoros.

Em contrapartida, o cinema francés estava desenvolvendo uma alternativa de som
direto tolerante ao ruido. De acordo com um relato de 1934, os mesmos sons ambientes
fabricados separadamente em Hollywood - ruidos de copos tilintando, conversas em um cafg,
o estrondo de sons distantes, etc - eram gravados no set na Franca, a0 mesmo tempo que o
didlogo. Essa abordagem de som direto e seus efeitos estilisticos distintos perduraram até o
final da década de 1940, quando a recusa dos cineastas franceses em apagar "as milhares de
sonoridades prosaicas da vida real" ainda podia ser contrastada com "o carater anénimo, a
auséncia de alma do som do filme americano" (Barnier, 1998). Isso ndo significa que os sons
ambientes nos filmes franceses sejam necessariamente mais audiveis do que nos filmes de
Hollywood. Na verdade, em muitos casos, os filmes franceses gravados diretamente nao

apresentam o tipo de realismo sonoro que um espectador acostumado com Hollywood espera.
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Importante pontuar que a norma geral da captacdo de som direto no set hoje em dia pede que
isolemos ao méximo qualquer ruido que atrapalhe a compreensao das vozes dos atores. Sendo
que os sons diegéticos a cena - batidas na porta, a caneta que cai no chdo, o talher que bate no
prato, o telefone que toca, etc - devem ser captados separadamente para serem colocados
posteriormente na edicdo de som do filme para evitar de atrapalharem a compreensdo do
dialogo.

As diferencgas entre as praticas de filmes sonoros franceses e estadunidenses sugerem
uma troca familiar a produgdo de filmes com base na fidelidade, em que um aumento na
fidelidade espacial implica uma diminui¢ao na inteligibilidade da fala e vice-versa. Em outras
palavras, a necessidade de garantir a clareza do didlogo exigia microfonagdo proxima e baixa
reverbera¢do, ao passo que a exigéncia de reproduzir com precisdo o espago do ambiente de
gravacdo exigia microfonagdo distante e alta reverberacdo. No caso de cenas gravadas
diretamente, a equipe de som enfrentou o desafio de concilianr as exigéncias contraditdorias da
gravacdo de voz (inteligibilidade) com a restituigdo adequada do local de gravagdo
(fidelidade). O desafio era inevitavel nos cinemas francés e estadunidense, que favoreciam
uma sincronizacdo estreita e naturalista das vozes e dos labios dos atores. O'Brien reflete
sobre essa conjungao historica e determinante da maneira de captar som direto que vai marcar

os dois paises citados:

Uma maneira de caracterizar a diferenca nacional bésica ¢ dizer que os
cinemas francés e estadunidense ficaram em lados opostos da divisdo entre
inteligibilidade e fidelidade. Nos filmes franceses, pode-se dizer que as
cenas gravadas diretamente sdo fiéis, pois registram o desempenho dos
atores como ele poderia ter sido ouvido por uma testemunha, localizada no
estudio durante a filmagem. No entanto, essas cenas gravadas diretamente
podem ndo ser inteligiveis, pois quando as vozes e outros sons se
sobrepdem, a reverberacdo faz com que sons discretos se juntem
perceptualmente, e o papel mediador da tecnologia se torna evidente. A
situag@o dos filmes de Hollywood ¢ mais ou menos o oposto. Nos filmes de
Hollywood, os sons ndo eram necessariamente fiéis: eles podem ter sido
produzidos artificialmente ou "enganados" eletronicamente; os tiros podem
ter sido feitos por uma bengala batendo na almofada de couro de uma
cadeira, ou o som ritmico dos cascos dos cavalos pode ter sido produzido
pelo barulho de cascas de coco cortadas ao meio. No entanto, as cenas sdo
extraordinariamente inteligiveis: todos os didlogos podem ser ouvidos, as
vozes se sobrepdem apenas em casos excepcionais (por exemplo, no inicio e
no final de uma cena), apenas um Unico som importante para a causalidade
da narrativa ocorre por vez € os sons do ambiente (em ultima andlise) se
referem a uma fonte identificavel. Do ponto de vista do projeto de narrativa
da industria cinematografica estadunidense, a énfase na fidelidade do cinema
francés implicava uma estética alternativa de filme sonoro, baseada em
principios opostos (O'Brien, 2005, p. 77).



69

1.1.2 - As diferencas das equipes de som nos dois paises.

Na minha dissertagdo de mestrado eu fago uma defesa constante do trabalho do
Técnico de Som Direto dentro do processo criativo de um filme. Esse profissional ¢ envolto
em uma invisibilidade advinda da imaterialidade sonora quando, diferente da imagem, o som
ndo ¢ visto, sendo processado através de outros sentidos. Para fazer esse processamento o
Técnico de Som Direto pode ter diferentes escutas dependendo de que técnicas utiliza para
gravar: seja com microfones de lapela (que ficam presos ao corpo) ou microfones aéreos (que
atuam por cima do enquadramento da imagem). Assim essa pessoa pode inferir uma
sonoridade distinta: o lapela suprimindo mais o ambiente e enfatizando a voz do personagem,
ou o0 aéreo que além da voz dos personagens também incorpora o territdrio sonoro onde esse
personagem esté inserido. As constantes mudangas tecnologicas, em especial hoje em dia com
o uso exagerado de microfones de lapela, levaram os Técnicos de Som Direto a adquirirem
novos conhecimentos técnicos, ora por uma questdo de inser¢do no mercado de trabalho,
levando-os a investirem em novas tecnologias para ndo ficarem defasados®, ora por um
refinamento auditivo, para melhor ouvirem o que estavam captando. A compreensao historica
¢ importante, mas mais importante entender ¢ que os processos criativos da fungdo do
Técnico de Som Direto s3o uma mistura dessa evolucdo e da habilidade de escuta dessas
pessoas.

Mas como foram formadas, dentro do contexto historico da jun¢do de imagem e som
assinalado, as equipes de som nos dois paises que estou problematizando? Como foram
incorporados a producdo de filmes as novas fun¢des no departamento de som que estavam
surgindo com a mudanga tecnologica ao final dos anos 1920? Um conceito reconhecido
historicamente era a origem dos profissionais de som no cinema. Em muitos casos, os
Técnicos de Som Direto haviam aprendido métodos de gravagdo e reproducdo de som nos
dominios técnicos do radio, do fondgrafo ou vindos da telefonia. Do ponto de vista dos
cineastas veteranos, o pessoal de som, com sua experiéncia na prestigiosa ciéncia da
eletronica, vinha de um mundo profissional diferente, definido pelo que pareciam ser
prioridades estranhas. O citado diretor Rouben Mamoulian expressa sua dificuldade em lidar

com esses profissionais nas suas experiéncias inicias dirigindo filmes:

Quando comecei meu primeiro filme, o Técnico de Som era o chefe. Havia
um microfone pendurado no centro do palco. Vocé dirigia a cena, € o

* Na minha carreira comecei a gravar som direto com Nagra analogico, depois passei para o digital de duas
pistas em midia de fita Dat e finalmente cheguei a gravagdo multipista em cartdo de memoria ou HD.
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Técnico de Som entrava em cena como César e dizia aos atores: "Nao, vocés
tém que ficar ai; vocés t€ém que se aproximar; vocés ndo podem abrir essa
carta, porque na trilha sonora ela soa como um trovdo. Vamos amortecer a
carta". Eles eram ditadores! Colocavam os microfones pendurados, e se vocé
ensaiasse uma cena ele dizia, ndo, o personagem tem que chegar mais perto,
ndo pode sentar, tem que ficar de pé. O que quer que eu pedisse, eles diziam
que era impossivel (Cameron, 1980, p. 86).

A esse respeito, a situagdo profissional na Fran¢a convida a uma comparagdo com a
dos Estados Unidos, onde a grande maioria dos Técnicos de Som também veio de origens ndo
cinematograficas e onde o trabalho de som cinematografico também foi inicialmente
entendido como uma tarefa técnica e nio artistica. De acordo com Crafton, 80% dos cerca de
1000 especialistas em som que trabalhavam em Hollywood em 1930, vinham de fora da
industria cinematografica. Por conta da concorréncia inicial pelos técnicos que trabalhavam
em companhias como a Bell, Western Electric e General Electric, os estudios rapidamente
estabeleceram programas informais de aprendizado que poderiam ser ensinados pelos poucos
homens-chave que vieram para a Califérnia. Assim a principal diferenca entre os setores
cinematograficos francés e estadunidense estava na velocidade e na uniformidade da
integragdo da equipe de som a comunidade cinematografica.

Em Hollywood, um esforco continuo de integracdo em todo o setor comegou ja em
1927, quando a recém-fundada Academy of Motion Picture Arts and Sciences (AMPAS) criou
dezenas de comités para informar e educar a comunidade cinematografica sobre assuntos
relacionados ao som do filme. As conferéncias que reuniram Técnicos de Som Direto,
cinegrafistas e representantes de fornecedores de tecnologia, como a Electrical Research
Products, Inc. (ERPI) (a divis@o do setor cinematografico da Western Electric) e a RCA,
facilitaram importantes desenvolvimentos técnicos relacionados ao silenciamento de cameras,
das lampadas de arco e a prote¢do acustica dos sets. A Society of Motion Picture Engineers
(SMPE), fundada em 1916, e ampliada em 1934 sobre a sigla Society of Motion Picture and
Television Engineers (SMPTE), iniciou em 1930 a concessdo de oscars para as gravacdes
sonoras dos filmes, estabelecendo a nocdo de que o trabalho com filmes sonoros era uma
pratica técnica e estética também. A estruturagdo da equipe de som logo se integrou a enorme
forca de trabalho corporativa de Hollywood quanto qualquer outra categoria de funciondrios
do estudio. Ja no caso francés, segundo Barnier, a realidade dos profissionais que gravavam

som para cinema era bem diferente:

Os rapidos cronogramas de filmagem e o minimo de planejamento, roteiro e
ensaio impuseram limites severos ao papel dos Técnicos de Som na
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formagdo da qualidade artistica de um filme. Em vez de abranger cada uma
das fases basicas da producdo cinematografica, como roteiro, filmagem e
edi¢do, o trabalho de som na Franca limitava-se principalmente as tarefas
realizadas apenas durante a fase de filmagem. De fato, na Franca, a equipe
de som era normalmente designada para a produgcdo de um filme
imediatamente antes do inicio da filmagem e raramente recebia uma cépia
do roteiro. De acordo com um relatorio da imprensa especializada de 1937,
os técnicos de som e os diretores de cinema abordavam as mesmas tarefas a
partir das perspectivas de mundos profissionais diferentes: "Os engenheiros™
servem a producao de um filme, mas apenas como assalariados emprestados,
na maioria das vezes emprestados a um produtor que os engenheiros podem
desafiar apenas sob o risco de antagonizar o diretor do filme, que, por sua
vez, muitas vezes busca uma visdo artistica que ndo corresponde as
possibilidades puramente técnicas que preocupam os engenheiros" (Barnier,
2013, p. 80).

A nogdo corriqueira de que o trabalho com filmes sonoros era de natureza
fundamentalmente técnica e ndo artistica condicionou profundamente a participacdo da equipe
de som no processo de produgdo do filme. Os Técnicos de Som Direto eram os trabalhadores
mais andénimos do cinema e, as vezes, ndo apareciam nos créditos dos filmes franceses. Os
estidios supostamente relutavam em identificar os Técnicos de Som pelo nome para que uma
empresa concorrente ndo os contratasse. Até 1938, as resenhas de filmes em La ciné-
matographie francaise, a principal publicagdo da imprensa comercial do setor
cinematografico, listavam apenas o sistema de som do filme (RCA, Philips, Tobis-Klangfilm,
Marconi, etc.) em vez dos nomes do pessoal de som que realmente havia trabalhado no filme.

O pesquisador Martin Barnier aponta para o importante contexto de que os primeiros
Técnicos de Som Direto franceses, pelo fato da Francga, naquele momento, ndo desenvolver
tecnologias de gravacdo de som em locagdo, foram treinados tanto no contexto estadunidense
através dos gravadores da Western Elecrtric ¢ RCA, como na tecnologia alemad da Tobis
Klangfilm. Ele aponta o exemplo de Robert Ivonnet que iniciou sua carreira aos 24 anos
quando ingressou no departamento de som dos estudios Gaumont em 1929, apds um estagio
no laboratério de desenvolvimento de equipamentos de gravacdo da Gaumont-Pertersen-
Poulsen. Desde O fim do mundo (La fin du monde, 1930) Ivonnet gravou inumeros filmes
rodados nesses estudios, incluindo Meu amigo Victor (Mon ami Victor, 1931), O jogador de
xadrez (Le joueur d'échecs, 1933), etc. Em 1935, ingressou no departamento de som da Eclair
Studios, onde se tornou chefe. Como operador de som, assinou uma série de producdes que
inclui desde de Inferninho (Bas-fonds, 1936) a Goupi Mdos Vermelhas (Goupi mains rouge

1943). Ele cita também engenheiros que exportaram o know-how tecnoldgico como Hermann

**Na Franga o Técnico de Som Direto é nomeado como Ingénieur du son (Engenheiro de Som).
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Storr que grava as vozes de Gina Manes e Albert Préjean para O Tubardo (Le Requin, 1930),
um dos primeiros longas-metragens rodados na Franga com papéis falados. Storr foi auxiliado
pelo engenheiro Waldemar Most que, embora ndo aparecesse muito nos créditos
cinematograficos, também permaneceu na Fran¢a como “chefe do departamento de som da
Tobis francesa”. Most estabeleceu a cooperacdo entre a Tobis e Portugal desde que foi
engenheiro de som nas sequéncias faladas (rodadas em Franga) do filme A4 Severa (1931) de
Leitdo de Barros, o primeira longa-metragem rodado com som em Portugal.

O cientista Massole (um dos trés inventores do processo Tri-Ergon’’, no inicio da
década de 1920, na Alemanha, do qual derivaram a maior parte dos demais sistemas Opticos
de som), também trabalhou no filme francés Barcarola do amor (Barcarolle d’amour, 1930)
de Carl Froelich e Henry Roussel, produzido por De Vanloo em multiplas versdes em 1930,
ocasionando trocas importantes pela experiéncia pratica deste engenheiro. Para muitos jovens
Engenheiros de Som, a aprendizagem era feita no trabalho, através da observagdo tanto dos
técnicos alemdes como estadunidenses. O principal local de transmissdo do conhecimento
sonoro por parte dos estadunidenses sdo os ja citados estidios da Paramount instalados nos
suburbios de Paris que filmava multiplas versdes de um mesmo filme.

Nesse momento histérico os Técnicos de Som Direto do cinema vieram de outros
ramos industriais que utilizavam tecnologias semelhantes. A partir da década de 1880, a
industria global de telecomunicacdes (telefone, telégrafo e depois o radio) pressionou por
melhorias na amplificacdo sonora. Assim os microfones foram aprimorados para fazer com
que os telefones funcionassem melhor. Era comum esses engenheiros, que trabalhavam com
telefonia, serem chamados para irem em um set de filmagem, no inicio da década de 1930,
para resolverem questdes da gravacdo sonora. Da mesma forma, a eletrificacdo das gravacdes
em disco na década de 1920 explica porque a Western Electric escolheu pela primeira vez o
projetor com som em disco para desenvolver o Vitaphone, com a Warner Brothers, em 1925.
Esta transferéncia de tecnologia ¢ acompanhada por uma troca de competéncias com
engenheiros de gravadoras e equipamentos de gravacdo, criando a profissdo do Técnico de
Som Direto de cinema. Nos Estados Unidos, encontramos intimeras ocorréncias desses
movimentos de uma profissdo para outra: pessoas vindo da produgdo de discos, da tecnologia
telefonica, da producdo de sistemas com alto-falantes e, especialmente, do mundo do radio,

todos em dire¢do ao cinema.

°' O sistema Tri Ergon sera abordado no capitulo 2.
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Principalmente treinados no trabalho, pelo menos até a década de 1940, os Técnicos
de Som Direto franceses aprenderam a usar microfones com seus colegas estrangeiros. Poder-
se-ia acreditar que esta formagao ligada a uma marca, a uma técnica (alema ou estadunidense)
limitaria as possibilidades. Na realidade, vemos uma grande flexibilidade por parte destes
técnicos: adaptam-se a todos os tipos de equipamentos e passam de uma empresa para outra,
quase para cada filme. O Técnico de Som Direto Tony Leenhardt, que fez o som de cerca de
dez filmes entre 1932 e 1936, enfatiza a realidade do momento quando explica que “o som do
engenheiro ndo depende do diretor, mas do estudio: ele ¢, de certa forma, parte do
equipamento” (Lewis, 2019).

Na industria cinematografica francesa, que cresceu institucionalmente fragmentada, a
integracdo da equipe de som ocorreu de forma notavelmente demorada e desigual do que
aconteceu nos Estados Unidos. Um fator importante diz respeito as condi¢cdes de emprego da
equipe de som, que eram diferentes das de outros membros da equipe de producdo: enquanto os
compositores, diretores, atores e cinegrafistas normalmente trabalhavam de contrato em contrato,
um filme de cada vez, o pessoal de som era assalariado, empregado em instalagdes especificas do
estudio. Com a captura sincrona de didlogos nas filmagens em locagdes, com a producao de efeitos
sonoros, € a gravacao ¢ mixagem de musica geralmente realizadas em instalagdes diferentes, a
equipe de som dos filmes estava dispersa em varias empresas independentes e estudios. De acordo
com um porta-voz de 1934 do Sindicato dos Engenheiros do Som, cada instalagdo tendia a
funcionar independentemente das outras, sem um unico individuo responsavel pela coordenagao
das tarefas relacionadas a trilha sonora de um filme como um todo. Uma exceg¢do foi a empresa
holandesa-alema Tobis Films Sonores, que designou um supervisor de som que coordenava as
tarefas relacionadas ao som e instruia o laboratdrio sobre desenvolvimento e impressdo do som na
pelicula (Barnier, 2011).

Outro importante caso de similiaridade, com resultados opostos, ¢ na arquitetura de
constru¢do dos estudios de quando da introdugdo de gravacdo de som direto como norma. Cada
pais utilizou premissas acusticas diferentes na construcdo dos sets de filmagem que deram
dimensdes totalmente inicas para cada captagdo sonora para cinema feita nos dois paises. Barnier

aborda essa questao:

Uma restricdo adicional a fungdo dos Técnicos de Som estava relacionada a
arquitetura dos palcos de som. Em Hollywood, durante a década de 1930, a
tendéncia no design do palco de som era em direcdo a um ambiente sonoramente
"morto" e a prova de som, apropriado estritamente para a gravacao de didlogos.
No contexto de uma abordagem de filme sonoro definida pelos métodos
multitrilhas de Hollywood, que implicavam a gravagdo de musica e efeitos
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sonoros independentemente do didlogo, em ambientes de gravagdo separados e
especializados, o tipo de reverberagao apropriado para a gravacao de musica ndo
era mais desejavel para os palcos principais. Assim, os palcos sonoros foram
reprojetados de acordo com novos principios actisticos especificos para dialogos.
Na Franga, durante a década de 1930, no entanto, os palcos sonoros
permaneceram configurados de acordo com os padrdes da industria musical e,
portanto, tendiam a imitar a alta reverberacdo caracteristica das salas de concerto
do século XIX, em vez da impassibilidade acustica adequada para a gravacdo de
didlogos. Nas instalagdes da Pathé-Natan em Joinville, por exemplo, os palcos
sonoros eram preparados com a contribuicdo dos musicos, que trabalhavam para
evitar as limitacdes estéticas caracteristicas do que P. Thomas, diretor técnico da
empresa, chamou de "um estiidio excessivamente amortizado". Os engenheiros
de som franceses apreciam particularmente as filmagens fora do estudio,
onde o som ¢ de qualidade superior: “Isso se deve ao fato de a transmissdo
acustica ndo ser modificada pelas paredes do estudio, de causar também no
espectador um efeito auditivo adequado ao efeito visual (Barnier, 2011, p.
203).

Nesse contexto, a ado¢do do tipo de técnicas de multiplas trilhas empregadas em
Hollywood sé poderia ocorrer com o custo consideravel de remodelar os palcos de som de
alta reverberacdo. Mas mudancas fundamentais na arquitetura do estidio eram raras na
Franca. Na verdade, o tnico estudio de cinema na Frangca que havia sido projetado, desde o
inicio, para a producdo de filmes sonoros era o complexo da Paramount-Paris em St. Maurice-
Joinville, administrado pelos estadunidenses, onde as antigas instalagdes foram demolidas e
novas foram construidas. Caso contréario, a conversdo da industria cinematografica francesa
implicou na modernizagdo dos antigos estiidios para essa finalidade, com novas instala¢des
relacionadas ao som inseridas na planta fisica existente.

Essa abordagem fragmentada para a renovagao de estiidios facilitou a permanéncia no
setor cinematografico francés de normas acusticas derivadas do setor musical e dificultou os
esforcos dos reformadores do setor cinematografico para reorientar a pratica francesa,
afastando-a de um estilo de filme sonoro baseado na fidelidade. J4 em 1945, os estadios de
cinema franceses eram caracterizados como "muito reverberantes" para uma gravagao de som
adequada. O que impedia ainda mais as for¢as de modernizagdo era o atomizado setor de
producdo francés, com sua infinidade de pequenas empresas, formadas em alguns casos para
produzir apenas um Unico filme. Cada produgdo era, muitas vezes, um projeto Unico, e cada
instalacdo funcionava de forma bastante independente das outras. As ferramentas importadas
eram frequentemente usadas de maneira localmente contingente e no contexto de uma
abordagem improvisada ao som do filme que diferia fundamentalmente da énfase de
Hollywood em planejamento e roteiro completos. Embora as mais recentes tecnologias e

técnicas de Hollywood tenham sido introduzidas na industria cinematografica francesa, isso
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ocorreu de uma maneira que as trouxe para o ambito do sistema estabelecido e orientado para
a fidelidade, para serem domesticadas de acordo com as mesmas normas estéticas que
Hollywood havia abandonado recentemente.

Mais uma vez usando a experiéncia vivida nos sets de filmagem em Hollywod na
década de 1930, o diretor de cinema de Rouben Mamoulian cita as diferencas de trabalho nos
dois paises, atribuindo uma qualidade artistica dos filmes franceses ao fato de que na Franca
ndo ha grandes empresas de producdo: "Os filmes franceses sdo o produto de grupos
pequenos e individuais. O diretor ¢ livre e ndo ¢ subjugado pelo enorme e complicado
maquinario de um grande estidio industrial" (Silke, 1971). Para ele o resultado dos filmes
feitos nesse contexto "tem uma qualidade profundamente individual e pessoal, que ¢ a marca
de qualquer trabalho verdadeiramente artistico." Como sugerem comentarios como o de
Mamoulian, por mais desvantajosa que seja a perspectiva estritamente técnica do som, a
abordagem improvisada da filmagem oferecia certas vantagens estilisticas.

Particularmente importante no contexto francés eram as preferéncias dos atores. Os
atores treinados em palco que definiram o cinema francés durante a década de 1930 preferiam
métodos de gravacdo que capturassem suas performances de forma holistica, como um
conjunto, em durag@o continua e em tempo real. Além de encurtar o cronograma de filmagem
e, portanto, reduzir os custos de producdo, a filmagem com vérias cAmeras permitia que os
atores interpretassem suas cenas de uma maneira familiar as suas performances no palco,
facilitando assim o vinculo dos atores com seu publico. Isso também ajudou os atores a
manter um certo grau de controle sobre como apareceriam no filme finalizado, garantindo que
suas atuagdes fossem gravagdes do que realmente aconteceu no set de filmagem, em vez de
construcdes realizadas na sala de edigdo, sem consultar os atores. Quando as cenas com atores
treinados no palco eram filmadas em tomadas unicas, com varias cameras, a filmagem podia
ser feita rapidamente, com um minimo de planejamento e ensaio de pré-producdo. Aqui fica
evidente uma diferenca nacional basica na funcao da técnica: enquanto a filmagem com vérias
cameras em Hollywood serviu para manter as normas estéticas caracteristicas da narragdo
baseada em edicdo de Hollywood, na industria cinematografica francesa, ela apoiou rotinas de

trabalho que envolviam uma quantidade incomum de improvisacao no set.

1.2 - Movimentos tecnologicos alternativos a domina¢io das empresas estadunidenses e
alemaes de gravacao e reproducio de som.
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A reacdo francesa ao filme sonoro estava entrelagada com a economia internacional
mais ampla do som sincronizado. Em 1929, quando as empresas estadunidenses voltaram sua
atencdo para a producdo de filmes sonoros, elas viram a Europa, especialmente a Franga,
como um mercado disponivel para a instalacdo de equipamentos de som e a distribuicdo de
filmes sonoros em paises que ainda ndo tinham desenvolvido a tecnologia para fazé-lo, o que
prometia ser um empreendimento lucrativo. Os Estados Unidos dominavam os mercados
mundiais desde a Primeira Guerra Mundial e as patentes das empresas estadunidenses sobre
tecnologias de sincronizagdo de som lhes davam uma vantagem distinta sobre os setores
cinematograficos de outros paises.

No inicio de 1928, as empresas americanas Electrical Research Products, Inc. (ERPI)
e Radio Corporation of America (RCA) obtiveram o controle das patentes estadunidenses da
tecnologia de sincronizagdo de som e logo voltaram seus olhos para a Europa. Engenheiros de
duas empresas europeias, a Tobis, de propriedade principalmente holandesa, e a empresa
alema Klangfilm, estavam desenvolvendo simultaneamente uma tecnologia de sincronizagdo
de som concorrente. Em 1929, essas empresas se fundiram para criar o conglomerado 7obis-
Klangfilm, com o objetivo de dominar o mercado europeu e excluir seus rivais
estadunidenses. Por meio de disputas de patentes, a Tobis-Klangfilm tentou impedir a
instalacdo de equipamentos de som estadunidenses em estiidios e cinemas europeus, na
esperanca de obstruir o que consideravam uma inevitavel "invasdo de filmes falados" por
esses estudios. O produtor francés Ledon Gaumont tentou contra-atacar com seu sistema
alternativo de sincroniza¢do de som, mas ele ndo ganhou for¢a comercial suficiente para
impedir a proliferacdo da Tobis-Klangfilm e da RCA.

No verdo de 1930, representantes da Tobis-Klangfilm e membros do setor
cinematografico estadunidense se reuniram em um local neutro em Paris. Um cartel
internacional foi estabelecido durante esse "Acordo de Paris", e as empresas alemas e
estadunidenses decidiram dividir grande parte do mundo para obter direitos de patente e
cobrar royalties das empresas cinematograficas pela distribui¢ao em cada territorio. A Franca
foi totalmente excluida do Acordo de Paris: os Estados Unidos e a Alemanha ditaram os
termos de troca, explorando economicamente outros paises. Além disso, o sistema de estudios
verticalmente integrados de Hollywood contribuiu para sua rapida transi¢do e codificagdo de
praticas ap0s a introducdo do som sincronizado.

Enquanto isso as produtoras francesas eram muito menores e dependiam de diferentes

trabalhadores autonomos para cada filme, o que significava que os estidios na Franga
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demoraram muito mais para padronizar, o que os atrasou ainda mais na adaptacdo ao som.
Como resultado, os filmes sonoros chegaram inicialmente a Franca principalmente por meio
de um influxo de filmes estadunidenses e alemades no mercado francés. Assim a transi¢cao para
o som foi imposta aos cineastas franceses resultando em uma profunda ambivaléncia em
relacdo a transformacdo do cinema. O filme sonoro parecia ser um braco forte do
imperialismo estadunidense, buscando tirar o controle estético do cinema feito na Franga. Por
esses motivos, muitos criticos e profissionais de cinema franceses ficaram apreensivos com a
chegada do filme com tecnologia sonora. Por trds da superficie das conversas estéticas,
escondiam-se preocupagdes econdmicas e nacionalistas: muitos criticos acreditavam que algo
tdo comercialmente motivado como a conversdo de Hollywood ao som nao poderia ser bom
para a arte do cinema. Mas o que caminhava para uma situacdo de dominacdo e imposi¢ao
tecnologica por partes dos dois paises que eram os mais agressivos em relacdo ao momento
criado - Estados Unidos e Alemanha - acaba sendo ressignificado na Fran¢a em um tempo
historico bem proximo. O historiador Dudley Andrew no seu artigo Som na Franca: as

origens de uma escola original (1980) apresenta alguns detalhes do periodo:

No inicio da década de trinta, Hollywood tinha a Franga na palma da mao.
Em primeiro lugar, ficou claro que uma fortuna seria feita equipando os
6.000 teatros franceses ¢ 55 palcos de produc¢do. Em segundo lugar, como os
franceses estavam tdo longe de ter a tecnologia ou a iniciativa de fazer
filmes sonoros, esses palcos e teatros seriam encurralados por investimentos
americanos que recuperavam francos para empresas americanas. Por volta de
1937-38, a Franga se recuperou e se tornou a industria cinematografica mais
aclamada do mundo, seus filmes rotineiramente ganhando concursos e
liderando os mercados de exportacio nos EUA, Alemanha, Japdo e
literalmente em todos os lugares. Como ¢ que a producdo francesa dobrou
desde 1928 para 122 filmes anualmente? Como a industria cinematografica
francesa aumentou o tamanho do publico a ponto de ser considerada inferior
apenas aos Estados Unidos em tamanho e forca, superando as industrias em
declinio da Russia, Inglaterra e até mesmo da Alemanha? Em 1929, era o
quinto (Andrew, 1980, p. 29).

Na melhor tradi¢gdo do capitalismo monopolista, o desenvolvimento do som foi
imediatamente descrito como uma '"batalha". As pequenas companhias francesas
consolidaram suas forcas, formando Pathe-Nathan-Cine-Romans e Gaumont-Aubert-Franco-
Films, mas dificilmente conseguiram manter fora as muito mais poderosas forgas
estadunidenses e alemas, pois esses paises empunhavam a propria arma suprema que cada um
tinha: a tecnologia sonora. As grandes "guerras de patentes" entre Tobis-Klangfilm e os
estidios estadunidenses foram travadas em grande parte em solo francés. Ao todo, 1929 viu

oito filmes sonoros, embora apenas cinco deles tenham sido totalmente sincronizados e
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nenhum tenha sido feito na Francga. 1930 foi apenas um pouco mais forte com apenas nove
filmes sonoros financiados por empresas francesas, embora todos os nove tenham sido
produzidos nos estidios parisienses recém-modificados. O ano de expansdo real foi 1931,
com a Pathé respondendo sozinha por 19 filmes. Naquele ano, um total de 159 filmes de todos
os tipos sairam da Frang¢a, em comparacdao com 62 em 1929 (Andrew, 1980).

Mesmo assim vamos ter casos de desenvolvimento de sistemas sonoros em particular
em dois paises, Unido Soviética e Dinamarca, que foram pensados ndo para concorrer com 0s
sistemas estadunidense ou alemdo, mas de uma maneira protecionista, de ter a possibilidade
de ter o seu proprio sistema nao tendo a obrigatoriedade de importar tecnologia e as patentes
que isso envolvia. O caso da Unido Soviética serd examinado mais detalhadamente no
proximo capitulo.

No caso da Dinamarca, dentro do contexto econdmico e geografico detalhado, a
transformag¢do sonora teve um longo periodo de testes com muitas falhas e muita
experimentacdo na criacdo do seu proprio sistema de som cinematografico. Essa tecnologia ¢
criada por dois engenheiros elétricos dinamarqueses Axel Petersen e Arnold Poulsen, quando
0s mesmos ja estavam trabalhando em um sistema de reprodu¢do via fondgrafo por volta de
1918, juntamente com outros inventores estrangeiros. Em 1916, trés empresarios
dinamarqueses formaram a Electrical Fono Film Company para apoiar o engenheiro elétrico
Hans Mjelstrup que vinha fazendo experiéncias com um sistema de registro fonografico ha
varios anos. No entanto o custo para completar o sistema excedeu em muito a quantia que
Mjelstrup havia alegado inicialmente ser suficiente. Os financiadores investem ainda mais
dinheiro, mas quando, em janeiro de 1918, os esfor¢os ainda ndo haviam produzido nenhum
resultado positivo, apesar do gasto de cerca de 50.000 coroas dinamarquesas, a empresa
decide encontrar outro engenheiro para continuar trabalhando no projeto em vez de Mjelstrup
(Dinnensen, Kau, 1983). A oferta foi feita ao engenheiro elétrico Axel Petersen, que por sua
vez chama seu amigo de bancada Arnold Poulsen. Eles logo entenderam que o sistema
proposto por Mjelstrup, som no disco, seria algo muito instavel, focando em um sistema
proprio de som gravado na propria pelicula. Eles conseguiram com a ajuda de uma
demonstragdo pequena e inteligente que mostrou que o som poderia produzir variagdes de luz
e obtiveram o apoio financeiro para comecar a desenvolver um sistema vidvel. Petersen
ponderou sobre esse assunto ao detalhar que "estudamos as patentes pois haviam muitas com
uma combinagdo de filme e gramofone. Mas consideragdes nos levaram a conclusdo de que,
em conexdo com o filme, o som tinha que ser gravado fotograficamente na emulsdo"

(Dinnensen, Kau, 1983). Importante citar que nos Estados Unidos o sistema que reproduzia
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som em disco (Vitaphone) foi em pouco tempo substituido pelo som impresso na pelicula
(Movietone). Os pesquisadores Jorgen Dinnesen e Edvin Kau nos colocam na realidade do

pais diante da transi¢do sonora:

A primeira apresentacdo de um sistema de filme sonoro funcional em solo
dinamarqués ocorreu em 12 de outubro de 1923 no Palads Teatret, em
Copenhague. O sistema foi construido pelos engenheiros Axel Petersen e
Arnold Poulsen, e o programa, que durou pouco mais de 15 minutos,
consistiu em sete numeros: Axel Breidahl apresentou, Charles Wilken
declamou Drachmann, Ayoe Willumsen cantou Jeppe Aakjer e Albert
Luther tocou uma musica para seu proprio alaude. Jacob Texiere leu H. C.
Andersen, Storm P. e Chr. Arhoff apresentaram um de seus didlogos sem
sentido Storm & Silence, e Frederik Jensen cantou uma musica sobre
brincadeiras e elogios a esposa. Embora os convidados na plateia estivessem
céticos antes, todos foram rapidamente conquistados. A tecnologia
funcionou muito bem e, pela primeira vez, houve uma coincidéncia
convincente entre imagem e som. "Observe como as palavras seguem os
movimentos da boca", disse Axel Breidahl na introdug¢do. Mas "ele nao
precisava ter dito isso", segundo o Berlingske Tidende. "Esse € o objetivo da
coisa toda". O publico convidado, que lotou o cinema, ficou entusiasmado e
depois prestou homenagem aos inventores com longos aplausos. "Como
num passe de magica, a tela realmente ganhou vida pela primeira vez",
escreveu Berlingske Tidende no dia seguinte. "Foi a arte silenciosa que
ganhou vida por meio de uma inven¢do que conseguiu criar uma ilusdo
inquebravel de que era realmente a tela que falava" (Dinnensen, Kau, 1983,

p. 12).

Figura 10 - Axel Petersen e Arnold Poulsen com suas invengdes.
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Fonte: Arquivo Getty Images.

Importante destacar que o sistema proposto pelos engenheiros dinamarqueses diferia
tanto da patente estadunidense, como da alemd. A ideia era ter, interligados, dois projetores:

um para a imagem e outro para o som, rodando simultaneamente. A pesquisa para o
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desenvolvimento da tecnologia sonora levou inicialmente cinco anos, apds 0s quais 0S
resultados estavam prontos para serem exibidos na citada apresentagdo no Palads Teatret em
1923. Um dos fatores de atraso foi o fato de a propria tecnologia de imagem ainda ndo ter
sido desenvolvida. Antes de 1920, a emulsdo de filme era tdo insensivel que o filme
geralmente era filmado em uma velocidade mais lenta do que a velocidade em que as imagens
precisavam ser reproduzidas para evitar a cintilagio™>. A diferenca era tdo grande que ia de
cerca de 18 quadros por segundo durante a filmagem a cerca de 24 durante a reprodugao.
Portanto, era impossivel sincronizar as imagens com o som, a menos que o som também fosse
reproduzido muito rapido. Foi somente com o advento de um filme mais sensivel a luz que as
principais dificuldades foram superadas.

O sistema da Petersen & Poulsen baseava-se no método de area para a trilha sonora
oOptica e - ao contrario da maioria dos outros - em uma separacdo entre a imagem e a faixa de
som. Isso significava, disse Petersen em 1923, "que o filme com fala pode ser processado
fotograficamente sem levar em conta as imagens e que qualquer aparelho de reproducao pode
ser conectado ao aparelho de fala sem nenhuma alteracdo no aparelho". Esse ultimo aspecto,
em particular, parecia importante na época, pois poderia ajudar a reduzir o custo para os
cinemas da mudanga para o filme sonoro. Outros sistemas copiavam a trilha sonora na propria
tira de filme para garantir uma simultaneidade absoluta e mais infalivel entre o som e a
imagem, mas a Petersen & Poulsen acreditavam que poderia conseguir a mesma coisa - com
melhor qualidade de som - ligando mecanicamente os dois dispositivos de reproducdo. O
destacado diretor dinamarqués Carl Dreher - Joana D'arc (Joana D'arc, 1928), Vampiro
(Vampyr, 1932), A Encomenda (Ordet, 1955) - exalta a introducdo do som sincrénico no

periodo citado:

Agora chegamos ao ritmo. Nos ultimos anos, o filme sonoro tem se
empenhado conscientemente em criar um ritmo novo e especifico para o
filme sonoro. Penso especialmente em uma série de filmes estrangeiros
importantes e de estilo marcante - os americanos, por exemplo, e também os
bons filmes psicolégicos franceses. Nesses filmes, busca-se uma
tranquilidade no ritmo que possibilite ao espectador se concentrar nas
imagens e ouvir as palavras. Mas, com razao, para esses filmes, pois também
era caracteristico deles o fato de que suas imagens valiam a pena ser vistas e
suas palavras valiam a pena ser ouvidas (Dreyer, 1973, p. 53).

2 T . . ,

2 A cintilagdo € um flash de luz produzido em um material transparente pela passagem de uma particula (um
elétron, uma particula alfa, um ion ou um foton de alta energia). A cintilagdo ocorre no cintilador, que é uma
parte essencial de um detector de cintilagdo (Fonte Wikipedia).
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Outro caso interessante de intercambio de tecnologia de gravagdo de som aconteceu
no Japao. O citado pesquisador Demian Garcia aponta para os procedimentos feitos na época
quando houve um grande influxo de pessoal técnico da ERPI trazendo a tecnologia
estadunidense de gravacao sonora. Segundo Garcia, que além de académico também atua na
area pratica editando e mixando som de filmes, os japoneses tem até hoje, assim como os
franceses, grande apego pelo som direto, o som onde foi captado os didlogos do filme.

Segundo ele:

Os editores de som de filmes japoneses adoram o som direto, adoram pegar
o som do ambiente pelo realismo que traz, por tudo. Na época do pré-
sincronizado os japoneses fizeram uma coisa que nenhum asiatico fez. Eles
pensaram em uma estratégia técnica para desenvolver uma independéncia
em relacdo ao processo de transicdo sonora. Eles importaram técnicos
ingleses, americanos, alemaes, franceses, criaram seu sistema de esttdio,
fabricas de pelicula (a Fuji Filmes), de equipamento, de tudo. Chamavam os
estrangeiros para gerenciar e ensinar. Assim que os japoneses aprendiam ja
mandavam o pessoal embora. Entdo, na verdade, tecnologicamente o japonés
se tornou independente, ndo dependendo de outros paises. Em contraponto
China, india e Coréia, por exemplo, que dependiam, entre outras coisas, de
comprar pelicula para fazer seus filmes. J4 os japoneses tinham
independéncia total: eles produziam peliculas, equipamentos, e outros
insumos. Isso fez que no cinema pré sincronizado eles tivessem um
desenvolvimento completamente diferente. Mesmo com a entrada dos filmes
falados americanos, que influenciou tecnicamente para o bom e o ruim, mas
eles tinham uma independéncia estética, enquanto que o resto da Asia ndo
(Camara, 2025).

Johan Nordstrom no seu livio A Cultura da Imagem do Som no Japdo pré-guerra
(2020) foca sua andlise no cinema do diretor japonés Kenji Mizoguchi com o seu filme 4
queda de Osen (The downfall of Osen, 1935) pela utilizagdo de decupagens com tomadas
longas e como ele faz seu uso da figura do benshi®. Para ele a problematizagio que a
introdu¢@o do som sincronico trouxe na cinematografia japonesa teve na figura do Benshi um
elemento importante na articulagdo entre som e imagem, na proje¢do que ja se fazia
sincronica. Nordstrom argumenta que o cinema que Mizoguchi fazia - tomadas longas,
profundidade de campo, e o uso do foco em perspectiva - vai ressignificar a figura desse

narrador dentro da dramaturgia pretendida pelo diretor: "A voz do benshi Matsui mobiliza o

>3 0 termo "benshi" deriva da designag@o mais longa, katsudo shashin benshi, que se traduz literalmente como
"orador de cinema". Eles eram artistas que usavam suas vozes para dar vida aos filmes silenciosos, fornecendo
narragdo ao vivo da historia, incorporando as vozes dos personagens e interpretando e comentando o enredo para
o publico (Fonte https://benshi.hamiltonlits.org/main/).
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poder do som para trazer presenca, inércia, tridimensionalidade e significado a imagem na
tela, articulando assim o espago escuro e distante. Nesse sentido, a voz de Matsui funciona
como se fosse um som sincronizado" (Nordstrom, 2020). Para os cineastas japoneses da era
do silencioso as habilidades de edi¢do e os intertitulos eram os meios mais potentes de
controlar o significado e os efeitos do filme, estreitando a margem de significacdo na qual o
benshi poderia inscrever sua leitura.

Ainda segundo Nordstrom a adesdo de Matsui ao roteiro benshi foi condicionada pela
legislagdo do Ministério do Interior. O Regulamento de 1925 da politica nacional de censura
estipulava que o distribuidor do filme enviasse a copia do filme e duas copias do roteiro
benshi, acompanhado por um projecionista € uma pessoa para ler o roteiro em voz alta para o
censor na sala de proje¢do do Ministério. Enquanto os roteiros benshi de filmes estrangeiros
eram meramente tradugdes dos intertitulos, os de filmes japoneses podiam incluir alguma
"explica¢@o". Tanto o roteiro quanto a copia tinham que receber aprovacdo do censor para
serem exibidos ao publico no Japao, e uma cépia do roteiro com o selo de aprovagdo do
censor era devolvida ao distribuidor e sempre acompanhava a copia. No entanto, durante a
apresentagcdo ao vivo no local da exibig¢do, esperava-se que o benshi fizesse sua propria
narragdo, complementando e acrescentando comentarios e explicacdes ao roteiro. O benshi
historico tinha margem de manobra para improvisar o roteiro, justamente porque a
apresentacao era ao vivo, ndo reproduzivel e irrepetivel (Nordstrom, 2020).

Embora os estudiosos tenham frequentemente atribuido com muita facilidade a lenta
conversao do som a fatores culturais, como a suposta preferéncia do publico pela exibicao de
filmes silenciosos com benshi, o desenvolvimento desigual entre os setores urbano e rural da

industria cinematografica determinou o curso que a transicdo do som realmente tomou:

O ano de 1935 ndo pds um fim completo a producdo de filmes silenciosos no
Japdo. No entanto, trés fatores na exibicdo, producdo e recepcao critica de
filmes efetivamente colocaram o fim do periodo de transicdo naquele ano.
Primeiro, no final de 1935, o numero de cinemas com tecnologia sonora
havia saltado de 806 em 1934 para 1.207, ou 78% de todos os cinemas do
pais. Embora esses cinemas tenham aumentado constantemente, o salto de
60% para 80% em um Unico ano alterou significativamente o cenario da
exibicdo em todo o pais. Em segundo lugar, os filmes sonoros finalmente se
tornaram maioria na producdo cinematografica convencional, se incluirmos
os filmes com versdo sonora sem didlogo sincronizado, como A4 queda de
Osen (The Downfall of Osen). Em 1934, foram produzidos 61 filmes
totalmente falados, 40 filmes com versdo sonora e 298 filmes silenciosos,
mas em 1935 foram produzidos 133 filmes totalmente falados, 133 filmes
com versdo sonora e 178 filmes silenciosos. Em terceiro lugar, os dez
melhores filmes de 1935, de acordo com a principal revista comercial e
critica Kinemajunpo, incluiam oito filmes totalmente falados, dois filmes
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com versdo sonora e nenhum filme silencioso, enquanto a pesquisa de 1934
sobre os melhores filmes listou oito filmes silenciosos, incluindo, em
primeiro lugar, A balada das algas flutuantes (Ukikusa monogatari), de Ozu
Yasujiro, ao lado de seis filmes falados (Nordstrom, 2020, p. XX).

Pensando o contexto sul americano nesse entrocamento historico sonoro podemos, em
alguns paises, assinalar quando aconteceu a primeira introdu¢do das novas tecnologias de
exibicdo de um filme sonoro. Na Argentina, em 1931, filma-se Muiiequitas portenias dirigido
por José A. Ferreyra, que seria o primeiro filme sonoro e falado através do sistema Vitaphone
de sincroniza¢do sonora. Outros historiadores apontam para o filme Por uma Argentina
grande, justa e civilizada, de Federico Vale, langado também em 1931 também como o filme
sonoro pioneiro. Na Bolivia o primeiro filme sonoro foi Inferno Verde (La Guerra del Chaco,
1936), dirigido por Luis Bazoberry. Na Venezuela, embora tenham sido feitas algumas
tentativas sonoras com o curta La Venus de Nacar (1931) dirigido por Efrain Goémez e
estreado no Teatro Maracay, s6 em 1938 com a estreia do curta metragem Taboga € que se
pode falar realmente de filmes sonoros no pais. Da mesma forma, o primeiro longa-metragem
sonoro filmado ¢ 4 Separacdo (El Rompimiento), de Antonio Delgado Gémez. No Paraguai,
em 1937 filmou-se no pais o primeiro filme ficcional Paraguay, tierra de promision, uma co-
producdo paraguaio-argentina, dirigida pelo alemao James Bauer, com roteiro e musica do
compositor paraguaio Remberto Giménez, mas cuja filmagem nao chegou a ser terminada. As
primeiras experiéncias de longa-metragens sonoros no México sdo de 1931, no Peru em 1934,
bem como no Chile; em Cuba em 1939; dez anos depois do Brasil, por exemplo, e treze anos

apos as primeiras experiéncias estadunidenses (Paranagud, 1984, p. 39).

1.3 - O contexto brasileiro: gambiarras, experimentacées e seus resultados.

Diante do contexto mundial enfatizado quero trazer a realidade brasileira do periodo
analisado quando das mudangas estruturais da exibi¢do de cinema silencioso para o sonoro
reconfiguraram padrdes na forma de apresentagdo do espetaculo. No Brasil o periodo ja foi
intenso campo de estudo de inumeros pesquisadores como Alex Viany, Susana Reck Miranda,
Eduardo Morettin, Marcia Carvalho, Ana Lucia Lobato, Sérgio Augusto, entre outros.
Tentando atualizar essas pesquisas quero nesse sub-capitulo trazer com mais detalhes as
experiéncias de trés importantes personagens na historiografia sonora brasileira: Paulo

Benedetti, Francisco de Almeida Fleming e Luiz de Barros. Apesar deles serem mencionados
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nos textos dos pesquisadores citados, considero que ndo tiveram a devida importancia
historica nessas pesquisas, ou pelo recorte dado ou por informagdes novas que surgiram desde
que os textos foram escritos. A andlise se encaixa na premissa feita para unir o capitulo
pensando na dimensdo geografica do fenomeno estudado: como estavam os realizadores
brasileiros se adequando a nova realidade de filmar e projetar com som? No Brasil, e também
em varias outras cinematografias que ndo se baseavam no modelo estruturado em estiidios de
cinema (as majors estadunidenses, a Gaumont e a Pathé na Franca, por exemplo), as primeiras
investidas dentro do campo tecnologico veio por meio de individuos que sabendo das
transformagdes experimentadas em outras cinematografias, desenvolvem sistemas alternativos
para exibir som sincronico com a imagem.

Diante do cenario econdmico, quando a atividade do cinema comeca a se tornar um
bem rentavel nos primeiros dez anos do século XXI, eram muitas as variedades de
entretenimento existentes: o teatro musical, o teatro de revista, vaudeville, music-hall, cabaret
(ou café-concerto), a opereta (musical mais lirico), a burleta (comédia musical com
andamento mais rapido e falas entremeadas por cancionetas) (Carvalho, 2009). O cinema era
mais uma dessas opcdes que disputava a aten¢do do publico sendo um entretenimento que
comecgou a despontar quando o exibidor deu melhor atencdo e melhorou a apresentagdo
sonora do seu espetaculo (Altman, 2004).

O periodo que vai 1907 a 1911 ¢ associado a um momento singular da histéria do
cinema brasileiro devido ao relativo sucesso de produgdes de filmes curtos dos mais variados
géneros de ficgdo e ndo-ficcdo que sdo os "filmes cantantes". A esse periodo o historiador
Paulo Emilio Sales Gomes chamou no ensaio Panorama do Cinema Brasileiro (1966) de “a
idade de ouro”, se referindo a esse periodo como a bela época: quando houve harmonia na
triade produgdo-exibicao-publico, momento inico na historia do cinema brasileiro. Sobre esse
momento Alex Viany cita Adhemar Gonzaga para comentar a efervescéncia do periodo:
"Nesse tempo o cinema brasileiro ndo temia a concorréncia estrangeira, ¢ nossos filmes
realmente atraiam mais atencdo do que os filmes de Cremona ou de Griffith. Nosso cinema
dava pancada mesmo no que vinha de fora” (Viany, 1959). Marcia Carvalho contextualiza o

periodo:

Esta pratica de artistas ou cantores atrds das telas para cantar ou falar
conforme a cena consolidou os chamados ciclos de “filmes cantantes”,
produzidos entre 1908 ¢ 1912, geralmente de curta duragdo. Estes filmes
apresentavam cangdes ou, de maneira mais frequente, apropriavam-se de
espetaculos de teatro, revistas musicais ou arias de dperas conhecidas. Sdo
repetidas as referéncias aos sucessos de 4 viuva alegre (1909) e Paz e amor
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(1910), filmes que, com técnica de sonorizagdo bastante simples, ganhavam
acompanhamentos musicais com 0s cantores que se posicionavam atrds da
tela para interpretar ao vivo as cangdes (Carvalho, 2009, p. 48).

A realidade brasileira ¢ que de 1907 a 1911 cerca de 50% do publico ocupava a sala de
cinema para ver cinema feito no Brasil. A participagdo de ocupacdo das salas do publico
brasileiro vai acentuadamente diminuindo com o passar dos tempos: em 1921 ja era 29%, em
1925 atingiu 20% e em 1929 baixou para 14% (Sabadin, 2022). Essa diminui¢ao tem muita a
ver com a data de 29 de junho de 1911 que marca o fim da belle époque do cinema brasileiro
com a fundacdo da Companhia Cinematografica Brasileira, gerenciada por Francisco
Serrador. Era uma associacdo entre empresarios, banqueiros e investidores estadunidenses
com o objetivo de montar uma soélida rede de salas de exibi¢do onde o produto importado
tinha prioridade sobre o brasileiro. Importante notar que essa diminuicdo de publico se
encaixa no periodo da transicdo estudada quando o contexto brasileiro reage a chegada da
nova realidade sonora.

Sendo o Brasil um pais de grande extensdo territorial e nesse momento historico ter
enorme precariedade de comunicagdo e transporte, os filmes tinham muita dificuldade de
circular, ficando na sua grande maioria circunscritos as grandes metropolis emergentes do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo. Diante dessas impossibilidades geograficas surgem focos isolados de
producdo de cinema espalhados pelo Brasil e que sdo conhecidos historicamente como os
ciclos de cinema regionais. Como exemplos temos o ciclo de Cataguases, interior de Minas
Gerais que teve Humberto Mauro como o principal realizador; o de Pelotas, interior do Rio
Grande do Sul, com Francisco Santos como expoente; o de Campinas, interior de Sao Paulo
com diversos realizadores; o da Amazonia pelo trabalho de Silvino Santos; o de Recife, um
dos mais proficuos, quando entre 1910 e 1931 foram rodados em Pernambuco trinta e trés
filmes, dos quais treze eram longas metragens de ficcdo. Segundo a pesquisadora Ana Lucia
Lobato o ciclo de Recife "Envolveu cerca de 30 jovens jornalistas, pequenos funciondrios,
comerciarios, operarios, artesaos, atletas, misicos populares, ex-atores de teatro (...) diletantes
que se dividiam entre seus oficios € a nova paixdo que os tomava" (Lobato, 1987). No
contexto sonoro o ultimo filme desse ciclo, No cenario da vida (1930), de Jota Soares e Luiz
Maranhdo, ganha musicas em algumas sequéncias gracas a dedicacdo de Jota Soares, que
segundo Luciana Correa de Aratjo (Ramos; Miranda, 2000), instalava-se na cabine de
projecdao com discos emprestados da distribuidora alema Universum-Film Aktiengesellschaft
(UFA) para sincronizar as musicas.

No Brasil foi realizada em 1929 a primeira exibicao de Alta trai¢do (The patriot), de
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Ernst Lubitsch, no Cine Paramount, em S3o Paulo, que incluia, por meio de discos, alguns
ruidos, musica sincronizada com as agdes e algumas intervengdes vocais. Dois meses depois,
a cidade do Rio de Janeiro teria a estreia do cinema sonoro com o musical: Melodia da
Broadway (Broadway Melody), dirigido por Harry Beaumont. Os filmes foram acompanhados
de um curta-metragem onde o consul do Brasil Sebastido Sampaio explicava a novidade da
projecdo sonorizada. Nesse mesmo ano de 1929 estreia Enquanto Sdo Paulo dorme, de
Francisco Madrigano, que foi o primeiro longa-metragem brasileiro a ter cenas sonorizadas.
Acabaram-se os otarios, de Luis de Barros, foi o primeiro filme totalmente sonorizado no
Brasil pelo sistema Sincrocinex, desenvolvido pelo préprio diretor, e em 1930 Coisas nossas,
de Wallace Downey, foi o primeiro filme gravado em disco no Brasil: dele s6 sobraram os
discos, sem imagens das performances musicais (Miranda, 2015). Coisas Nossas foi o
primeiro longa-metragem brasileiro ‘inteiramente sincronizado’ com o uso do sistema
vitaphone, contendo ndo apenas musica, mas também vozes e ruidos. Inspirado em revistas
musicais estadunidense, como Hollywood Revue (Charles Reisner, 1929), o filme, que nao
tinha um enredo especifico como fio condutor, apresentava nimeros musicais e esquetes
comicas, ambos com artistas populares que ja circulavam pelo teatro, pelo radio e no mercado
fonografico local (Morettin, 2009).

Na historia do cinema brasileiro, h4 um grande capitulo sobre os filmes perdidos,
queimados ou deteriorados, obras de grande importancia como Coisas Nossas, hoje s6 existe
por som, em disco, mas ndo por imagens. Nesse aspecto ¢ importante lembrar a provocacao
do critico/pesquisador/diretor/ator Jean-Claude Bernardet sobre como ¢ dificil contar a
historia do cinema brasileiro diante de tantas perdas. O que seria o primeiro filme brasileiro,
feito em 19 de junho de 1898 por Afonso Segreto, dentro de um navio francés, que filmou a
entrada da bahia da Guanabara, segundo Bernardet: "ndo foi filmado por brasileiro, ndo foi
filmado em territério brasileiro (ele estava em um navio francés), ndo foi exibido e ninguém
viu."

No periodo de pouco mais de vinte anos, e em especial depois do advento da projecao
conjunta de som e imagem, o cinema brasileiro vai de popular a dependente da produgdo

estrangeira que vinha com a novidade sonora. Fernando Morais complementa a situagao:

O fato € que, contrario as esperancas de indlstrias nacionais mais fortes, o
falado contribuiu de forma decisiva para a hegemonia do filme norte-
americano. O editorial de 2 de outubro comentava os esforcos europeus
contra a conquista de seus mercados pelos talkies. Quinze dias mais tarde, o
mesmo espacgo trazia noticias de patentes de equipamentos sonoros alemaes
e franceses, numa tentativa de fugir a importagdo do Vitaphone e do
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Movietone. Com a chegada do som, a produgdo foi reduzida, e ndo
aumentada, como pensavam os mais otimistas. Aumentados foram apenas os
custos, ndo s6 da producdo de novos filmes, mas, principalmente, de
adaptagcdo técnica das salas de exibigcdo, fortalecendo-se ainda mais a
dependéncia tecnoldgica em relacdo aos Estados Unidos, e provocando o
fechamento de muitos cinemas ligados a exibidores de menor porte. Paulo
Paranagua desenvolve um raciocinio andlogo, no qual estd compreendida a
situagdo em toda a América Latina: “basta ver a data em que o cinema
comecou a falar no continente para medir o quanto foi dificil ultrapassar os
novos problemas técnicos, econdmicos e estéticos, uma verdadeira barreira
do som para as cinematografias dependentes” (Paranagua, 1984, p. 39)
(Costa, 2008, p. 101).

1.3.1 - Paulo Benedetti e os primeiros experimentos sonoros.

Ao contrario do que consta no livro Historia do Cinema Brasileiro (1987) organizado
por Ferndo Ramos e texto de Roberto Moura, Benedetti ndo abrasileirou seu nome de Paolo
para Paulo. Nascido na cidade italiana de Lucca em 1863, seu verdadeiro nome era Paolino
Michellini Benedetti, descendente de uma familia em que todos os homens foram médicos até
que ele decidiu buscar outros caminhos. Em 1897, aos 34 anos, mudou-se da Italia para o Rio
de Janeiro na intenc¢do de trabalhar com fotografia, sua primeira profissdo, mas obteve &xito
investindo em um comércio localizado na Praga Tiradentes. E creditado em varias profissdes
na sua historiografia: cientista, fotografo, operador de cdmera e diretor. Morreu em 1944 no
Brasil.

Definido pela Revista Cinearte como uma pessoa de poucas palavras e com um
cérebro inventivo que buscava novas sensagdes a todo tempo, Paulo Benedetti era um eximio
inventor dedicado a criagdo de aparelhos mecanicos. Uma das suas experiéncias foi a
produgdo de gés acetileno em 1905, sendo que ele também conseguiu ainda a garantia
provisoria do heliogénio e a patente de outros inventos, como a fechadura hidraulica, por
exemplo.

Em 1905, se muda para Sao Paulo, onde inaugura o Cinema Japonez, na rua Libero
Badaro, dedicado a exibir filmes japoneses. Naquele momento, também recebe a esposa
Antonieta e seu filho Fulvio, chegados da Italia. Contudo, devido a concorréncia que crescia
na capital paulista em relagdo a inaugura¢do de casas exibidoras, ele foi trabalhar com
projegdes mambembes por alguns anos, até que chegou com a sua familia a Barbacena,
interior de Minas Gerais, quando expandiu os seus negocios com exibi¢do e producdo de
filmes. Acrescenta-se a isso que até alguns anos da década de 1910, Sao Paulo ndo parecia um

ambiente propicio para o trabalho cinematografico. J&4 em Barbacena, o italiano fundou em 27
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de janeiro de 1909 o Theatro Cinema Mineiro, a primeira casa fixa de projecdes filmicas da
cidade (Silva e Soutto Mayor, 2022).

Sabe-se que entre 1916 e 1917, Paulo Benedetti mudou-se com a familia para Sao
Paulo “(...) onde ira fotografar, ja em 1917, O Cruzeiro do Sul, para seu compatriota Vittorio
Capellaro (...)” (Gomes, 2011). Na década de 1920, ele se deslocou para o Rio de Janeiro,
onde se consagrou como eximio fotografo e continuou investindo em novos inventos que
buscavam sincronizar filmes, como o que foi apresentado na Exposi¢do Internacional do
Centenario da Independéncia, em 1922, cujo nome nao ¢ mencionado (Costa, 2006). Todavia,
o seu trabalho alcangou grande popularidade apds a fundacdo da Benedetti Film, com
laboratorio localizado na Rua Tavares Bastos, 153, no bairro Catete, destinado a revelagao de
filmes de sua marca, encomendas e coOpias, considerado como o primeiro laboratorio
profissional de cinema no Brasil (Costa, 2006; Silva Neto, 2010; Gomes, 2011).

Em 1912, Benedetti criou a Cinemetrophonia: uma técnica de reproducdo de musica
com a ajuda do rodapé do fotograma, lugar onde atualmente ficam as legendas (Barro, 2017).
Em 1915, sua companhia Opera Film finalizou o longa-metragem considerado o principal
responsavel pela projecdo de Benedetti no mercado de producdo cinematografica: Uma
Transformista Original — filme todo cantado e com truques, constituido de cinco partes (trés
sincronizadas com fondgrafo e orquestra, e duas com orquestra). Fernando Morais detalha a

repercussdo do invento de Benedetti nas publicagdes da época:

A adaptagdo para o sonoro em terras brasileiras passard a ganhar espago em
editoriais e na coluna Cinema brasileiro, de Pedro Lima. Antes da discussdo
em si, uma nota naquele espago traz uma informacao curiosa: a exibig¢do, nos
estudios de Paulo Benedetti, no Rio de Janeiro, de uma producdo sua de
1916, Uma transformista original, citado como uma experiéncia sonora
precursora. Lima se mostra, no artigo, surpreso com o filme “musicado e
synchronizado”, “todo ele cantado” da década de 1910. “Para o tempo em
que foi feito”, diz “denota um progresso extraordindrio (...) Agora que tanto
se fala de filmes com voz propria, esta reminiscéncia cinematografica nos
faz pensar o que ndo seriamos hoje, se todos esses empreendimentos
tivessem sido aproveitados” (Cinearte, 12 de setembro de 1928, p. 6) (Costa,
2008, p. 92).

O sistema de sonorizagdo Cinemetrophonia consistia em acrescentar uma faixa preta
extra na tela, na qual, segundo Luiz de Barros (1978, p. 127): “uma bola branca, se movendo
para a direita e para a esquerda, no tempo exato, marcava o compasso que a orquestra deveria
acompanbhar, resultando a musica estar completamente sincronizada com a imagem na tela”.

Essa técnica usada em Uma transformista original teve alguns registros de experiéncias
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anteriores. Entre as producdes de Benedetti que sdo citadas nos jornais da época temos
Cangdo popular (filme desaparecido), Filme Especialmente organizado para demonstragdo
da Cinemetrophonia, As lavadeiras e A gigolete. Em seguida, Benedetti continua sua
trajetoria em Sao Paulo onde fotografou alguns filmes de Victorio Capellaro, como O
Guarani, de 1926, que segundo Carlos Roberto de Souza: “estréia ao som dos acordes de
Carlos Gomes, com a presenga de autoridades especialmente convidadas e a fina flor da
coldnia italiana em Sao Paulo” (2007, p. 28). Ele se estabelece no Rio de Janeiro em 1925,
ano que produz O dever de amar e A esposa do solteiro. Posteriormente, ja em 1929, produz e

fotografa Barro Humano, em conjunto com o grupo da revista Cinearte.

Figura 11 - Poster Barro Humano.

Fonte: Cinemateca Brasileira.

O maior destaque dado a produgdo de Benedetti a série de curtas com cangdes
populares, como o reconhecido curta-metragem Bentevi (ou Bem-te-vi), de 1927, que utiliza
o sistema sonoro Vitaphone e traz a participagdo do cantor paulista Paraguacu (Roque
Ricciardi) cantando as cangdes “Triste caboclo” e “Bem-te-vi”. Além da presenca de O Bando
de Tangaras (Jodo de Barro, Alvinho, Henrique Brito, Noel Rosa e Almirante), em 1929 que,
segundo o proprio Almirante, no seu livio No Tempo de Noel Rosa (1963), Benedetti tomou a
iniciativa de filmar varias cenas curtas com a presen¢a de artistas de maior popularidade,
sendo a unica apari¢do de Noel Rosa no cinema. Com o titulo de Bole-bole ou Vamos falar do

norte, o curta traz Almirante e os demais integrantes vestidos de sertanejos, cantando as
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emboladas Galo garniz e Bole bole, o lundu Vamos falar do norte e o catereté Anedotas
(Tinhorao, 1972, p. 251 e Augusto, 1989, p. 78).

Apesar de seu sistema de sincroniza¢do de som e imagem nao terem sido expandidos,
Benedetti tem a importancia de ser precursor no Brasil dessa tentativa, influenciando outros
cineastas (como vamos ver no caso de Luis de Barros) a tentarem inventar aparatos para fazer

frente a concorréncia tecnologica internacional.

1.3.2 - Almeida Fleming: de Ouro Fino para o mundo.

Francisco de Almeida Fleming foi cinegrafista e inventor, preocupado em aperfeigoar
tanto a imagem e sua impressdo na pelicula, como o som e sua sincronizagdo. Ele ¢ a figura
central da producdo cinematografica de duas cidades mineiras: Ouro Fino e Pouso Alegre.
Nascido em Ouro Fino em 1900, suas atividades cinematograficas se desenvolvem em grande
parte em Pouso Alegre, para onde se muda ainda jovem. Inicia-se no cinema como gerente de
uma das salas que pertenciam aos irmaos, localizadas no sul de Minas e em cidades no
interior de Sao Paulo. Funda a América Filme em 1920, ¢ filma "cavagdes" (documentarios)
em Pouso Alegre. Faz oito curtas metragens pelo sistema América Cine-Phonema, sistema
inventado por ele mesmo, que sincronizava uma vitrola que reproduzia audio com o projetor
de cinema. Como Benedetti, acaba também criando um processo sonoro: "um aparelho
reprodutor do som mecanico, colocado atras da tela, sincronizava-se, por meio de uma
corrente, com o motor elétrico do projetor" (Lobato, 1987). O proprio Almeida Fleming

explica o seu invento:

Minha proxima etapa foi criar o América Cine Phonema, processo de
sonoriza¢do do cinema — isso ainda em Pouso Alegre. Fiz uns 8 filmes curtos
para apresentacdo desse processo. Criei um sincronismo das imagens do
projetor com o aparelho reprodutor que era um gramofone. Isso foi
conseguido através de umas hastes metdlicas feitas de modo a serem
instaladas em qualquer cinema, ndo importando o tamanho. Cheguei a
explorar meu invento em varias cidades do interior. O primeiro filme — que
apresentava minha ideia — mostrava um palco, construido nos fundos do
cinema Iris, o meu cinema. L4, coloquei um piano e umas cadeiras, como se
fosse uma sala de visitas. Arranjei uma pessoa para ser o apresentador, outra
para tocar um trechinho da musica ao piano (Fleming em Suplemento
Literario, 1978, p. 3).

Dirigiu em 1923 Paulo e Virginia, a partir do livro de Bernardin de Saint-Pierre que

foi sucesso em Pouso Alegre e no Rio de Janeiro. Como mais um capitulo de perda da
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memoria a copia do filme foi extraviada no Rio de Janeiro e os lucros jamais enviados. Em
1924 produz O Vale dos Martirios, sobre o amor proibido de um casal de irmaos, sendo um
deles adotivo. Com processo inteiramente mecanico, tal como o Vitaphone, Fleming viajou
por S@o Paulo e Minas Gerais com varios filmes curtos sincronizados: “O primeiro desses
filmes apresentava a invenc¢do, com um discurso, depois havia a cancdo Carabu, uma banda
militar tocando dobrado, dois desafios com violas e o conhecido monologo A capital federal
(Viany, 1959, p. 52). No depoimento de Almeida Fleming ele afirma que o processo foi um

sucesso pela sua praticidade:

....tanto que era desmontéavel. Eu ia em uma cidade e s6 levava o gramofone,
para acoplar no projetor do cinema local. Essa experiéncia foi em 1920/21.
A duragdo de cada um dos meus filmezinhos era a de um disco de 78
rotagdes, o padrao daquele tempo. O processo de gravagdo era mecanico;
aluguei uma maquina gravadora, naturalmente muito precaria, vinda do Rio.
Outro filme mostrava o desafio entre dois caipiras, rodado ao natural
(Fleming em Suplemento Literario, 1978, p. 5).

Os experimentos de Fleming apontam para importantes possibilidades tecnoldgicas
que tentavam responder a um campo aberto que ndo era padronizado. Assim como Benedetti
que vai para o interior para desenvolver seu sistema de sincronizagdo entre som e imagem,
Fleming também responde a mesma necessidade buscando produzir tecnologia de
sincroniza¢do desde da sua realidade geografica, aproximando-se, mesmo ndo tendo ciéncia
da importancia das suas praticas, das inumeras tentativas mundiais de sincronizagdo do

periodo.

1.3.3 - A trajetoria brasileira de Luiz de Barros: 60 anos de cinema.

Com o pequeno nome de Luiz Moretzhon da Cunha e Figueiredo da Fonseca de
Almeida e Barros Castelo Branco Teixeira de Barros, mais conhecido como Luis de Barros ou
Lulu de Barros, nasceu no dia 12 de setembro de 1893 e faleceu, aos 88 anos, no dia 3 de
dezembro de 1981, no Rio de Janeiro. Exerceu multiplas fungdes no cinema como diretor,
produtor, montador, roteirista, diretor de fotografia e ator. Foi um dos mais longevos diretores
do cinema brasileiro, se iniciando na produgdo de filmes na década de 1910, seguindo
filmando até a década de 1970. A Luis de Barros, juntando-se aos outros inventores sonoros

citados como Benedetti ¢ Almeida Fleming, ¢ creditado o primeiro filme totalmente sonoro
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brasileiro: Acabaram-se os otarios (1929), produzido a partir de um sistema de reproducao de
som desenvolvido proprio Barros chamado Synchrocinex™.

Na literatura escrita sobre o periodo ¢ sempre enfatizada a piada como Luis de Barros
conseguiu dinheiro para produzir Acabaram-se os otarios: ao encontrar um produtor na rua o
mesmo pergunta a Barros se ele ja havia visto, e ouvido, um filme sonoro? No que Barros
retruca dizendo que sim e que seu proximo filme serd um sonoro ja tendo até titulo:
Acabaram-se os otarios! O produtor fecha negdcio com ele na hora, mesmo tendo Barros
nunca ter feito uma "fita" sonora (Costa, 2008). O certo ¢ que o feito tecnologico de atingir
sincronia de imagem e som produzido por Luis de Barros, buscando uma resposta nacional a
importacdo de um maquinario estrangeiro, ja o coloca em um lugar de destaque dentro da
historia sonora do cinema brasileiro. Os principais fabricantes de projetores sonoros nacionais
entre 1930 e 1931 foram Cinephon, do Rio de Janeiro, Fonocinex, desenvolvido pela
Byington & Cia, de Sao Paulo, e Cinevox, criado por Alysson de Faria, de Belo Horizonte.
Uma empresa que teve grande destaque nesse processo foi a Cinetom, do Rio de Janeiro,
criada em 1932 por Elson Costa Guimardes (Rocha Mello, 2013).

O mais importante ¢ o fato de que Luis de Barros atravessou, e foi atravessado, por
tantos anos fazendo cinema, por novas tecnologias, indo desde dos filmes cantantes dos anos
1910 até o pos-cinema novo dos anos 1970. Certamente a biografia de Luis de Barros ¢ muito
maior do que essa tese poderia dar conta, mas quero enfatizar o lado sonoro de Lulu, quando
gracas a seu livro de memorias ficamos sabendo da sua determinagdo com o som dos seus
filmes quando ele afirma: "s6 filmo com som direto!" (Barros, 1978, p. 149 e 172). Focando
no periodo estudado, Lulu de Barros foi responséavel, entre 1915 a 1920, por dez filmes de
enredo, sendo trés deles adaptacdes de romances de José de Alencar: A viuvinha, Iracema e
Ubirajara. Barros também atuava no teatro de revista colaborando como diretor artistico da
companhia Trolol e depois, junto a Francisco Serrador, na organizagdo de pequenas pegas
musicadas motivadas pelos enredos dos filmes, como Ladrdo de Bagdad, Duas orfas ou O
fantasma da opera (Barros, 1978).

Sempre um curioso, Barros decide ir onde estavam sendo gravadas as fitas sonoras
para que ele pudesse aprender o processo. Como ja descrito, ele ja havia visto o sistema de
Paulo Benedetti em acdo e queria trazer a possibilidade para algo mais sofisticado de
sincronia entre som e imagem. Assim ele foi entender primeiro como funcionava aquela

tecnologia:

** Para melhor detalhamento do invento e do filme ver Acabaram-se os otdrios: compreendendo o primeiro
longa metragem sonoro brasileiro (Freire, 2013).
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Lembrei-me do que ja& acontecia nos estidios da Gaumont. L4 faziam
experiéncias, j4 naquela época, para dar som, dar voz ao cinema. Eles
queriam fazer um filme de curta metragem, no qual um artista cantava. Era
uma cangdo espanhola. Mais uma vez o meu fisico, parecido com espanhol,
me ajudou. Na cena em que o cantor se exibia, havia no fundo uns
guitarristas que, como o som j4 estava gravado, ndo precisavam saber tocar.
Era so6 ato de presenca. Pedi para figurar nesse grupo, que era a forma para
eu melhor ver o que faziam. Como o negoécio era de espanhol, mais uma vez
me aceitaram. Vesti-me com uma roupa tipica que me deram e, com uma
guitarra na mao, fui sentar-me no estrado destinado aos musicos. Eles faziam
o seguinte: ligavam a camera de filmar a um gramofone! Ja que ndo havia
amplificadores ou alto-falantes. Assim, o artista tinha de ouvir, para
acompanhar, fingindo que cantava, o som que vinha do gramofone movido
pela camera, a qual, por sua vez, era tocada por um motor. Entdo, ele tinha
que fazer os movimentos sincronicamente com o som que ouvia. (Barros,
1978, p. 104).

Figura 12 - Lulu de Barros, 1935.

Fonte: Cinemateca Brasileira

Pensando em fazer um filme maior, que seria Acabaram-se os otdrios, Barros filma
em 1929 o curta-metragem A juriti onde testou pela primeira vez o seu sistema de
sincronizagdo de som e imagem, o Syncrocinex. Nesse filme temos a presenca e a voz de
Paraguassu (Roque Ricciardi), o "italianinho do Bras", cantando cangdes que serviram de
teste do sistema de sincronizagdo. Mais adiante Paraguassu também estard presente em
Acabaram-se os otarios cantando novamente. Acabaram-se os otdarios tornou-se O precursor

da comédia musical com piadas e cangdes de Paraguassu que, segundo Araken Campos
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Pereira Janior (1979), foram: Carlinhos, Bem-te-vi ¢ Sol do sertdo, ou Sou o sertdo ¢
Carinhoso, de Pixinguinha (Freire, 2013). O filme foi rodado em S3o Paulo com Genésio
Arruda, Tom Bill e Vincenzo Caiaffa e sonorizado por Moacyr Fenelon, depois de seu
treinamento como Técnico de Som nos Estados Unidos, nas gravadoras Columbia e
Parlophon. Curiosamente, Fenelon foi contratado por Barros para acompanhar e instalar o
aparelho de som nos cinemas, mas ele se transforma, a partir deste filme, profissionalmente,
em Técnico de Som e passa a atuar em varios outros filmes, consolidando sua parceria com
Wallace Downey, em particular com o pioneiro filme musical Coisas nossas (1931), além de
Estudantes (1935), Alo, Alo carnaval (1936), e, mais tarde, em filmes da produtora Atlantida
(Costa, 2008). Em seu livro de memorias Barros explica a tecnologia aplicada ao sistema de

sincronizagao:

Entdo procurei a fabrica de filme Parlophon e contratei a gravacdo de
didlogos entre Tom Bill e Genésio Arruda, que seriam os protagonistas do
filme, junto com Luly Malaga. Devo dizer que na ocasido também se
projetavam filmes cujo som vinha gravado em discos. Na Gaumont, nao
dispondo de aparelhagem para unir o filme, da cabine de projecdo, ao som
produzido por um gramofone colocado atras da tela, eles tiveram de adaptar
ao gramofone um ponteiro colocado na frente e atras da tela, e colocar, na
cabine, um outro ponteiro, ligado ao projetor. Tocando a maquina na mao, o
operador procurava manter esse ponteiro da cabine na mesma posi¢ao que o
colocado embaixo da tela, para garantir o sincronismo. Mas, agora, com um
simples toca-discos unido ao projetor, com o amplificador na mesma cabine,
bastava colocar um fio ligando o alto-falante debaixo da tela, o que
simplifica tudo (Barros, 1978, p. 65)!

Em 1930, Luiz de Barros da continuidade e atencdo aos filmes sonorizados com o seu
sistema proprio de sincronismo entre o projetor € os discos em que gravava os didlogos, com
Messalina e Lua de mel, e o mais citado O babdo, parddia do sucesso norte-americano Amor
pagado (The pagan), no qual, segundo Alex Viany, Genésio Arruda parodiava Ramon
Novarro, o gald do musical estadunidense, “de cuecas, com sotaque de caipira paulista”,
cantando a parodia da can¢do do filme Pagan love (Viany, 1959, p. 115-116). Outras
producdes paulistas da Synchrocinex sdo os curtas-metragens O amor ndo traz vantagem
(1929) e Cangoes populares (1930), além do média- metragem Fragmentos da vida, de José
Medina. Em 1931 sdo produzidos O campedo de futebol, dirigido por Genésio Arruda, e
Mocidade inconsciente, de Caetano Matar. Sérgio Cabral (1996), cita ainda como produgdes
de 1930, trés filmes musicais de Sdo Paulo: Cangoes brasileiras, O mistério do domino preto
e Casa de caboclo. O fato ¢ que, através do Synchrocinex, Luiz de Barros levava um filme

falado em portugués a todo o circuito das Empresas Cinematograficas Reunidas. Aquela
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altura, apenas o Cine Republica tinha sido convertido para o cinema sonoro, com sua
aparelhagem sendo inaugurada justamente no comego de agosto de 1929. Mas nenhuma das
demais salas do amplo circuito Reunidas estava equipada para a proje¢do desse tipo de filmes,
sendo entdo programadas para exibirem os da Synchrocinex. Freire resume a realidade do

parque exibidor brasileiro na época:

Por outro lado, a conversdao do circuito exibidor em grandes cidades como
Sao Paulo foi rapida ao ponto de, em 1931, Luiz de Barros langar O babdo,
um filme inteiramente sonorizado em discos Vitaphone, isto ¢, em 33 1/3
rpm. Isso representava ndo apenas a concretizag@o final da possibilidade de
finalmente se gravar discos nessa rotacdo no Brasil (o que foi feito nos
estudios da Odeon), mas também um sinal de que mesmo as salas
paulistanas destinadas ao publico popular ja estavam aparelhadas para
exibicdo de filmes falados no sistema de som em discos. Aquela altura, ao
produtor brasileiro bastava fornecer o filme sonoro, ndo mais o projetor e o
operador (Freire, 2013, p. 126).

Ao longo da sua carreira como diretor, tendo tido a experiéncia do sistema de
sincronizacdo que criou, Luis de Barros entendeu a importancia do elemento sonoro, mesmo
se iniciando em uma realidade cinematografica onde o som ndo era captado no mesmo
momento da imagem. No seu livro de memorias existem varios exemplos onde Barros chama
atencdo ao seu cuidado com a captacio de som direto quando ele pensa em saidas
tecnologicas possiveis para melhorar a captagdo de som. Como vamos ver mais adiante,
quando cito os equipamentos de som direto que utilizo atualmente, que o Brasil, junto com
varios outros paises do mundo, nunca investiu em produzir tecnologia de captacdo de som
para cinema. Essa realidade permeia a historia sonora do cinema brasileiro sendo a gambiarra
e invencdes caseiras 0os caminhos possiveis para se ter uma boa captacdo de som direto
(Camara, 2019). Em um exemplo de sua determinacdo sonora, Barros cita uma cena filmada
com Carlos Tovar, onde o mesmo faria um discurso em plena rua, bem em frente ao estadio

da TV Continental, na Rua das Laranjeiras, no Rio de Janeiro:

Exigindo eu, como sempre, som direto, o que escandalizou o pessoal da
Atlantida, pois eu tinha mandado colocar um caix@o para o Tovar trepar,
"Nao ¢ possivel", diziam os da Atlandida, tendo o Manga a frente. "Como
filmar com esse barulho de 6nibus e autos passando ininterruptamente?"
Como eu insistisse, 0 Manga™ disse para os seus: "Deixa. No minimo, ele
vai ter de dublar e ao menos o serve de guia." Mas, quando viram a cena na
tela, ficaram todos surpreendidos. A cena estava 6tima e o som, espléndido.
Para filmar-se uma cena como essa, € o barulho forte do ambiente ndo

> José Carlos Aranha Manga, Carlos Manga (1928 - 2015) montador, roteirista e diretor de cinema e televisdo.
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interfira nas palavras do personagem, em primeiro lugar usa-se o microfone
rigorosamente direcional. Depois, coloca-se esse microfone dentro de um
tubo com uns sessenta centimetros de comprimento por uns quinze ou vinte
de diametro, forrado com uma tres camadas de seda, € mantém-se o tubo a
meio metro acima da cabega do artista, fora do campo da objetiva. O barulho
em volta ou ndo entra ou entra baixinho, servindo maravilhosamente de
ruido de fundo a cena (Barros, 1978, p. 173).

A cinematografia de Luis de Barros vai de 4 Viuvinha (1914) a Ele, Ela, Quem?
(1978) com mais de cem filmes entre longas e curtas metragens. Estando sempre a frente das
produgdes que dirigiu, viveu intensamente, em diferentes periodos do cinema brasileiro, as
interagdes entre os seus filmes o piiblico e a critica cinematografica. E notorio no seu livro de
memorias as rusgas com a critica diante das suas escolhas de narrativa, quando sempre optou
por fazer um cinema voltado para um publico mais amplo, pensando na formacido de um
cinema brasileiro onde o género da comédia ligeira tinha seu espaco. A maior parte dos seus
filmes ¢ composta de comédias musicais que exploram o sucesso dos musicos do radio, meio
de comunicacdo de massa bastante difundido neste periodo no Brasil, ¢ 0 humor oriundo dos
palcos. No tempo da escrita das suas memorias, 1978, Luis de Barros reavaliava, por
exemplo, o periodo das chanchadas como algo genuinamente brasileiro, com seu valor
cultural inserido no seu tempo e espago. Essa perspectiva se contrapunha ao discurso da
geracdo dos cinemanovistas de 1960 quando esses diretores classificavam como alienante e
sem estofo cultural os filmes de comédia do periodo, enfatizando a diferenca intelectual do
cinema que essa geragdo se propunha a fazer. Assim como Benedetti ¢ Almeida Fleming,
Barros ¢ um dos pioneiros no Brasil das primeiras experiéncias com cinema sonoro no Brasil.
Cada um desse observou que o som projetado no cinema junto com a imagem tinha vasto
campo de experimentacdo e possibilidades, criando os equipamentos de proje¢do sonora para
suprir a demanda do publico de ver, e ouvir, as "fitas cantates". O maquindrio, além de
demorar muito até ser importado, tinha alto custo em uma época onde a circulacdo de bens s6

dispunha de navios para suprir a demanda do que ndo era produzido no Brasil.
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Capitulo 2. Espaco, voz e contraponto: experimentos nos primeiros filmes
SONoros.

O som viaja mais longe que o toque, mais rapido que o odor, ¢ mais imersivamente que o visivel, que
¢ sujeito ao angulo de visdo e ao nascer do sol. O som ndo é, portanto, apenas um fenémeno entre
outros. E um fendmeno e o ambiente insistente dentro do qual outros fendmenos sio experienciados
(Martin Daughtry, 2020, p. 55).

A analise dos elementos que compde a narrativa filmica comeca a ser discutida alguns
anos depois do advento histérico do cinema, que tem como marco a exibi¢do publica dos
irmaos Auguste e Louis Lumiére, em Paris, em dezembro de 1895. O debate do que ¢ o
cinema, de que ele ¢ feito e como ele se relaciona com o espectador, ¢ primeiro discutido por
teoricos como Ricciotto Canudo, que escreve em 1911, sendo publicado somente em 1923, O
nascimento de uma arte: ensaio sobre cinematografia, primeiro texto a reivindicar o cinema
como arte, a sétima arte’®. Em 1916 Hugo Munsterberg escreve The Photoplay, sobre um
corpus de filmes que ele vira, antecipando com a sua abordagem teorias de recepgdo,
psicandlise e fenomenalogia (Carreiro, 2018). Anos depois varios outros tedricos foram
aprofundando a andlise dos filmes, destacando sempre o uso da imagem e suas interpretagoes.
O som no cinema, mais especificamente, teve longos periodos sem uma maior reflexdo e
muitas das analises de tedricos como Rudolf Arnheim, Sigfried Kracauer e Béla Balazs, em
um primeiro momento, enfatizavam o efeito nocivo do som sincronizado, preocupados que
estavam, ¢ com toda razdo, com o uso abusivo da voz como elemento estrutural do som no
cinema, diminuindo assim o seu valor artistico. As experiéncias desastrosas dos primeiros
filmes sincronizados, que tinham grande dificuldade de manter a sincronia entre som e
imagem, desenvolveu uma desconfianga com o som, como se fosse mais uma novidade
(houveram ainda outros experimentos tecnoldgicos como cinemascope € cor), a tentar ser
incorporado ao cinema de verdade que era sem som e sem cor, € assim como toda novidade,
ela passaria. Perpetuou-se entdo a verdade histérica, sendo na realidade uma falacia
comprovada, de que o som atrapalhara o desenvolvimento do cinema como arte.

O som do filme, mesmo mencionado pelos tedricos citados e outros como Alberto
Cavalcanti, Noel Burch, David Bordwell e Kristin Thompson, somente ganha um debate
exclusivo em 1980. Esse marco ¢ o n° 60 da revista Cinema/Sound, organizada por Rick
Altman, dentro do programa de Estudos de Francés, na Universidade de Yale, em New

Haven, Connecticut, Estados Unidos. Muitos desses textos viraram livro somente em 1985,

*% As outras seis artes seriam danga, teatro, dpera, pintura, escultura e literatura.
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com o livro O Som Cinematografico: pratica e teoria, organizado por Elizabeth Weis e John
Belton, dessa vez acrescidos com outros artigos, todos versando sobre som no cinema,
trazendo ao grande publico nomes que virariam referéncia em pesquisas no campo como:
Mary Ann Doanne, Barry Salt, Claudia Gorbman, Douglas Gomery, Lucy Fischer, entre
outros. Pelo campo dos Estudos do Som ter demorado tanto a ser mais aprofundado, somente
em 1980 ¢ que s3o publicados textos reivindicando uma repara¢do historica e tedrica do
espaco do som no cinema, que muitas das analises dos elementos da narrativa cinematografica
até hoje centram na imagem como elemento estético dominante, sendo o resto, incluindo o
som, adjacente a ela.

O fato ¢ que as mudancas advindas da introducdo do som direto na experiéncia filmica
marcou uma ruptura Ginica que nenhuma outra tecnologia até entio introduzira®’. O periodo
que vai de 1926 a 1931 (dependendo da condicdo de cada pais), foi marcado pelo advento da
tecnologia de exibicdo de som sincronizado com a imagem. Essa mudanga trouxe intimeras
polémicas em um momento que o cinema ja havia se estabelecido como pratica de mercado,
pertencendo ao latente, mas ja bem azeitado cinema industrial feito por grandes estadios, no
caso dos Estados Unidos, e por pequenos estidios e individuos, em alguns paises do mundo.

Douglas Gomery exalta economicamente o que acontecia no periodo:

Economistas marxistas argumentam que durante o final da década de 1920 e
inicio da década de 1930, os Estados Unidos passaram do imperialismo
classico para uma nova categoria de exploragdo internacional fundada nos
produtos da segunda revolucdo industrial: aco, motor de combustdo interna e
eletricidade — incluindo filmes. Um conceito surge como central: a
cartelizacdo. Nesse periodo, um pequeno grupo de grandes corporacdes
poderosas nos Estados Unidos, Reino Unido, Franga ¢ Alemanha buscava o
dominio e, consequentemente, formavam aliangas para ‘“controlar a
concorréncia” em escala internacional. Numerosos pools, cartéis e trustes
foram formados. Tais relacionamentos raramente eram estaticos; cada
gigante corporativo procurou ganhar poder de seus rivais. Os acordos
duravam apenas até que um signatdrio se sentisse forte o suficiente para
extrair mais valor excedente. Ciclos de trégua... batalha... trégua... batalha
eram comuns. Frequentemente, o estado-nacdo ajudava as corporacdes
residentes, usando tarifas ou cotas para obter vantagens temporarias
(Gomery, 1985, p. 80).

o) primeiro filme colorido projetado em cor natural (kinemacolor) foi Visita a orla (1908), filme britdnico de

oito minutos feito por George Smith que mostra pequenos trechos de pessoas vivendo suas vidas cotidianas. A
tela panoramica (widescreen) foi usada pela primeira vez em A luta Corbett x Fitzsimmons (1897). Esse ndo foi
apenas o filme mais longo langado até entdo, com 100 minutos, mas também o primeiro filme em widescreen,
sendo filmado em uma fita Eastman de 63 mm com cinco perfuragcdes por quadro. A tela widescreen foi
amplamente usada pela primeira vez no final da década de 1920 em alguns curtas-metragens e noticiarios, e em
longas-metragens, principalmente no filme Napoledo (1927) de Abel Gance, com uma sequéncia final em tela
widescreen no que Gance chamou de Polyvision (Hanson, 2017).
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Até aquele momento o cinema dava a aparéncia de s6 ser composto de imagens, feito
que na sua captagdo, no seu fazer, s6 existia uma camera que capturava a imagem, enquanto o
som, sendo esse na sua grande maioria (existiam exibi¢des sem acompanhamentos sonoros),
era executado a posteriori, geralmente através de uma musica de acompanhamento ou efeitos
sonoros, com as cartelas/intertitulos representando a voz humana. Foi nessa realidade que o
teorico Béla Balasz apresentou a ideia do cinema ser a sétima arte formulando teorias e
escrevendo no intento de equiparar o cinema com as outras manifestagdes artisticas ja
consolidadas como o teatro, a pintura, a musica, a literatura, a escultura e a danga. Sobre a
possibilidade da exibi¢do conjunta do som com a imagem Balazs, em seu livro Der sichtbare
Mensch (O Ser Humano Visivel) de 1924, enfatiza que "as imagens em movimento trouxeram
de volta a linguagem do corpo e as expressdes do rosto humano, que haviam sido soterrados

pela cultura dos livros e das palavras". Ele escreve:

A expressdo facial é a manifestacio mais subjetiva do homem, mais
subjetiva do que a fala. Isso explica porque podemos entender atores
americanos, franceses ou noruegueses igualmente bem no cinema. Sabemos
o que significa quando um ator moi palavras entre os dentes cerrados ou as
insulta quando esta bébado ou as cospe com desprezo ou as pronuncia como
farpas através dos labios franzidos. Mesmo quando as palavras estdo em
chinés, entendemos esses gestos linguisticos. Mas no momento em que
vemos uma boca moldando as palavras, e tomamos consciéncia, portanto, de
uma dimensao actstica, entdo a performance perde seu efeito; pois € quando
percebemos que ndo ouvimos as palavras do ator, e passamos a vé-lo como
um surdo-mudo esforgando-se grotescamente para se fazer entender. Assim,
um bom ator de cinema fala de maneira bem diferente de um bom ator de
teatro. Ele fala claramente aos nossos olhos, ndo aos nossos ouvidos (Balazs,
1924, p. 36).

Mais adiante, em 1938, ainda na analise do contexto da criacdo de aparatos de
exibi¢cdo do som junto com a imagem, Rudolf Arnheim afirmava que essa realidade sonora
aproximava o cinema do mundo real e consequentemente o distanciava da arte. E nesse
contexto que ¢ formada a narrativa de que o cinema era somente feito por imagens e que o
som era o elemento destruidor de uma féormula que ia muito bem obrigado, pois aprisionava a
imagem por uma série de procedimentos a serem tomados de quando da captacdo do som

direto no set: colocar a cdmera dentro de uma caixa a prova de som por conta do seu barulho,
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o que dificultava a sua movimentagdo™; ter os atores circunscritos a uma determinada 4rea da
mise-en-scéne para que o microfone pudesse captar a voz; e o que era mais dificil: introduzir
a necessidade do siléncio no ato de filmar j& que muitos diretores estavam acostumados a
dirigirem dando instrugdes aos atores (Lastra, 2000). A rigidez de cuidados que a gravagdo
de som introduz ao set de filmagem, tornando possivel que aquela gravacao fosse amplificada
e ouvida pela plateia no cinema, construiu a narrativa de atraso que o som introduziu ao
espetaculo. Os idealizadores dessa arte autonoma, como o arquiteto e filosofo pernambucano

Evaldo Coutinho, defendiam:

A existéncia da imagem cinematografica e seu uso artistico antes da
interferéncia da cor e do som, a convergéncia de inten¢des no sentido de
uma arte independente e no mesmo plano das artes maiores, legitimam a
preocupacdo do autor em circunscrever-se a imagem autdénoma, sem
demorar-se no reconhecimento daquela simbiose, apenas colocando-o a
margem por sua infringéncia ao principio do género autdbnomo (Coutinho,
1971, p. 14).

Os confrontos entre os que de um lado estavam preocupados em usar a nova
tecnologia para afirmar a presenca da voz como o elemento mais importante na narrativa
cinematografica, e de outro os que percebiam que o uso contrapontual® do som seria o mais
interessante, escondem outras variantes sonoras que estavam em curso, sendo essas variantes
as quais chamo atencdo para uma andlise mais detalhada nos filmes apontados. Temos filmes
desse periodo que nem abriram mio da voz e também ndo deixaram de criar uma nova
camada sonora que ndo somente replicava o que era visto, mas que existia fora do campo das
imagens, introduzindo novos significados a narrativa. Para refletir sobre essas possibilidades
dissonantes analiso quatro filmes de cineastas que entenderam e desafiariam parametros na
construcdo da trilha sonora de seus filmes, confrontando a afirmag¢do que demoniza a
introduc¢do do som sincronizado, rompendo a hierarquia da imagem sobre o som, sendo essa a

questao central que tento refletir e equilibrar nesse capitulo.

2.1 - Blackmail (Chantagem e Confissdo): efeitos e vozes fora de campo.

** O cubiculo onde a cdmera tinha que ser colocada por conta do seu barulho era chamado de caixa de gelo (ice
box), porque depois que era fechado, produzia um calor infernal para quem tinha que operar o equipamento 1a
dentro.

* Os soviéticos Serguei Eisenstein, Gregori Alexandrov e Vsevolod Pudvokin escrevem o manifesto Unma
declaragdo, publicado em Leningrado, atual Sdo Petersburgo, na Revista Zhin Iskusstva, em agosto de 1928,
reivindicando o uso contrapontual do som no cinema.



101

Alfred Joseph Hitchcock (1899 - 1980), inglés do distrito de Leytonstone, perto de
Londres, fez carreira na Inglaterra e nos Estados Unidos, dirigindo 53 filmes e firmando-se
como o diretor que melhor representou o suspense na narrativa cinematografica. Comecou sua
carreira em 1922 como designer de intertitulos, passando por diretor de arte, roteirista e
finalmente dirigiu seu primeiro filme, em 1925, The Pleasure Garden (O Jardim dos
Prazeres)®, seguindo até 1972, com o seu Gltimo Family plot (Trama macabra). Blackmail®
(Chantagem e confissdo) seu primeiro filme com som sincronizado foi langado em 1929. O
filme ¢ uma adaptacdo da peca de Charles Bennet e conta a historia da jovem Alice White
(Anny Ondra) que se relaciona com o detetive da Scotland Yard Frank Webber (John
Longden). Os dois saem para tomar um ché e brigam no restaurante. Ela sai de 14 e decide
aceitar o convite de um desconhecido (Cyril Ritchard), indo para o seu apartamento. La
depois de algumas conversas, drinks, trocas de roupas e musica ao piano, o desconhecido
tenta violenta-la: os dois brigam e ela o acaba matando. Alice foge, mas sua acdo ¢ vista por
um homem (Harvey Braban) que aparece depois na loja dos pais dela e comeca a chantagea-
la. O namorado de Alice, o detetive da Scotland Yard, ¢ escalado para investigar a morte do
homem que estava com a sua namorada e descobre que foi ela que o matou. Um conflito
explode entre o chantagista e a moga, com o detetive entre os dois: o detetive blefa e tenta
desencorajar o chantagista que se obstina por algum tempo, mas perde a cabeca no final e
morre.

O filme estava pronto em abril de 1929 como um filme pré-sincronizado, como os
outros dirigidos por Hitchcock, sendo vontade do produtor John Maxwell, diante da febre dos
filmes sonoros estadunidenses, realizar o primeiro filme com som sincronizado na Inglaterra.
Maxwell chamou Hitchcock em seu escritorio e mencionou sobre um equipamento de som da
Radio Corporation of America (RCA) que importara dos Estados Unidos. O sistema ndo era
muito sofisticado e era impossivel adicionar falas posteriormente: o som era preciso ser
captado ao vivo. A ideia era refilmar algumas sequéncias, introduzindo didlogos entre os
personagens e adicionar outros elementos a trilha sonora. Maxwell sabia que a maioria dos
cinemas no pais ainda ndo estavam aparelhados para a reproducdo do som e somente alguns,
em especial em Londres, comecavam a ser equipados com a possibilidade de exibi¢do de
filmes com som sincronizado (Spoto, 1983). Assim Blackmail (Chantagem e confissdo) foi

langado com uma versdo sem, e outra com som no filme.

% Antes de Blackmail (1929) dirigiu The pleasure garden (1925), The mountain eagle ¢ The lodger (1926),
Downhill, Easy virtue e The ring (1927), The farmers' wife e Champagne (1928) e também em 1929 The
manxman.

' £ também o primeiro filme que tem a aparigdo de Hithcock: uma marca indissociavel dos seus filmes.
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Ja& haviam, desde de 1926, filmes sincronizados com efeitos e musica pré-gravada
como Don Juan, dirigido por Alan Crosland, produzido pelos Warner Brothers. O mesmo
Crosland dirige no ano seguinte The Jazz Singer (O cantor de jazz), introduzindo trechos com
gravacdo em som direto da voz dos atores, demonstrando o sincronismo entre som, no caso
voz, € imagem. Nos Estados Unidos, em 1927, somente um nimero pequeno de filmes tinham
som sincronizado, sendo que em 1928 esse nimero aumentou um pouco, mas ndo era maioria.
Até abril de 1929 cerca de 2500 projetores sonoros foram instalados e até o final desse mesmo
ano os estudios estadunidenses pararam de fazer filmes sem sincronia entre som e imagem
(O'Brien, 2005). Importante destacar também que duas vertentes de gravagdo de som para o
cinema se estabelecem nesse momento, depois de varios anos de intensa briga de patentes e
testes, quando experimentos de som sincronizado com a imagem datam desde de 1902% a
gravacdo em disco chamada Vitaphone (desenvolvida pelos Warner Brothers e a companhia
Western Eletric) e a gravagdo em filme chamada Movietone (desenvolvida por Theodore Case
e Earl I. Sponable, comprada por William Fox, da Fox Film Corporation, que depois se funde
com a Twentieth Century Pictures, formando a 20th Century Fox) (Souza, 2010). Devido a
uma série de detalhes técnicos e em especial por ter mais consisténcia na sincronia entre som
e imagem, o sistema que vingou foi o de som no filme. Outras companhias como a RCA,
demonstraram interesse e também entraram na producdo de tecnologia de gravacio sonora de
filmes. Por volta de maio de 1928 os estudios Metro-Goldwin-Mayer (MGM), Paramount,
United Artist (UA), Warner Brothers e Universal adotaram o sistema da Western Eletric,
modificado para gravar o som na pelicula. A Radio-Keith-Orpheum Corporation (RKO),
brago do cinema da RCA, adotou o sistema Photophone (muito parecido com o Movietone da
Fox) e a Fox manteve o seu sistema Movietone. Outra companhia que surge nesse periodo ¢ a
Electrical Research Products Incorporation (ERPI) que na realidade era uma subsidiaria que a
Western Electric criou para driblar o contrato de exclusividade com os Warner Brothers,
atuando em potencial no mercado fora dos Estados Unidos. Blackmail (Chantagem e
confissdo) foi gravado no sistema R.C.A. Photophone.

Hitchcock, por ter comecado a fazer filmes sem som sincronizado, ¢ um dos diretores
da época que refor¢ava a premissa de que o cinema era feito de imagem e que o som viera
depois. Em longas conversas nos anos 1960 com o também cineasta franc€s Francois

Truffaut, que depois viraria um livro de entrevistas, ele declara:

62 . . .

Léon Gaumont demonstra na Franga, em 1902, seu Chronophone: um sistema de dois motores, um para
imagem e o outro para som. No Chronophone, um projetor era ligado a dois fondgrafos por uma série de cabos.
O sistema era muito caro e apresentava amplificag@o deficiente e por isso foi abandonado.
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Os filmes silenciosos sdo a forma mais pura de cinema. A Unica coisa que
faltava era, evidentemente, o som que saia da boca das pessoas e os ruidos.
Mas esta imperfei¢do ndo justificava a grande mudanga que o som acarretou.
Quero dizer que faltava muita pouca coisa ao cinema silencioso, apenas o
som natural (Hitchcock, 1986, p. 41).

2.1.1 - Hitchcock e sua dublagem ao vivo.

Essa incorporacdo desse "som natural" ¢ o desafio posto a Hitchcock em um filme que
ja estava pronto e que ndo tinha sequéncias de som direto. Assim Blackmail (Chantagem e
confissdo) comega seguindo a estética dos outros filmes da época na sua primeira parte: temos
efeitos e musica sobre as imagens, sem os atores falando. Nessa primeira parte vemos dois
detetives que estdo em um carro da policia atras de um ladrdo, eles recebem uma indicagao de
onde estd esse ladrdo e vao prendé-lo. Apds a prisdo comegamos a escutar os detetives
conversando entre si, em sequéncias que ndo vemos o labial deles pois estdo de costas, apenas
escutamos comentarios triviais sobre o dia a dia do precinto. Um dos detetives (Frank) esta
com a sua namorada (Alice) esperando para os dois sairem para tomar um cha. A parti dai o
filme vai ficando cada vez mais falado, centrando na discussdo do casal no restaurante e que
deslancha na briga entre Frank e Alice, com ela o deixando e saindo com outra pessoa. O
primeiro desafio de gravar com som direto se estabelece pela voz da atriz polonesa Anny
Ondra (Alice) que falava inglés com bastante sotaque, algo que ndo casava com a personagem
que interpretava no filme. Assim Hitchcock teve que inventar uma nova técnica de captagdo

de voz com a performance da atriz, fazendo a dublagem ao vivo, no set de filmagem. Ele

detalha:

Anny Ondra mal falava inglés e, como a dublagem tal como ¢ praticada hoje
(1962) ainda ndo existia, contornei a dificuldade apelando para uma jovem
atriz inglesa, Joan Barry, que ficava em uma cabine colocada fora do
enquadramento e recitava o didlogo diante de seu microfone enquanto a Srta.
Ondra fazia a mimica das palavras. Entdo eu acompanhava o desempenho de
Anny Ondra ouvindo as entonagdes de Joan Barry com a ajuda de fones nos
ouvidos (Hitchcock, 1986, p. 44).

Figura 13: Hitchcock e sua dublagem ao vivo.
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Fonte: Alfred Hitchcock: Architect of Anxienty; Taschen (p. 41).

Essa experiéncia e duas sequéncias em particular chamam atengdo para a
potencialidade do uso do som que de certa forma contradizem a fala anterior de Hitchcock de
que o som era algo natural da imagem. Quando o detetive Frank vai investigar a morte de uma
pessoa, que sabemos que foi sua namorada que matou, temos um 6timo exemplo de sons fora
do quadro, um conceito ainda ndo utilizado na época. Ele chega no local do crime com mais
outros dois detetives. Enquanto a camera fica em Frank, que anda pelo apartamento tentando
achar pistas do que aconteceu, ficamos a escutar os outros dois detetives que falam sobre as
os detalhes da cena do crime, s6 que eles ndo sdo vistos, s6 escutamos suas falas, fora do
quadro da imagem. Por sabermos o que aconteceu na noite anterior, focamos nos gestos de
Frank e ndo nas informagdes vindo fora de campo, sendo essas informagdes importantes para
localizar o espaco sonoro extra-campo. A sequéncia tem o seu dpice com o detetive
encontrando a luva de Alice mas somente ele, e consequentemente nds, vemos iSso pois 0s
outros dois detetives, que s escutamos, estdo ocupados em outro espaco, revelados que estdo
pela relagdo sonora de espago que o som proporciona a cena. A segunda sequéncia que chama
atencdo ¢ quando Alice, no dia seguinte ao assassinato, estd sentada com seus pais na loja
deles para tomar café. O proprio Hitchcock revela como pensou e fez em tornar a voz como
efeito, adentrando um espago subjetivo da narrativa totalmente novo, dissociando som da
imagem e criando uma autonomia de sentido. Um efeito que norteia, e desnorteia o

personagem em ccna:
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Uma vizinha que se encontra ali, muito faladora, discute o assassinato que
acaba de ser notificado e diz: "Que coisa horrivel matar um homem pelas
costas com uma faca. Se fosse eu que o tivesse matado teria golpeado sua
cabeca com um tijolo, mas nao teria usado uma faca", e o didlogo continua.
Alice ja nem escuta e o som se torna uma pasta sonora, muito vaga, confusa,
apenas a palavra faca ¢ ouvida distintamente, repetidas vezes: faca, faca,
faca! E de repente a moca ouve claramente a voz de seu pai: "Passe-me a
faca de pao, por favor, Alice", e ela precisa pegar a faca semelhante aquela
com a qual cometera um assassinato e durante esse tempo os outros
continuam a falar do crime. Ai estd a minha primeira experiéncia sonora
(Hitchcock, 1986, p. 45)!

Muitos anos depois, em 1963, Alfred Hitchcock fard The birds (Os pdssaros) um filme
que a pesquisadora Elizabeth Weiss aponta Hitchcock como "um dos diretores que melhor
entendeu o poder e o conceito do som, criando um roteiro sonoro para o filme". Weiss
esclarece que apesar das falas de Hitchcock que enfatizam o poder da imagem sobre o som,
ele na realidade estava criticando o uso excessivo da voz, em filmes repletos de didlogos, ou
como o proprio diretor comenta: "muito do cinema hoje (1962) sdo pessoas fotografadas
falando". Apesar de externar uma hierarquia da imagem, ele deixou obras onde o uso do som
¢ inovador, seja para entrar dentro do subjetivo dos personagens, mixando efeito e voz como
em Blackmail (Chantagem e confissdo), seja para destacar o siléncio, minimizar a musica, €
assim aumentar o suspense em The birds (Os padssaros). Escutando Blackmail (Chantagem e
confissdo) atentamente observamos um uso muito criativo da banda sonora diante da
complexidade da época, refutando a falacia de que os filmes desse periodo eram somente
teatros filmados.

Figura 14: Gravagao no sistema RCA.
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2.2 - Fritz Lang e o cinema de moto continuo.

Friedrich Anton Christian Lang (1890 - 1976), nascido em Viena, Austria, dirigiu
varios filmes na Alemanha até a ascensdo do nazismo quando migra e faz carreira nos Estados
Unidos. Filho de arquiteto, decide romper a tradigdo familiar pois prefere pintar os
frequentadores dos cabarets vienenses Femina e Holle do que se dedicar a arquitetura ou
engenharia como queria seu pai. Por isso decide fugir de casa, algo que segundo ele "todo
jovem decente deveria fazer". Depois de rodar pelo mundo ele chega em Paris onde segue o
sonho de ser pintor, mas a primeira grande guerra explode e ele tem que voltar para casa pois
o seu pais, Austria, era naquele momento, inimigo da Franga. Ao voltar ¢ chamado para servir
como voluntirio na guerra: ¢ promovido a soldado, ferido varias vezes, recebe algumas
medalhas e em 1918 ¢ considerado "desqualificado" para seguir no exército. Nas ocasides que
se encontra ferido no hospital comeca a escrever roteiros para cinema, arte que comecara a
gostar quando morou em Paris e teve acesso a filmes. Escreve o roteiro Wedding in the
Eccentric Club (Casamento no Clube Excéntrico) e Hilde Warren and Death (Hilde Warren e
a Morte) sendo os mesmos comprados por Joe May, produtor e diretor radicado em Berlin.
Em Viena, meses depois, descobre lendo o jornal, que Casamento no Clube Excéntrico estava
sendo lancado nos cinemas. Ficou muito feliz, convidou os amigos, a namorada, a familia
toda para ver o filme que seria o seu debut no cinema como roteirista. Mas ai ele recebe o
primeiro choque na profissdo: apesar do filme ter sido rodado de acordo com o que ele
escreveu, ndo havia nenhuma men¢ao ao seu nome, sendo o nome de Joe May creditado como
o autor da obra (Eisner, 1976). O que foi mais importante nesse episodio foi que Lang ndo
gostou da dire¢do, ficou pensando como ele faria, como seria se ele tivesse dirigido o filme.
Como nos aponta Manzano, mesmo expressando uma insensibilidade quanto a musica
classica, Lang tinha um profundo conhecimento dramatirgico, levando-o a sintese,
procurando dispor os elementos dramatirgicos para obter o efeito desejado. Nesse sentido a
trilha musical ¢ pouco utilizada, porém, quando o faz, ¢ com uma finalidade bem definida
(Manzano, 2003). Nesse momento, quando comeca a sua carreira como diretor, assim como

Hithcock, Lang também enfatiza a imagem sobre o som:

Para comecar tenho que dizer que sou uma pessoa visual. Eu experimento
com meus olhos, € nunca, ou raramente, com meus ouvidos, para o meu
constante arrependimento. Eu gosto de cangdes folcloricas mas nada me
convence em ir para um concerto ou a uma opera (Eisner, 1976, p. 9).
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O momento da conversdo para o cinema sincronizado na Alemanha ¢ um capitulo
importante para contrapor a hegemonia da tecnologia de exibi¢cdo de filmes sonoros que os
estadunidenses estavam impondo ao mundo. O alemao Jakob Kunz inventa, em 1913, a célula
fotoelétrica, muito importante para o futuro do som o6tico, pois permitia fidelidade e precisdo
na gravacao e na reprodu¢do do som, muito maior que a célula de selénio. Usando o invento
de Kunz, os pesquisadores Hans Vogt, Jo Benedict Engl e Joseph Massole registram em 1919
a patente de seu sistema que usava a tecnologia da densidade varidvel para a modulacdo da
luz na pelicula. Batizaram o sistema que traduzia vibragdes mecéanicas de som em impulsos
elétricos que eram convertidos em sinais oticos de Tri-Ergon, palavra que vem do grego e
significa trabalho de trés. Esses sinais Oticos poderiam entdo ser gravados diretamente no
canto da pelicula por um processo fotografico, inventado por Eugene Lauste™, mas
aprimorado por eles. Outra célula fotoelétrica transformava estes sinais em impulsos elétricos,
que, por sua vez, eram amplificados e transformados em vibragdes sonoras. Salt esmiuga o

sistema e comenta da sua importancia:

A tunica diferenca essencial entre a gravacdo de som em filme e a gravacao
em disco era a substitui¢do da maquina de corte de disco por uma cdmera de
gravagdo de som. Na camera de som, a trilha sonora era registrada
fotograficamente em um comprimento de negativo das dimensdes usuais,
apenas dentro dos orificios da roda dentada de um lado, na posicdo que
deveria ocupar na impressao final. A emulsdo revestida no negativo do filme
sonoro era do tipo especial de grao fino e recebeu desenvolvimento especial
de alto contraste. A camera de gravagdo de som era semelhante em layout as
cameras de estudio estadunidenses comuns usadas para filmar a imagem,
com um chassis destacdvel de 1000 pés no topo e o filme conduzido por
rodas dentadas iguais as das cadmeras Mitchell e Bell & Howell. Mas, em vez
de ser puxado pela janela do filme por um mecanismo de garra intermitente,
0o som negativo era guiado por um conjunto de rolos para envolver a
circunferéncia de um tambor liso, que foi preso por um eixo através de um
rolamento de alta qualidade a um pequeno volante, impulsionado livremente
pela friccdo do filme ao redor do tambor. Este ultimo dispositivo era
absolutamente essencial para o bom funcionamento da cdmera de som, pois
a inércia do volante girando livremente, por sua vez, suavizava as
irregularidades no movimento do filme, devido ao engate e desengate dos
dentes da roda dentada com os orificios da roda dentada no filme rodando 96
vezes por segundo. Este transporte de filme foi patenteado pela empresa
alema Tri-Ergon, e todos os outros criadores de sistemas de som tiveram que
comprar uma licenca deles para projetar uma camera de som satisfatoria
(Salt, 2003, p. 188).

Em seu livro De Caligari a Hitler, uma historia psicologica do cinema alemao (1947)

o tedrico de cinema Siegfried Kracauer, relaciona o expressionismo alemdo e seus

5 Inventor francés que experimentou nos anos 1910 com projegio sincronizada de som e imagem.
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personagens psicologicamente complexos, com a origem do nazismo na Alemanha. Nesse
livro ele também faz um panorama da situacdo econdmica da indudstria cinematografica no
pais a partir do Plano Dawes, quando a Alemanha ¢ incorporada ao sistema financeiro dos
aliados, tendo de fazer empréstimos para recompensar as perdas que o pais gerara com a

guerra.

A partir de 1924 as exigéncias financeiras comeg¢am a influenciar o
desenvolvimento do cinema alemao. Durante os anos apds a guerra, mesmo
com uma inflacdo alta, a industria do cinema conseguiu seguir produzindo,
sem muitos contratempos. E verdade que o mercado interno cobria somente
10% do custo de produgdo, entretanto duas condigdes compensavam essa
dificil situagdo. Primeiro as pessoas gastavam alegremente o seu dinheiro,
que estava perdido de qualquer jeito, em qualquer prazer possivel; em
consequéncia os cinemas ficavam lotados e até cresceram em numero.
Segundo que a exportagdo de filmes, muito aportada em "dumping", se
provou extremamente lucrativa. Tentados por essas oportunidades varios
aproveitadores entraram nos negocios do cinema, conseguindo empréstimos
a baixo custo para produgdo de filmes, valores que eram subsidiados pelo
governo alemao (Kracauer, 1947, p. 132).

Essa situacdo ndo se segurou por muito tempo e logo em 1925 a industria
cinematografica alemd comega a quebrar, tendo agora que compor com as exigéncias de
Hollywood quanto a circulagdo dos seus filmes na Alemanha. Para tentar equilibrar a situacao
o governo alemao decreta um sistema de cotas para cada filme estrangeiro langado, um filme
alemdo teria que ser produzido (Kotingentfilme). Muito cedo, espertamente, os grandes
estiudios estadunidenses comegam eles mesmos a produzir filmes na Alemanha, cumprindo
com os requisitos de producdo de quota. Alguns anos antes, os mesmos pesquisadores que
criaram o sistema Tri-Ergon, langam em 1920 o filme Os Incendiarios (Der Brandstifter),
primeiro longa-metragem alemao com som sincronizado. De acordo com registros, o filme
continha cenas de perfeita sincronia labial e foi o primeiro sistema a apresentar um
mecanismo de roldanas que mantinha a velocidade do filme constante, favorecendo, assim, a
qualidade da reprodugdo sonora. Mas naquele momento o desenvolvimento do sistema Tri-
Ergon havia custado muito dinheiro ao governo alemao, que desistiu de investir na exibi¢do
de filmes com som sincronico. Quem sabe se os alemaes nao tivessem tido a paciéncia para
aperfeicoar o sistema, especialmente na area de reprodu¢do sonora em grandes ambientes, que
era uma patente estadunidense, eles poderiam ter filmes sincronizados bem antes que os
produzidos nos Estados Unidos? Cinco anos depois, em 1925, os pesquisadores venderam a
patente da Tri-Ergon por apenas 200.000,00 marcos alemaes para Willian Fox que usou na

construcao do seu sistema Movietone (Gomery, 1985). O ano de 1930 foi um periodo chave
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na transi¢ao sonora na Alemanha. Em setembro de 1929, somente 3% da produg¢do tinha som
sincronizado com a imagem. Até setembro de 1930, o total subiu para 84%. O periodo de
1930 a 1931 era de crise, quando os grandes diretores alemaes tiveram que reorientar as
carreiras para fazer uso do som (Carrol, 1985).

O momento politico vivido no pais, que v€ o surgimento e a eventual tomada de poder
pelo partido nacional socialista, ¢ propicio para a manuten¢do do subsidio do governo que via
a atividade cinematografica como estratégica. Nessa mesma €poca os aparatos de gravacao de
som, em especial microfones comecaram a ganhar notoriedade pela sua qualidade sonora e
durabilidade®. Assim a Alemanha produz alternativas tecnolégicas para fazer frente aos
sistemas estadunidenses e nesse contexto ¢ criado o Tonbild Syndicate (Sindicato do Som e da
Imagem) (Tobis), companhia organizada com dinheiro alemdo, sui¢co e holandés, e que
comegou a equipar os cinemas alemdes com a tecnologia sonora de reproducdo.
Simultaneamente os dois mais importantes fabricantes de material elétrico Siemens e Halske,
anunciam a juncdo com a Allgemeine Elektrizitats Gesellschaft (Companhia Geral de
Eletricidade) (AEG) para desenvolver um sistema de gravacdo de som, formando a
Klangfilm. Depois de acertar algumas diferencas financeiras a Tobis e a Klangfilm anunciam
um acordo, formando uma sé companhia, tentando combater a invasdo de filmes
sincronizados vindos dos Estados Unidos (Gomery, 1985). Comparado aos sistemas da
Western Eletric, RCA e Movietone, o sistema alemdo Tobis - Klangfilm tinha melhor
resposta nas frequéncias mais graves, tornando o som do filme com mais corpo e presenca.

Foi no sistema da Tobis - Klangfilm que M, o vampiro de Dusseldorf foi gravado e exibido.
2.2.1 - O assobio assassino: o leitmotif como suspense.

Langado em 1931, M (M, o vampiro de Dusseldorf) é o primeiro filme sincronizado de
Fritz Lang. Ele ja havia desenvolvido uma sdlida carreira como diretor de cinema fazendo

intimeros filmes pré-sincronizados®, classicos como Dr. Mabuse (1921) e Metrépolis (1926).

64 Georg Neumann langa em 1928, em Berlim, o seu microfone CMV 3 e inicia uma tradi¢do de exceléncia em
microfones da Alemanha para o mundo. Nos anos 1940 tivemos a adi¢do de duas empresas familiares na
fabricag@o de microfones: Sennheiser e Schoeps, duas marcas que juntamente com a Neumann, comprada pela
Sennheiser em 1991, mas mantida como marca independente, que sdo até hoje microfones de referéncia em sets
de filmagem do mundo inteiro.

6 Dirigiu em 1919: Halb-Blut; Der Herr der Liebe; Die Spinnen Parte 1: Der Goldene See; Hara-kiri; Die
Spinnen Parte 2: Das brillantenschiff, Das wandernde bild, em 1920: Vier um die Frau; em 1921: Der mude tod,
Das indische grabmal - Parte 1: Die sendung das Yoghi e Parte 2: Das indische grabmal, Dr. Mabuse, der
spieler Parte 1 Ein bild der zeit; Parte 2: Inferno - Menschen der zeite; em 1923: Die nibelungen. Parte 1:
Siegfried tod; Parte 2: Kriemhilds rache; em 1926 Metropolis; em 1927 Spione e em 1928 Frau im mond
(Eisner, 1976).
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Originalmente o nome do filme era para se chamar Morder unter us (Um assassino entre nos)
a partir de um caso que aconteceu na cidade alema de Dusseldorf, quando um cidaddo sem
nenhum antecedente criminal, desafiou a ordem local perpetuando uma série de crimes,
ludibriando a policia por um tempo até ser preso. Em uma entrevista para o jornal para
promover o filme, Lang menciona o nome do seu novo projeto. Apds isso ele comecga a
receber ameacas e o dono do estiidio Staaken, local escolhido para a produgdo do filme, nao
retorna mais suas chamadas. Lang vai até o estidio para encontrar o dono e explicar
pessoalmente o que era seu filme. Depois da explicacdo o dono do estiidio ficou mais aliviado
e deu as chaves do local para Lang, apertando sua mao e exibindo o broche na lapela do seu
paleté com a insignia nazista. Lang entdo entendeu que teria que mudar o filme de nome pois
0S assassinos, no caso 0s nazistas, ja estavam entre o povo alemao. Nesse dia ele despertou
politicamente (Kracauer, 1947).

Diferente de Hitchcock que enxertara sequéncias com som sincronizado em um filme
que houvera sido filmado sem som, M (M, o vampiro de Dusseldorf) tem na sua estrutura
componentes Sonoros originais que norteiam e intensificam a narrativa de uma maneira
totalmente original. Alguns dos recursos empregados por Lang na sua banda sonora sio:
utilizar de som pré-gravado como '"raccords" (ligagdes) entre as sequéncias; fazer uso
inteligente de siléncios: utilizar o siléncio na "primeira pessoa", uso que individualiza e
caracteriza os personagens; € a constru¢do de overlaps entre sequéncias (Eisner, 1976). Do
lado da imagem, quebrando o conceito de imobilidade de movimentos que ¢ enfatizado nesse
momento, temos sequéncias que a camera se movimenta no cendrio, deslocando a acdo em
continuidade com o espago sonoro. Umas dessas passagens ¢ logo exibida no inicio do filme:
ainda no preto comecamos a escutar uma voz de uma crianga. Quando a imagem ¢ revelada
vemos um grupo de criangas que brincam em um patio, com uma delas comandando a acdo. A
camera, que estd mostrando o grupo de criancas, comeca a se movimentar, indo em dois
sentidos: para o lado e para cima. Ao subir ela revela um balcdo com roupas estendidas e a
passagem de uma mulher que carrega uma trouxa de roupa e grita com as criangas que estao
no patio. Durante a sequéncia escutamos as criancas em diferentes planos sonoros, sendo um
mais proximo quando as vemos, € um mais distante quando a imagem as abandonam e vai
para a mulher no balcdo, fazendo com que o som estenda a agdo sem uso de corte,

delimitando o espaco através da reverberacao das vozes que sdo ouvidas na cena.
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Um dos destaques sonoros do filme ¢ o trecho da musica assobiada pelo ator Peter
Lorre, que interpreta o assassino em série, tirada de Peer Gynt, Suite I, Op. 46, ultima parte,
chamada de O castelo do rei, do compositor noruegués Edvard Grieg (1843-1907). Como
Lorre ndo tinha o ritmo e a poténcia que o diretor queria para o assobio, o proprio Lang
dublou o assobio, criando um leitmotiv que perpassa o filme e que acaba o identificando e ¢
exatamente o que lhe denuncia (Eisner, 1976). De uma maneira muito criativa, utilizando
longos siléncios para aumentar a tensdo, Lang apela para a imaginagao do espectador para que

cada um produza a narrativa de como aconteceu o crime:

Por conta da natureza horrenda de um crime que o filme M conta, havia um
problema em como mostrar o crime para a plateia sem causar um impacto
repugnante, mas também sem perder o poder da emogdo. Foi por isso que eu
somente dei pistas do que aconteceu: a bola que rola, o baldo que fica preso
nos fios, depois de ter sido solto por uma pequena mao. Assim eu convido o
espectador em ser parte integral na criagdo desse personagem, em especial
dessa cena, onde cada um compde, de acordo com a sua imaginacdo, 0s
detalhes mais macabros do que possa ter acontecido (Eisner, 1976, p. 123).

Figura 15: Fritz Lang e equipe filmando M.
" : u _,

Fonte: Fritz Lang by Lotte Eisner: Da Capo Press

Muito pode se dizer da trilha sonora do filme pois estd repleta de ambientes e efeitos
que dao peso para as imagens, ndo sendo esses sons necessariamente relacionados com essas
imagens que vemos, mas mais que isso, 0s sons criam uma outra camada na narrativa,

totalmente independente. Alguns exemplos sdo: a campainha da porta que toca quando a
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senhora vai deixar a roupa para a mae da garota que aparece morta depois; o reldgio cuco, as
badaladas de sino, as buzinas de carros, o bafo da cidade, a bola que bate na parede
anunciando a crianga. Quando o assassino, que fora desmascarado pelos ladrdes na rua, foge
para uma fabrica para se esconder, e depois tenta fugir de onde esta, ¢ exatamente um
elemento sonoro, ele batendo em um prego para sair do quarto que tinha se escondido, que
entrega sua localizagcdo. Ainda mais revelador, depois de ser descoberto, ¢ a expressdo de
desespero do assassino antes de ser capturado. Nesse momento Lang opta por ter somente o
plano do assassino escutando a chegada dos ladrdes, que ndo vemos, e que vao prendé-lo,
acentuando a tensdo somente com o som fora de quadro, com as vozes distantes no comego,
mas que vao ficando cada vez mais presentes. Vemos tudo isso pelos olhos esbugalhados de

medo do ator Peter Lorre. Eisner complementa a analise sonora:

Com raro dominio, Lang utiliza o0 som em contraponto com a imagem: esta ¢
valorizada pelo som. O som por vezes se antecipa 'a imagem, ou entdo
invade a imagem seguinte, ligando-a assim mais estreitamente ‘a anterior.
Alusdes sonoras, associa¢des de ideias utilizadas como raccords acentuam o
ritmo da acdo, dando-lhe densidade. Quando a mae se debruga sobre a caixa
de escada desesperadamente vazia para chamar Elsie, a auséncia da
garotinha torna-se ainda mais perceptivel gragas as imagens - a mesa posta
diante da cadeira vazia - e ao barulho lancinante do relégio que marca
inexoravelmente o curso do tempo. Os clamores da mae ressoam na agua-

7

furtada deserta. O assassinato ¢ a seguir sugerido por uma elipse: a bola
rolando e o baldo que se enrosca no fio elétrico - imagens sobre as quais se
prolonga e fenece o apelo da mae (Eisner, 1976, p. 224).

A voz que fala em M, o vampiro de Dusseldorf) ¢ administrada ao longo do filme na
medida que os representantes da policia e dos ladrdes, vdo cercando e encurralando o
assassino, dando peso dramadtico a narrativa. Mesmo tendo longas sequéncias de pessoas
falando, muitas das vezes ao telefone, a montagem paralela das realidades de cada um dos
nucleos da histéria faz com que sigamos o fluxo de tentar achar a pessoa que estd cometendo
os assassinatos. Observo que Lang, assim como também os outros diretores citados no artigo,
eram exce¢dao em um momento que o cinema converge a imagem e o som. O filme tem varias
sequéncias com movimentos de camera sofisticados que desafiam a imobilidade da imagem
que ¢ apregoada ao som. Por outro lado, a estrutura da narrativa ¢ tdo simbolica quanto a
situagdo politica de quando o filme estava sendo feito, trazendo camadas sociais, politicas e
econdmicas no seu roteiro, traduzindo um sentido de independéncia audiovisual. E como se o
filme tivesse na sua estrutura um elemento de moto continuo tanto na imagem como no som,
fazendo-os funcionar de maneira autonoma, dando-lhes individualidade, tendo o filme como

forga motriz dessas relacdes, mas subordinado ao desenvolvimento da narrativa,
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surpreendendo com essa maneira diferenciada de apresentar o som ao espectador ao longo da

trilha sonora.

Figura 16: Marca registrada do Sistema Tobis-Klangfilm.

Production
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Fonte: fotograma do filme.

2.3 - O espaco sonoro de Aplauso.

Rouben Mamoulian (1897 - 1987), de descendéncia arménia, nasceu em Tifilis, atual
Thilisi, Geodrgia, pais que fazia parte do Império Russo. De familia abastada ele vai para
Moscou estudar direito e se envolve com teatro. Forma um estudio de drama em Tifilis e em
1920 consegue ir em tourné com a Companhia de Repertorio Russa para a Inglaterra. Decide
ficar por 14 e estudar teatro. Comega a dirigir pecas e operetas e em 1923 emigra para os
Estados Unidos onde produz espetaculos dos mais variados no Teatro Eastman em Rochester,
Nova lorque (Silke, 1971). Dirigiu 17 filmes entre eles Applause (Aplauso) de 1929, seu
primeiro, tendo grande reconhecimento com a sua versdo de Dr. Jekyll e Mr. Hyde (1932).
Depois de um hiato, quando retorna dos grandes musicais na Broadway, volta em 1957, para
fazer Silk Stockings (Meias de seda), seu Gltimo filme. Sua carreira entra em declinio quando
¢ demitido duas vezes, e nas duas vezes por Daryl Zanuck, que o substitui pelo diretor de
origem austriaca Otto Preminger. Mamoulian, ao final da década de 1930, j& diante de seus
imbroglios autorais com os estidios que o contratavam, reflete sobre a independéncia artistica
dos que trabalham com cinema na Franga, comparando ao que ele experimenta nos Estados

Unidos:

Os filmes franceses sdo o produto de grupos pequenos e individuais. O
diretor ¢ livre e ndo ¢ subjugado pelo enorme e complicado maquinario de
um grande estadio industrial. O resultado ¢ que cada filme tem uma
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qualidade profundamente individual e pessoal, que ¢ a marca de qualquer
trabalho verdadeiramente artistico (Silke, 1971, p. 32).

Bem diferente dos outros cineastas comentados anteriormente, que ja tinham uma
carreira no cinema quando a possibilidade de som sincronizado com a imagem apareceu,
Mamoulian era do mundo do vaudeville, do musical, do teatro. Aplauso ¢ sua primeira
experiéncia com o cinema, sendo filmado nos estudios da Paramount em Astoria e em
Manhattan, Nova lorque. Para fazer o filme ele fez um estagio nas produgdes que aconteciam
na cidade para entender melhor das novas técnicas cinematograficas. Mamoulian infernizou
os cinegrafistas com perguntas sobre lentes, entrou em salas de corte e reunides de roteiro € o
que ele viu foram equipes transformando pecas em filmes, fotografando cada cena com trés

cameras: dois close-ups e um plano médio. Sobre isso ele comenta:

Eles podiam filmar toda a cena e cortd-la na sala de edicdo, e o resultado era
0 que as pessoas em sua sabedoria chamavam de 'talkies' (filmes sonoros).
Eu me ressentia muito disso. Achei isso tdo antinatural: era como ter um
cavalo de corrida empurrando um carrinho de bebé em um parque. Vindo do
teatro, fui atraido principalmente pelos valores visuais do filme, mas me
senti empolgado com as possibilidades de aplicar o mesmo tratamento
imaginativo ao som: ao didlogo, & musica, ao ruido e a varios outros recursos
audiveis do filme (Cameron, 1980, p. 86).

O filme conta a historia de Kitty Darling (Helen Morgan) e sua filha April (Joan
Peers). Kitty ja teve um tempo de sucesso na Broadway mas esta buscando trabalho enquanto
sustenta seu empresario (Fuller Mellish) e a filha. Kitty quer que sua filha seja uma religiosa e
a coloca em um convento. Em um certo momento April sai do convento e vai visitar a mae,
conhecendo por dentro o mundo do teatro de variedades. Na cidade grande ela se encata com
um marinheiro (Jack Cameron) que a propde em casamento, eles se desentendem, ela volta
para o teatro e descobre que sua mae tentou suicidio tomando muitas pilulas. Vendo sua mae
desfalecendo ela decide fazer o nimero que o seu empresario tanto desejara, ja que ele queria
substituir Kitty Darling por aché-la ja velha demais para a profissdo. April vai para o palco,
canta e danga, tem uma grande crise e sai chorando para a coxia. Reencontra o marinheiro que

voltara para ver o espetaculo, os dois se abracam e decidem viver juntos.

Figura 17: Mamoulian, ao lado de Joan Peers, escuta o estdomago de Helen Morgan.
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Fonte: Rouben Mamoulian: style is the man; AFI Press.

O filme ¢ notavel por varios motivos. Um deles, que ¢ um dos pilares das narrativas de
demonizag¢do da introducdo do som sincronizado no cinema, foi o uso que Mamoulian fez da
camera, tornando-a extremamente agil, sem restricdo de movimentagdo, filmando em
locagdes por Manhattan e até dentro do metrd, algo nada comum dos filmes feitos durante
essa época de transi¢do do espetdculo. Mamoulian ndo aceitou as limitagdes tecnologicas da
época e demandava varias técnicas da sua equipe que fizessem traquitanas para que a cadmera

se movimentasse. Ele comenta sobre uma cena em particular do filme:

Eu queria fazer a cena toda em um plano s6, deixando a camera em
movimento. Elas (as Ice Box) tinham pequenas rodas e era preciso de dez
homens para mover e parar. Entdo eu pedi para deixar marcas no chdo para a
marcagdo de foco, acertaram as luzes, e entdo todos ficaram malucos:
conseguimos fazer uma tomada! Eu fui para casa e me senti horrivel. Eu
pensei que isso poderia ser o meu fim no cinema (Silke, 1971, p. 87).

Mamoulian teve de lidar com a desconfianga de alguém que vinha de outra
manifestagdo artistica, visto como alguém inexperiente no cinema, mesmo assim insiste em
movimentos de camera ainda ndo tentados durante a gravacao dos dialogos como eram feitos
naquele momento nos sets de filmagem, como também experimentando com novos tipos de
captagdo de som direto. Ele mesmo afirma que a esséncia de cada arte ¢ conseguir fazer o que
¢ impossivel nas outras artes € o que seria impossivel no palco seria possivel no cinema pela
magia da gravag¢do sonora. Mamoulian pedia ao fotografo George Fosley para iluminar o set

com sombras pretas bem marcadas deixando os atores em silueta mas a resposta que recebia
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era: "Vocé ndo pode iluminar assim porque o Mr. Zukor® e o Mr. Lasky®’ gostam de ver tudo
muito bem na tela." Ou quando na cena pedia para que a atriz principal aparecesse com
roupas ja gastas e toda desarrumada e o departamento de figurino mandava ela vestida
maravilhosa e explendidamente bela alegando que "Morgan era uma estrela, e estrelas tem

que estar glamourosas e lindas" (Cameron, 1980).

Quando o terceiro dia de produgdo amanheceu, Mamoulian decidiu que tinha
que trabalhar do seu jeito ou ndo tinha jeito. A cena envolvia a rainha do
burlesco (Helen Morgan) e sua filha (Joan Peers); Mamoulian queria que a
camera comecasse em um plano geral, entrasse em um plano médio,
avangasse para um close-up e depois voltasse a posi¢do original. Ele ainda
sugeriu que, como Morgan deveria cantar uma can¢do de ninar e a jovem
rezar seu rosario, o som seria gravado em dois microfones diferentes,
retransmitido para duas tiras de filme (ou discos) diferentes e montado no
laboratério (Fischer, 1985, p. 235).

Figura 18: O cameraman na sua "geladeira".

Fonte: arquivo Warner Brothers.

Muito importante assinalar que a transi¢cdo da projecdo do som sincronizado com a
imagem foi bem diferente nos Estados Unidos do que na Europa. Quando esse momento
historico acontece, ja estava consolidado nos Estados Unidos uma concepcdo de uma
industria cinematografica, enquanto que na Europa, e nos lugares onde havia alguma

produgdo de cinema, em alguns paises do mundo, a atividade ainda era vista como arte, com

5 Adolph Zukor (1873 - 1976) - Fundador da Paramount Pictures Corporation, imigrante judeu hungaro chegou
nos Estados Unidos em 1891 sob o nome Adolf Zuckery. Foi comerciante de peles e tinha uma cadeia de
nickelodeons. Em 1912 forma a companhia Famous Players Film Company comprando direitos de exibigdo e
iniciando a produgdo de filmes. (Gabler, 1989)

67 Jesse Lasky (1880 - 1958) - Comegou tocando corneta em performances de vaudeville e em 1913, funda a
Jesse L. Lasky Feature Play Company junto com seu melhor amigo Cecil B. DeMille como diretor-geral e o
cunhado Samuel Goldfish (mais tarde Goldwyn) como gerente-geral e tesoureiro. Lasky nunca imaginou que seu
primeiro filme, The Squaw Man (Amor de Indio, 1914), o primeiro longa-metragem de Hollywood, lancaria a
pedra fundamental de um grande industria. (Gabler, 1989).
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uma produgdo feita de individuos, ndo de estudios. Essa atividade industrial, que vinha dos
Estados Unidos, ofertava pela sua escala de producdo, mais espago para novas tentativas no
aperfeicoamento da gravagdo, edicdo, mixagem e reprodugdo sonora no cinema. Os primeiros
filmes estadunidenses tinham varios microfones pendurados no set de filmagem: eles eram
omni-direcionais (captacdo em 360°) e capacitores (condensadores) usando o mesmo
principio dos microfones modernos, mas sendo extremamente pesados e grandes.
Experimentos foram feitos com microfones seguindo os atores, primeiro com cordas
amarrados no set e em 1929 surgiram os primeiros experimentos com varas de microfone
improvisadas (Salt, 1990). Dois tipos de microfones foram usados no come¢o do som em
filmes: um da Western Eletric e outro da RCA, sendo esses usados suspensos no set através

de uma vara de microfone desenvolvida pela Mole-Richardson, ja em 1930.

Figura 19: Microfone RCA 630A.

Fonte: Film Style and Technology, Barry Salt.

Se a cena consistia em ter varios microfones pendurados para poder captar o som,
todos os microfones eram enderecados a um mixer que repassava o sinal para uma camera de
som, onde o som era gravado. Nesse momento do uso do som no cinema evitava-se gravar
didlogos que ndo fossem ao vivo (som direto) porque ndo havia como balancear, ou mixar
com 0s outros sons ja gravados, pois a diferenca de som de fundo chamava muita atengdo
(Jacobs, 2015). Ja haviam protetores de vento para os microfones e também surgiram os
primeiros usos de microfones direcionais: eram usadas grandes parabolicas de metal de até 1
metro e 80 centimetros de didmetro para produzir o efeito de proximidade. Com isso era

possivel ter alguma resposta audivel na gravagdo sonora com o microfone apontado a quatro
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metros dos atores. Pela sua alta susceptibilidade & humidade o que fazia o som "fritar", os
microfones capacitores (condensadores) foram substituidos, em 1931, por microfones
dindmicos e microfones de fita. SO varios anos mais tarde ¢ que os microfones capacitores
(condensadores), j4 com outra tecnologia que os tornaram menos aptos as interferéncias,

tornaram-se o padrdo nos sets de filmagem, tomando o lugar dos dinamicos.

2.3.1 - Desafiando a impossibilidade sonora.

O filme usou a tecnologia da Western Eletric para fazer a gravacdo do som direto no
set, quebrando varias regras que restringiam a mobilidade da imagem, situagdo imposta pelo
barulho produzido pelas cadmeras. Mais notavel ainda é o espago sonoro que Mamoulian cria
nos seus sets, trazendo o reconhecimento do mundo dos bastidores do vaudeville que ele
conhecia tdo bem pois havia trabalhado anteriormente nessa realidade. O filme apresenta
procedimentos sonoros inéditos como a gravacdo em duas pistas, sons fora de quadro e uma
densidade sonora ainda ndo explorada, tudo elaborado dentro da complexidade estética
proposta pelo diretor. O pesquisador Michael Slowik ao escrever sobre Aplauso aponta, em
especial, o artigo que Mamoulian escreve em 1938 chamado A Psicologia do Som: A
Concepg¢do Realistica da Arte, onde Mamoulian, como o inovador que era, escreve sobre o
uso criativo do som, ampliando novas relagdes com a imagem, dentro da concepcdo do que
era naquele momento o cinema. Mas o reconhecimento de Aplauso veio tardiamente, pois
quando do lancamento do filme, foi dificil refletir o esfor¢o conjunto de um diretor-artista que
queria ampliar as propriedades essenciais do cinema sonoro € mostrar as maneiras pelas quais
o som poderia ser manipulado para fins de expressdo dramatica. Para Mamoulian um artista
era melhor servido se localizasse os elementos que permitiam que uma forma de arte fosse
chamada pelo seu nome e explorasse com estilo o potencial desses elementos para expressar
ideias sobre o assunto. Durante seus anos de Rochester, Mamoulian concluiu que, no palco,
era 0 movimento, as vezes orquestrado com o ritmo em mente, que definia o teatro como uma
caracteristica distinta e de maior impacto. Segundo Mamoulian, outros elementos (musica,
cenario, roteiros de pecas, atores de carne e 0sso) poderiam ser descartados e ainda resultar
em algo reconhecivel como teatro, mas o movimento ndo. Mamoulian, portanto, via o
movimento como o sangue vital da forma de arte e, consequentemente, o dominio no qual a
estilizagdo seria mais benéfica (Slowik, 2023).

O uso criativo do som, em especial o siléncio, ndo era novo para Mamoulian, mas algo

que ele ja trabalhara pelo seu conhecimento de palco. Um ano antes de fazer Aplauso ele
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dirigiu uma pe¢a na Broadway chamada Asas sobre a Europa (Wings over Europe). Nessa
peca, em um determinado momento ele relata como usou uma técnica para transgredir o

espaco das paredes invisiveis do teatro:

Havia um relégio escondido em uma manta no set, onde ele ndo era
escutado. Durante o siléncio eu pedi para que o gerente de palco carregasse
um metrénomo do fundo da sala até a frente do palco. Assim o tik-tok do
reldégio comeca baixo, ia ficando alto até que toda a plateia pudesse escutar
(Silke, 1971, p. 185).

Aplauso tem muitas camadas, fusdes de espagos, continuidades e tensdes sonoras
inovadoras. O comec¢o do filme ja ¢ revelador com a fanfarra do vaudeville que chega na
cidade: vemos um saco voando ao vento em um lugar onde ndo vemos ninguém, o saco voa
mais alto e revela um poster de Kitty Darling, anunciando seu show. Enquanto vemos essas
imagens, vamos escutando uma musica que estd ao longe e que vai crescendo, enquanto a
camera passeia pela cidade. Comecamos a ver pessoas correndo de um determinado lugar que
¢ de onde vem o som que ouvimos: uma grande fanfarra que anuncia o espetaculo, com varias
pessoas seguindo o cortejo da atracdo da Broadway. O que Mamoulian logo no comego do
seu filme® faz ¢ expor ao espectador uma experiéncia sonora de uso de espago que vai marcar

o filme inteiro:

O delinear do espago visual de Aplauso ja seria notavel na sua apresentacao,
criando um senso extraordindrio de uma fisicalidade palpavel. Isso ¢ ainda
mais impressionante quando consideramos que o filme foi feito em 1929, um
ano de muitas restricdes impostas a imagem pela incorporacdo da gravagdo
de som direto. Mas a criagdo do sentido de uma espacialidade no filme ndo ¢
somente produto do movimento de cdmera ¢ de uma mise-en-scene visual,
mas, em grande parte gerada pelo uso que Mamoulian faz do som (Fischer,
1985, p. 237).

Uma das sequéncias mais significativa desse espaco sonoro criado por Mamoulian ¢
na cena que Kitty Darling tenta o suicidio. Antes de decidir tomar a overdose de pilulas Kitty
se despede de April que esta indo ao encontro do namorado. Kitty fica sozinha no seu quarto,
olhando para algumas fotos que estdo perto dela: uma do empresario que a explora, outra dela
mesma mais jovem e por ultimo da sua filha. Apos isso ela abre uma porta e sai do quarto em

direcdo ao banheiro, acompanhada por um grande movimento de cadmera que segue a sua acao

% Mamoulian faz algo sonoramente semelhante na introdugdo do seu filme de 1932 Ame-me esta noite, quando
ele usa o som de cada elemento novo que vai mostrando na tela, fazendo Paris acordar com os pequenos sons das
pessoas que trabalham: uma pessoa cavando um buraco e o ritmo das batidas do seu martelo, junto com o ruido
do amolador de facas, com a senhora que bate seu tapete, e varios outros elementos sonoros que ele vai
introduzindo e criando uma sinfonia muito bem orquestrada.



120

sem corte. No armdrio do banheiro ela encontra um vidro com pilulas, que ela abre e coloca
as pilulas dentro de um copo. Paralelo a isso escutamos uma musica que ¢ da cena seguinte
quando vemos uma banda tocando em um restaurante onde April e seu namorado marinheiro
estdo jantando. Nesse espago existe uma importante continuidade sonora com didlogo,
aplausos e musica ao mesmo tempo. O casal discute e ao final temos um close do copo de
April que através de uma fusdo da imagem, passa a ser o copo de Kitty, agora esvaziado, sem
as pilulas, seguido de uma imagem dela desfalecida no hotel. A acdo que segue ¢ totalmente
sonora: em seu delirio causado pelas pilulas que tomou, Kitty escuta a cidade e seus sons de
sirene, buzinas e vozes, enfatizando um espaco fisico que materializamos através do que
escutamos.

Um aspecto final do uso que Mamoulian faz do som em Aplauso ¢ a criagdo de uma
espacialidade audiovisual, pois durante o filme ele estd muito interessado em criar sons que
sdo modificados de acordo com a distancia de quem observa a agdo, ou seja nds, os
espectadores. Sendo isso exatamente ao contrario do que estava se estabelecendo na época,
quando o som da voz tomava conta de todos os sons do filme, e retirava a dimensdo do espago
que o som podia criar. Lucy Fischer chama atencdo a isso pelo fato de que os primeiros
Técnicos de Som eram oriundos do radio, lugar sonoro onde a voz no primeiro plano ¢ praxe.
O proprio Mamoulian, segundo Silke, reclamava do fato de que os Técnicos de Som eram
ditadores dentro do set: "Eles colocavam os microfones pendurados, e se vocé ensaiasse uma
cena eles diziam: ndo, o personagem tem que chegar mais perto, ndo pode sentar, tem que
ficar de pé. O que quer que eu pedisse, eles diziam que era impossivel" (Silke 1971).
Mamoulian pelo contrario, e por diversas vezes, quebra as regras de estagnacdo de que as
restricdes de captagdo de som direto nesse momento estavam causando a arte do cinema. Com
o seu filme ele nos demonstra que o espago criativo do som estava somente engatinhando,
tendo infinitas possibilidades, produzindo obras onde imagem e som convergem para a

criacdo de novos sentidos, novas oportunidades de interpretagao.

Figura 20: Gravado no sistema da Western Eletric.
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Fonte: fotograma do filme.

2.4 - Svilova, Vertov e o entusiasmo de uma obra tnica.

No dia 2 de abril de 1931 Entuziazm: Simfoniya Donbassa (Entusiasmo, A Sinfonia de
Donbass) fazia sua estreia em Moscou. O filme, incompreendido na sua narrativa, ficou
pouco tempo em cartaz sendo logo substituido dias depois da sua estreia. Esse que seria o
primeiro filme sonoro de Yelizaveta Svilova e Dziga Vertov, levou 3 anos para ser feito,
sendo somente redescoberto nos anos 1960 quando muito do trabalho da dupla veio a ser
discutido pelo seu vanguardismo e unicidade. Mesmo com todo o reconhecimento do filme
anterior deles dois, Tchelovek S Kinoapparatom (O Homem com uma camera, 1929), o fato ¢
que Entusiasmo ndo teve a mesma atengao por parte do publico, talvez ndo acostumados com
a experiéncia radical do filme, tanto visual como sonora, da vida como ela era. Vou utilizar as
circunstancias histdricas e politicas da época da producdo do filme para situar a realidade
tecnologica da Unido Soviética, dentro do contexto da transicdo da exibi¢do do som
sincronico com a imagem no mundo. Enfatizando que a Unido Soviética, junto com Estados
Unidos, Alemanha e Dinamarca, foi um dos poucos paises a investir em desenvolver sistemas
de sonorizacao de filmes.

Antes de entrar no mérito do filme, esclare¢o que nao farei o caminho mais seguro de

entronizar ainda mais o lugar referencial de Vertov® no cinema mundial como inovador

6 Nascido David Abelevich Kaufman em 2 de janeiro de 1896 em Bialystok, Polonia, morreu aos 58 anos, no
dia 12 de fevereiro de 1954, em Moscou.
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solitario, diretor de filmes que escreveu intimeros manifestos para dar conta das suas
propostas estéticas. Para entender o contexto em que o filme se insere na andlise sonora
documental ¢ relevante enfatizar a importancia do trabalho de Yelizaveta Svilova, ndo so
como montadora mas também como co-autora juntamente com Vertov de inumeros filmes
que fizeram juntos. Em O Homem com uma camera os dois promovem importantes questoes
de classificagdo na formagao do nascente género do documentario, questdes essas que serdo
expandidas e atomizadas no complexo espetaculo que Entusiasmo revela ao mundo: ndo s6 a
vida como ela ¢ através de imagens, como Svilova e Vertov fazem no O Homem com uma
cdmera, mas agora contendo sons como voz, musica, ruidos e efeitos.

A ideia de um reposicionamento historico sobre a importancia do trabalho de
Yelizaveta Svilova ¢ algo recente, sendo que através de autores como Tsivian (2004),
Maclane (2012), Penfold (2013) e Muller (2021), podemos entender o seu destaque, tendo ela
muito mais participacdo nos filmes do que o simples papel de assistente de Vertov, ou de
montagem ou de dire¢do, os quais ficou conhecida. Somente em 1938, ja depois de 15 anos
fazendo filmes juntos, € em Slava sovestskim geroiniam (Gloria para as heroinas soviéticas),
¢ que Svilova recebe os primeiros créditos de diretora, ao lado de Vertov. Apos a morte de
Vertov, Svilova muda seu nome para Yelizaveta Vertova-Svilova, unindo seus legados e
identidades ao cinema.

Na nascente Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), diferente de outras
cinematografias mundiais que dependiam de tecnologia externa, sdo desenvolvidos dois
sistemas de gravacdo e reproducdo de som para o cinema. Os primeiros sistemas praticos de
som em filme foram criados quase simultaneamente na URSS, nos Estados Unidos, na
Alemanha e na Dinamarca. Pavel Tager'’ iniciou suas experiéncias com som em Moscou em
1926, ligando-se ao estudio Mezhrabpomfiilme, sob responsabilidade artistica de Vselvolod
Pudovkin. Poucos meses depois, em 1927, em Leningrado, Aleksandr Shorin experimenta
também com som sincronizado no estidio da Sovkino, em Leningrado, tendo como
supervisores Dziga Vertov e Abraam Room. Em setembro de 1928, o sistema de som Shorin
foi testado pela primeira vez em Leningrado, e esses testes foram exibidos em margo do ano
seguinte. J4 em Moscou, o sistema de Tager, Tagephone, foi testado em julho de 1929. Em
agosto, o estudio Sovkino construiu o primeiro palco sonoro, que foi usado pela primeira vez

para a sincronizacao de filmes recém-concluidos (Kaganovsky, 2018). Considerando o dia 11

0 . . ~ " .
" De acordo com Tager, 2 de agosto de 1929 marcou a data da primeira gravagdo soviética de imagens sonoras
nas ruas de Moscou e, em 26 de outubro de 1929, a primeira transmissdo de radio soviética de imagens sonoras
gravadas. (Kaganovsky, 2018).



123

de maio de 1928 o marco que sacramentou a mudanca, quando foi assinado o contrato de
cooperagdo das majors estadunidenses para a mudanca e aparelhamento dos cinemas para o
som sincronico (Gomery, 2005), a URRS até que ndo estava tdo longe em alcancar o seu
proprio sistema de som para cinema. Porém havia uma diferenca muito grande entre as
engrenagens do capitalismo j& azeitado nos Estados Unidos, uma mistura de conglomerado de
estudios, geridos metade por familias judias e outra metade por acionistas de bancos e
empresas de "entretenimentos eletronicos" (Crafton, 1997), e que ja haviam consolidado uma
industria com o seu sistema de produgdo, distribuicao e exibi¢do. Enquanto isso a histdria da
Unido Soviética estava somente comecando, € o cinema, como comentou Lenin, "das artes a
mais importante", tinha campo aberto para a vanguarda, utilizando da nova possibilidade
sonora que se fazia disponivel.

Alguns anos antes de Svilova e Vertov se conhecerem, existia o Império Russo e apds
a vitdria da revolugdo bolchevique de 1917 um novo nome designou a grande patria soviética:
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS). Para dar conta desse novo contexto
social, econdmico e politico havia a demanda do surgimento de uma nova arte, um novo
cinema, que engajasse o proletariado e avangasse a consciéncia universal da massa
trabalhadora. A realidade da Unido Soviética era bem diferente dos Estados Unidos e da
Alemanha onde ja havia uma forca de trabalho dentro da economia de consumo. Denise
Youngblood no seu livro Cinema Soviético na era silenciosa, 1918 - 1935, detalha o que
aconteceu com o cinema soviético apos a revolu¢do bolchevique. Historicamente o citado
periodo aponta para o fim da primeira guerra mundial e o comec¢o de uma grande guerra civil
e um estado de emergéncia interno, quando a fome e a miséria j& estavam instituidas por anos
de constitui¢do de uma elite czarista totalmente desconectada com o povo russo. Magalhaes
aponta a realidade soviética e as demandas industriais de obras como a que estava a ser feita

em Donbass, na Ucrania, e que € a base do filme Entusiasmo:

Na distante Russia que se industrializava de maneira for¢cada e sacrificada, o
culto a maquina coexistia com a pratica de uma agricultura pouco
desenvolvida, que poderia ser comparada aquela que existia no resto da
Europa no século XIX. A macig¢a industrializacdo empreendida em 1890 foi
patrocinada pelos recursos desviados da populacdo rural, e teve resultados
vultosos, dobrando a producdo de ago e duplicando o numero de ferrovias.
Uma consequéncia direta desta expansdo foi a ampliagdo de um proletariado
industrial que estava concentrado em poucos centros € que se organizara
num movimento comprometido com a revolugdo social. Outra ofensiva
industrializadora se deu em 1914 e a Russia passou a abrigar uma
contradicdo indissoluvel: industrias importantes e wuma agricultura
completamente rudimentar, medieval. Depois da revolu¢do de 1917, os
seguidores do marxismo acreditavam que os paises mais desenvolvidos ndo
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tardariam a realizar suas proprias revolugdes, o que propiciaria as condi¢cdes
ideais para a constru¢do do mundo socialista. O partido bolchevique jamais
havia esperado até entdo o isolamento e a economia autossuficiente que
tiveram de construir. Assim, a alternativa encontrada para o isolamento russo
foi a modernizagdo tecnoldgica, e a revolu¢do industrial baseada no
planejamento econdmico estatal centralizado, voltado para a construgdo
ultrarrapida das industrias de base e da infraestrutura essencial para uma
sociedade moderna (Magalhaes, 2005, p. 58).

Especialmente apds a morte de Lenin, quando as diferencas na sucessdo de poder
levaram a uma centralizagio do comando politico, enfatizando um estado que se fazia
presente na sociedade em geral e exercendo forte controle estético sobre a produgao artistica,
o cinema, como uma dessas artes, vai de um radicalismo criativo ao Realismo Socialista’' em
um periodo de pouco mais de dez anos. Enxergando na industria cinematografica um
microcosmo da situacdo da sociedade soviética, Youngblood aponta uma cisdo de estilos
entre os que faziam filmes com narrativas ficcionais conhecidas e os que rejeitavam esses
filmes, tentando construir um cinema totalmente novo, entre a ficcao e a nao ficgao.

Os diretores sovi€ticos tiveram a oportunidade de observar o nascimento do cinema
sonoro a distdncia. Em um pais com sérios problemas estruturais, em varios sentidos, a
industria doméstica seguia tecnologicamente essas tendéncias com algum atraso. Enquanto no
ocidente os primeiros filmes sonoros apareceram em 1926 e 1927, na Unido Soviética a
industria cinematografica em geral havia atingido, ao final da década de 1920, apenas um
estagio experimental. Numa época em que a enorme industria estadunidense estava quase
completando a transi¢do, a Unido Soviética acabava de produzir seu primeiro filme sonoro.
Alguns cineastas e criticos soviéticos sentiram que com o fim da era do cinema silencioso ¢ a
implementa¢do do sincronico, sua posicdo de destaque no cinema mundial ficaria para tras
dos Estados Unidos e da Europa, apesar de que muitos cineastas russos de vanguarda dos anos
1920 - Boris Barnet, Alexander Dovzhenko, Grigory Kozinstsev, Leonid Trauberg e
Vsevolod Pudvokin - fizeram filmes sonoros assim que puderam. Vale destacar, entretanto,
que um dos mais proeminentes diretores, Sergei Eisenstein, ndo estava entre eles, e assim o
crédito do primeiro filme sonoro soviético foi para o completo desconhecido Putyovka v zhizn
(O caminho da vida) (1931), dirigido por Nikolai Ekk (Hicks, 2007). Depois do sucesso de
Bronenosets Potyomkin (O Encouracado Potemkim) (1925), Oktiabr (Outubro) (1927) e

Gueneralnaia Linnia (A Linha Geral) (1928), Eisenstein, juntamente com Grigorii

n O Realismo Socialista foi o estilo artistico oficial da Unido Soviética entre as décadas de 1930 e 1960
aproximadamente. Foi na pratica uma politica de estado para a estética em todos os campos de aplicagdo de
forma, desde da literatura até o design, incluindo todas as manifestacdes artisticas e culturais soviéticas: pintura,
arquitetura, design, escultura, musica, cinema, teatro, etc.
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Aleksandrov e o fotégrafo Eduard Tisse recebem uma bolsa e saem da Unido Soviética para
estudar o filme com som. Ja em Paris ele ¢ contratado para fazer um filme de cavagdo onde
uma rica dama russa, Mara Griy, canta uma canc¢do popular. Surge entdo Romance
sentimentale (Romance sentimental) (1930) o primeiro filme de som sincronico creditado a
Eisenstein e Aleksandrov, fotogrado por Tisse e gravado no sistema de som da Tobis-
Klangfilm. Eles ainda passariam 2 anos fora fazendo uma importante parada em Hollywood,
quando foram financiados pelo empresario Upton Sinclair para fazer um filme sobre o
Meéxico. Esse filme so viraria realidade, quase 50 anos depois de filmado, com o nome Da
zdravstvuyet Meksika! (Que Viva Mexico!) em 1979, montado por Aleksandrov seguindo os
escritos de Eisenstein, falecido em 1948.

Para o cinema, o primeiro plano quinquenal representou um aumento consideravel do
nimero de salas de exibicdo. Em 1925 eram 2.000 salas, em 1928 elas somavam 9.800 e no
final do plano totalizavam 29.200 salas, nimero superior ao dos Estados Unidos. Segundo
Georges Sadoul (1949), esse crescimento teve um impacto direto sobre os cineastas
soviéticos, que tiveram de sacrificar certas pesquisas formais sofisticadas em nome de sua
inteligibilidade pelo grande publico. Desse modo, a simplificagdo da forma teria sido
compensada pelo enriquecimento do conteudo, e a estética do realismo socialista viria a
predominar na producdo de documentarios e filmes educativos.

A questdo da passagem do cinema silencioso para o sincrdnico tem, no caso da
Unido Soviética, um componente muito importante que era a base que a cinematografia russa
propunha: a montagem. Eisenstein, Pudovkin e Aleksandrov externaram sua preocupagao
quando da chegada do cinema sincronico em 1928 com o famoso manifesto Uma
declaracio”. Nele os autores afirmam que somente o uso contrapontual do som seria a
maneira ideal de proceder naquele momento. Youngblood (1991) explica o porque dessa

preferéncia:

A diferenga estética entre filmes silenciosos e sincronicos ¢ facilmente
explicada. A marca registrada do grande cinema silencioso era sua
montagem, um estilo de corte muitas vezes rapido e irreal. Tal corte ¢
impossivel no filme sonoro porque o ouvido entende mais devagar do que os
olhos veem. Por isso o filme sonoro tende a ser mais lento em andamento
que o silencioso, e seus primeiros dias, devido ao primitivismo do
equipamento (Youngblood, 1991, p. 222).

" Publicado em Leningrado, em agosto de 1928, na Revista Zhin Iskusstva. Segundo Jay Leda, importante
tradutor russo da obra de Eisenstein, a escrita do manifesto é de Eisenstein.
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Svilova e Vertov viam, e ouviam, essa questao do uso do som bem diferente do que os
cineastas do Manifesto demarcavam. A dupla ndo se mostra satisfeita apenas em fazer
coincidir, ou ndo, som e imagem, sendo que suas pesquisas avancam muito mais no sentido de
realizar “interagdes complexas entre som e imagem." Embora Svilova e Vertov se mostrem
mais flexiveis do que o grupo de Eisenstein, o uso “contrapontistico” do som ainda tera um
papel importante no filme Entusiasmo. Enquanto a declaragcdo de Einsenstein, Aleksandrov e
Pudovkin chama a atencdo para o aspecto mercadologico dos lucrativos filmes sonoros,
Svilova e Vertov tem em mente outras ideias bem mais subversivas: “Devemos nos preparar
para colocar essas invengoes do mundo capitalista a servigo de sua propria destrui¢do”. Os
Kinokis™ queriam que o som "ao vivo" acompanhasse suas imagens "ao vivo." Assim a
produgdo de som gravado ao vivo, ndo necessariamente som sincronizado, mas som gravado
diretamente na fonte em vez de ser recriado no estudio, tornariam som e imagem como dois
elementos iguais do cinema. Para eles, insistindo que a verdadeira distingdo a ser feita ndo era
entre som sincronizado e assincrono/contrapontistico (ou se a fonte do som ¢ visivel na tela),
mas entre gravacdes sonoras "auténticas" e "naturais" e sons "falsos" produzidos em estudio.

Vertov pontua a questao:

Nem a sincronizacdo nem a assincronizagdo do visivel com o audivel ¢
absolutamente obrigatéria, seja para documentéarios ou filmes atuados.
Curtas sonoros e silenciosos sdo editados de acordo com os mesmos
principios e podem coincidir, ndo coincidir ou se misturar em vérios,
combinagdes essenciais. Devemos também rejeitar completamente a
confusdo absurda que envolve a divisdo de filmes de acordo com as
categorias de fala, ruido ou som (Vertov, em Granja, 1981, p. 14).

Em um artigo de 1925, Vertov propde que todo o proletariado do mundo possa se ver
e ouvir através do cinema para que um vinculo indissolivel possa se estabelecer entre os
varios trabalhadores, criando uma linguagem onde imagens e sons fossem universais para o

. g 4 -~ . c o~
avango do socialismo. Vertov’ pensa na transmissdo de imagens tendo a transmissdo

73 — . . . A -

Os Kinokis defendiam com veeméncia o cinema documental ¢ o uso de cameras sem vicios e filmagens de
pessoas comuns em vez de atores, com o intuito de filmar "a vida como ela é". Os Kinokis era como Vertov
designava aqueles, como ele e Svilova, pensavam e faziam filmes dessa maneira.

Ja em 1917 Vertov fazia experiéncias no dominio do som. Criou o Laboratério do Ouvido que consistia em
avaliar as possibilidades do registro sonoro em varios aspectos e socorrendo-se de um fonografo especialmente
adaptado para registrar sons de diversas proveniéncias, desde a fala humana aos ruidos cotidianos das ruas e das
fabricas, estabeleceu diversos tipos de montagem sonora, adaptando a encenag¢des de poemas. Assim surgiram as
montagens dos poemas Eu vejo e Partida. Esses eram recitados tendo um fundo sonoro constituido por musica e
ruidos ambientes. A colecdo dessas montagens foi aumentando pouco a pouco, permitindo-lhe organizar uma
boa sele¢do de sons naturais como maquinas em movimento, canto dos passaros, vento nas arvores, conversas
em varios tons. Estas experiéncias sonoras integravam Vertov numa atitude estética que muito o interessava: o
futurismo (Granja, 1981).
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radiofonica como referéncia, o que o leva a antever a televisdo: "num futuro proéximo o
homem serd capaz de transmitir para o mundo todo o fenomeno sonoro e visual". Assim,
trabalhadores de todos os paises poderdo por fim ver-se e ouvir-se de uma maneira
organizada. O cinema sonoro para Vertov representa a fusdo do Cine-Olho, montagem do “eu
vejo” com o Radio-Ouvido, montagem do "eu escuto”, a fusdo dos boletins de atualidades
cinematograficas com as atualidades radiofonicas.

O primeiro programa experimental de som no filme na Unido Soviética - trechos do
filme Baby ryazanskie (Mulheres de Ryazan) - foi demonstrado em 5 de outubro de 1929, em
Leningrado, no Sovkino Cinema, especialmente equipado com o sistema de som no filme de
Shorin. Alguns meses depois, em 5 de margo de 1930, o primeiro teatro sonoro,
Khudozhestvennyi (4 Arte), foi inaugurado em Moscou, com a demonstracio de um
Programa de Som Combinado n°l, que incluia quatro filmes: um discurso de Anatoly
Lunacharsky sobre o significado de cinema, Marcha de Sergei Prokofiev da 6pera O amor
das trés laranjas, o documentario de Abram Room, O Plano para Grandes Trabalhos, € o
filme de animagdo 7ip Top, com musica composta, entre outros, por Georgy Rimsky-
Korsakov e sonoplastia de Arseny Avraamov (Kaganovsky, 2018).

Por toda parte, a chegada do som ao cinema no final dos anos 20 significou um
profundo repensar da técnica, producdo e distribuicdo cinematografica. Em todos os lugares,
as industrias cinematograficas tiveram que ser reorganizadas para converter a tela silenciosa
em filmes sonoros. A longa transi¢do para o som deu aos cineastas soviéticos a chance de
teorizar e experimentar a nova tecnologia de som de maneiras que nao estavam disponiveis
para seus colegas ocidentais, estes impulsionados pelas for¢as do mercado e pela demanda do
publico. Os filmes feitos na URSS entre 1928 e 1935, enquanto a tecnologia de som soviética
ainda estava em sua infancia, representam uma espécie de descoberta. Eles se destacam ndo
apenas por seus usos inovadores, experimentais, inesperados e desafiadores do som, mas
também pela maneira como refletem - por meio da nova tecnologia do som - sobre as
complexidades de seu momento historico, a transi¢do ndo apenas do siléncio ao som, mas dos
anos 1920 aos 1930, das vanguardas ao Realismo Socialista. Kaganovsky contextualiza a

situacdo da virada sonora com a realidade politica da época:

Na Unido Soviética, a introdugdo do som coincidiu com uma ruptura
cultural, politica e ideoldgica do periodo conhecido como o Grande Ponto de
Virada. O Primeiro Plano Quinquenal de Stalin (1928-1932) comegou com
uma campanha de industrializagdo macica que levou, entre outras coisas, a
uma reestruturacdo macica das artes soviéticas. A industrializacdo e a
centraliza¢do da industria cinematografica alteraram a forma como os filmes
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eram feitos na Unido Soviética, enquanto a introdu¢do do som alterou
radicalmente a forma como esses filmes eram recebidos. A chegada do som
mudou a industria cinematografica soviética ao tornar audivel, pela primeira
vez, a voz do poder do Estado, dirigindo-se diretamente ao espectador
soviético. Todos os filmes da transi¢do marcam essa mudanca ideologica;
cada filme encena suas relagdes com a tecnologia do som como uma relagdo
com o poder (Kaganovsky, 2018, p. 5).

Observando atentamente os primeiros filmes sonoros e os debates que precederam e
acompanharam a transi¢do da industria soviética para o som nos permite entender como os
cineastas soviéticos lidaram com o dilema de trabalhar com novas tecnologias dentro de
parametros ideoldgicos igualmente novos. Ao fazer isso, esses cineastas criaram filmes
totalmente diferentes de tudo o que havia acontecido antes (durante a era de ouro do cinema
soviético na década de 1920) ou depois (durante o alto stalinismo, 1935-1953). Mais
vitalmente, os primeiros diretores de som soviéticos também fizeram filmes muito diferentes
do que estava sendo langado nos Estados Unidos, Alemanha, Inglaterra ou Franca - ou
mesmo, em qualquer outro pais cuja transi¢do para o som foi impulsionada pela demanda do
consumidor e pelos modos capitalistas de producdo. Podemos concordar, portanto, que a
transi¢do para o som foi de fato um periodo de crise para o cinema soviético, mas a crise
talvez tenha menos a ver com as dificuldades de dominar novas tecnologias e mais a ver com
as dificuldades de sucumbir a novas diretrizes ideoldgicas. Como o cinema soviético imagina
sua relagdo com o som quando o momento historico de "jun¢do" - que deveria ter sido
experimentado como uma espécie de integridade orgadnica ou reparagdo de um sistema
quebrado agora tornado completo, visdo e audicdo juntos - coincidiu com a ascensdo do
stalinismo e o fim da vanguarda revolucionaria?

Tsivian analisa também o periodo em questdo, sem perder de vista o contexto social e
politico da época, enfatizando diferengas de entretenimento entre 0 modo soviético e do resto

do mundo ocidental:

Em 1930, quando a URSS declarou sua independéncia das relagdes
econdmicas e comerciais ocidentais, a industria cinematografica soviética ja
estava ficando atras dos Estados Unidos e da Europa Ocidental na conversao
para o som. Assolado pela falta de recursos, burocratizagdo maciga e rapidos
imperativos ideologicos (que afetaram muito a producdo e aprovagdo do
roteiro, entre outras coisas), a conversdo para o som durou até 1935, com
versoes silenciosas de longas-metragens ainda sendo langadas até 1938. Ha
muitas razdes para isso. Para o cinema soviético, a conversdo ao som
coincidiu com uma reestruturagdo completa da industria cinematografica
soviética; o que havia sido nos anos 20 um conjunto bastante frouxo de
estudios e artistas foi transformado durante o primeiro plano quinquenal em
um corpo centralmente organizado e administrado (Tsivian, 2004, p. 8).
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Nesse contexto tecnoldgico-criativo quando a URRS inventa seu proprio sistema de
sonoriza¢do podemos falar em uma escola/método soviético de som? Em meados da década
de 1930, a maioria dos filmes do mundo, independentemente do local em que foram feitos,
passou a exibir as mesmas convengdes basicas de narracdo e estilo cinematografico: o mesmo
tipo de enredo conduzido por personagens, sucessdes lineares de cenas de causa e efeito, e
edicdo de continuidade (Gunning, 2018). Até mesmo a Unido Soviética, famosa durante a
década de 1920 pelos experimentos radicais de montagem de Eisenstein, Pudovkin, entre
outros, comecou a produzir filmes convencionais, com narrativas centradas em personagens,
em meados da década de 1930. Exemplificando a reconstru¢do historica do periodo com
novas leituras, a pesquisadora Oksana Bulgakowa nos aponta em uma nova direcdo que
adiciona reflexdes importante sobre a suspeicao de um "estilo sonoro soviético". Ela analiza o
som nos primeiros filmes feitos na Unido Soviética pelo uso de vozes sem palavras como um
meio de expressdo autossuficiente, tratando a voz como um fendémeno puramente sonoro. Eles
oferecem estudos de caso especialmente interessantes da estética sonora soviética inicial,
sugerindo uma técnica de homogeneizagdo que afetava tanto as vozes quanto os ruidos e que
definiria o uso do som nos filmes soviéticos na década seguinte (Bulgakowa, 2023).

Essa possiblidade sonora diferenciada, se de fato existe, como ¢ o caso dos filmes
pesquisados e enfatizados por Bulgakowa, tem nas dificuldades tecnoldgicas da época, e
dentro do contexto historico soviético, varios elementos limitadores que podem explicar essa
proposta de um "estilo" sonoro. Mas tudo isso pode ser contestado pois os filmes produzidos
na URSS no periodo junto com as suas sonoridades, na sua grande maioria, ndo vao diferir
muito esteticamente de outros filmes feitos em outros paises. O uso naturalistico da voz marca
uma opg¢ao estética nos filmes de ficgdo e somente no caso dos filmes de Svilova e Vertov ¢
que vamos ter filmes com uma experimentacdo maior nas suas atribui¢des sonoras. Essas
experimentacdes feitas pela dupla, seria o fato mais importante nos filmes dos Kinoki, sendo
o uso distinto do som ndo um fator decorrente para ser considerado uma escola, ou método,

mas um fato isolado que tem em Svilova e Vertov os expoentes dessa experimentacao.

2.4.1 - A camarada em armas Svilova.
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Yelizaveta Ignatevna Svilova” era filha de um ferroviario e uma dona de casa. O pai
de Svilova foi morto na guerra civil e sua origem de classe trabalhadora interrompeu sua
escolaridade. Aos 12 anos comecou a trabalhar como aprendiz no laboratdrio de cinema da
Pathé Freres, em Moscou, onde foi impressora fotografica, passando a limpadora de filmes e
depois cortadora de negativos e montadora. Em 1919, ela comeca a trabalhar como montadora
no Moskinokomitet Narkomprosa (Comité de Cinema de Moscou do Comissariado do Povo
para a Educagdo Publica). De 1922 a 1927, ela trabalha como editora na agéncia estatal de
produgdo de filmes, Goskino (rebatizada de Sovkino em 1927), a partir de 1927 no estadio de
cinema ucraniano VUFKU, rebatizado em 1932 para Mezhrabpomfil'm, e de 1936 a 1956, vai
trabalhar no Soiuzkinokhronika (Estudio Central para Filmes Documentarios) renomeado
TsSDF em 1944 (Mclane, 2012).

O cinema soviético inicial incluia um numero significativo de mulheres em uma
variedade de papéis: produgdo, dire¢do, roteiro e montagem. As oficinas de Svilova na
Goskino estavam cheias de outras mulheres, trabalhadoras de laboratorio e montadoras. Nos
anos posteriores, a formalizagdo da industria cinematografica forcaria muitas dessas mulheres
a deixarem seus papéis, embora ainda se sentisse uma forte presenca feminina nas salas de
montagem de todo o pais. Uma montadora que se destaca dentro de uma realidade onde
somente temos nomes de homens citados foi Esfir Shub’®, diretora de Padenie dinastii
Romanovykh (4 queda da dinastia dos Romanov) (1927), um dos primeiros filmes de material
de arquivo feitos, quando ainda nem existia essa designacdo de modo de representacdo do
documentario. O filme de Shub, como nos aponta Oliveira, tem grande importancia para
reconstruir a nagdo russa pré-revolucao bolchevique, um tempo que segundo ele parece que
foi expurgado para sempre devido ao corte abrupto que a doutrina da revolugdo de 1917
pregou. Olhando a produgdo cinematografica existente antes da revolugdo, uma produgdo que

o pesquisador problematiza como esquecida, ele ressalta:

Os personagens se mexem pouco nos filmes russos dessa época, sendo que
essa opcdo corresponde a todo um programa estético. Nos arquivos do
cineasta e escritor Fedor Ozep (1895-1949) foi encontrado o esbog¢o de um
livro que deveria ter sido publicado entre 1913 e 1914, um dos capitulos se
referia a trés escolas de cinema: 1) Escola do Movimento (norte-americana);

7 Nasceu dia 5 de setembro de 1900 em Moscou, € morreu dia 11 de novembro de 1975 também em Moscou.

76 Esfir, em portugués Esther, Shub, nasceu em Surazh em 16 de marg¢o de 1894 ¢ morreu em Moscou no dia 21
de setembro de 1959. Dirigiu O grande caminho (Velikiy put, 1928), A Russia de Nicolau Il e Leon Tolstoy
(Rossiya Nikolaya Il e Lev Tolstoi, 1928), K.S.E. (K.S.E. Komsomol Shef Eletrifikatsii, 1932), entre outros.
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2) Escola da Forma (europeia); 3) Escola Psicologica (russa). Nos Estados
Unidos do comego do século XX, os produtos literarios mais difundidos sdo
a narragdo breve e o romance de aventuras, enquanto o romance psicoldgico
ndo tem nenhum é&xito. Os temas sociais prevalecem sobre os dramas
psicologicos, tanto na literatura quanto no cinema. De acordo com Tsivian,
esse “psicologismo” do estilo russo implicava uma auséncia de signos
exteriores da dindmica cinematografica da acdo e dramatizacdo dos
acontecimentos. Em 1916, os adeptos do estilo russo vao se referir
pejorativamente aos cinemas francés e norte-americano como “drama
cinematografico” — um género superficial (Oliveira, 2017, p. 2).

No distinto contexto que a montagem traz para esse "novo" cinema soviético ¢
importante real¢ar que Svilova, assim como Shub, estavam vivenciando essas transformagdes
como montadoras, criadoras atuantes desse novo cinema. Podemos destacar além delas outras
trabalhadoras como Klaudia Ivanovna Kulagina, Katerina Nikolaevna Kozina, Vera
Kimitrovna’’, nomes que vdo saindo da obscuridade e ganhando o distinto reconhecimento,
atuando na edicdo de filmes, que no ideario do Plano de Trabalho Quinquenal via essa
atividade "com seus cortes e emendas meticulosos, algo semelhante ao artesanato, como a
costura, e como tal altamente adequada para maos femininas." (Bulgakowa, 2023) Mas, além
de Svilova e sua contemporanea Shub, pouco se sabe sobre essas “cortadoras”. Embora
possamos encontrar alguns nomes, ¢ impossivel saber quantas mulheres contribuiram sem
créditos para os filmes dessa época.

Em 1919, trabalhando para o Kinokomitet (Comité de Cinema) em Moscou, Svilova
conheceu Vertov, o excéntrico jovem diretor que saltou do segundo andar para testar as
capacidades da filmagem rapida e que ja trabalhava em tempo integral no Kino-nedelia (Cine
jornal de atualidades), desenvolvendo suas teorias do “cinema-olho". A histéria contada por
Svilova em suas memorias ¢ que um dia ela encontrou Vertov vagando pelos corredores do
Kinokomitet em total desespero pelo fato de que nenhuma das montazhnitsy (garotas da
montagem) estavam dispostas a editar o Cinejornal de acordo com suas especificagoes,
jogando os pedagos de filmes de dez e cinco quadros que ele lhes dera como inuteis. Nas
memorias, Svilova conta que “teve compaixdo” do artista, e um relacionamento, ndo apenas
de montadora e diretor, mas de esposa e marido, nasceu.

Em 1922 ¢ formado o Conselho dos 37*: que consistia em Vertov, Svilova e pelo irmio

7 Fonte Women Film Pioneers Project.

7 Georges Sadoul afirma que o coletivo foi fundado em 1922 por Svilova, Vertov e Kaufman, e o pintor
Belyaev era o quarto membro. Entretanto, em 1923, Svilova escreveu uma carta aberta ao jornal LEF (Levy
Front Iskusstv) (Frente de Esquerda das Artes) solicitando sua admissdo no Conselho dos Trés. Os estudiosos
interpretaram esse pedido como um golpe publicitirio "para expor seu trabalho e aumentar a conscientizagdo
sobre seu compromisso com o cinema documental”, e ndo como um pedido real, uma vez que Svilova ja estava



132

de Vertov, Mikhail Kaufman, fotégrafo dos filmes que eles faziam. Mclane argumenta que
Svilova era a finalizadora de uma criagdo que comegava em Dziga, passava por Mikhail e
terminava com ela. Enquanto o proprio relato de Svilova minimiza consistentemente sua
contribui¢do, Mikhail Kaufman sugere que foi precisamente o fato de Svilova ter se juntado
ao Kinoki que possibilitou a Vertov alcangar suas ideias sobre montagem. Ao trabalhar com
diferentes editores temporarios cujo trabalho se limitava a colar pedagos de filme montados,
Vertov ndo podia esperar alcangar o tipo de cinema que ja defendia. A dificil tarefa de
dominar e desenvolver uma linguagem cinematografica precisava da ajuda dessa soratnik
(camarada de armas) permanente e totalmente comprometida. Esse ¢ o papel que Svilova
passou a desempenhar: supervisionando, organizando, traduzindo e ressignificando a teoria de
Vertov e a pratica de Kaufman em um produto acabado.

Como Penfold sugere, para todos os filmes que fez com Vertov, Svilova desempenhou
uma “funcdo unificadora”, sendo responsavel pela estética geral, ritmo e forma dos filmes
(Penfold, 2013), enquanto nao recebia quase nenhum crédito dentro e fora da Unido Soviética.
Como argumentou Tsivian: “Svilova tornou a loucura da montagem de Vertov uma realidade”

(Tsivian, 2004). Vertov escreve sobre essa efervescéncia de trocas no seu diario:

Conforme o Kino-Pravda (Cinema-Verdade) se desenvolveu, sua equipe
cresceu. Svilova dominou o novo alfabeto. Kaufman tornou-se um
cinegrafista de primeira linha. Belyakov ficou absorto no problema de
legendas expressivas... todos os dias algo novo tinha que ser inventado. Nao
havia ninguém para ensina-lo; estdvamos em um caminho ndo trilhado
(Vertov, em Granja, 1981, p. 14).

A cada novo projeto, os Kinoki estabelecem técnicas de montagem cada vez mais
radicais, gracas as praticas experimentais de edicdo de Svilova. Com Kino-Glaz (Cinema
Olho, 1924), o primeiro longa-metragem do grupo, Svilova intensificou a complexidade de
sua montagem, comprovando o principio dos Kinoki de que o filme poderia apresentar a
realidade com mais precisdo do que era possivel dentro do alcance da percep¢do humana,
reforgando a ideia de que existia a "verdade" e a "verdade do filme". A habilidade de Svilova
como montadora foi crucial, e sua experi€éncia permitiu que a equipe usasse técnicas como
sobreposi¢do, repeti¢ao e cortes, tendo efeito até entdo ndo experimentados.

A pesquisadora Sara Muller nos da mais detalhes sobre a esséncia de Svilova e sua

maneira de se apresentar a0 mundo:

trabalhando com Vertov e Kaufman ha anos. De 1922 a 1923, Vertov, Kaufman e Svilova publicaram varios
manifestos em jornais de vanguarda que esclareciam as posi¢des dos Kinoki em relacdo a outros grupos de
esquerda.
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A documentarista Il'ia Kopalin recorda a primeira vez que os encontrou,
durante uma sessdo fotografica na aldeia de Pavlovskoe-Luzhetskoe para o
filme Cinema-Olho: Vida em Movimento (Kino-Glaz: Jizn Vrasplokh, 1924).
Caminhavam pela rua larga da aldeia, Vertov, Kaufman, Svilova e o
administrador Kagarlitskii, olhando para tudo com interesse. Vertov e
Kaufman estavam "vestidos elegantemente, com os seus casacos de couro,
enquanto Svilova estava vestida de forma simples, misturando-se com as
outras mulheres da aldeia" Ela era uma mulher russa da classe trabalhadora,
que podia facilmente desaparecer em segundo plano, e o seu papel de
"camarada de armas" tornava-a praticamente invisivel. Segundo o relato de
Kopalin, ela estava com ele a andar na rua, presente em reunides de
reconhecimento, em filmagens e, como Kinoki, participava na sele¢do do
que seria filmado. Semiramida Pumpianskaia, a assistente na Goskino de
Vertov, assinalou que Svilova estava na feitura dos roteiros porque Vertov
confiava nos seus olhos e nos seus ouvidos, na forma como ela via e ouvia as
coisas, para pensar e discutir com ela (Muller, 2021, p. 168).

Figura 21: Svilova e Vertov na mesa de montagem.

Fonte: Sputnik / Alamy Stock photo.

Vertov escreve muito sobre a centralidade de Svilova em seus projetos criativos com
os Kinoki. A propria Svilova fala sobre seus filmes sendo montados em grande parte com
base na intui¢do e na experimentacdo de "milhares de variantes" juntas, testando o
"significado, qualidade visual e ritmo" das sequéncias "de ouvido", com os dois “curvados
excitadamente sobre a mesa de montagem durante toda a noite e pela manha (Svilova, 1976).”
No filme Um homem com uma cdmera (1929) Svilova ¢ eternizada diante das cameras em
uma sequéncia do filme. Vemos ela sentada na sua mesa de montagem, juntando fotogramas,
montando e demonstrando esses cortes e superposi¢des para o espectador em uma sequéncia
reflexiva altamente celebrada do cinema mundial. Esse ato de montagem revela também uma

das importantes premissas que o Conselho dos 3 deixava explicito: revelar ao espectador que
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ele esta assistindo a um filme, que o cinema ¢ feito dessas intervengdes de linguagem nao
para ser absorvido como puro entretenimento mas para provocar um sentido critico naqueles
que o assistem. Muller expande a importancia de Svilova pelo seu olhar feminino € o que essa
interagdo pode gerar:
Vemos Elizaveta Svilova a trabalhar na construcdo do filme. Através dela,
acedemos a matéria-prima - os rolos ¢ as imagens -, as possibilidades de
manipulagdo. Ela opera a moviola, comega a cortar o desenvolvimento, e ¢
entdo que nos apercebemos das infinitas possibilidades que a camara nos
oferece. Ele mostra-nos a técnica ¢ a poesia da montagem. Como dissemos,
o processo de montagem, protagonizado por Svilova, que se tornou uma
personagem do filme, foi uma etapa substancial do manifesto Cine-Olho. Ela
controla a imagem, dando-lhe vida. Os materiais permitem-nos compreender
as ferramentas da sua arte, e a precisdo do corte através da linha de visdo ¢é
uma indicacdo do produto final. A sua presenca explicita em Um homem
com uma cdmera nao s esclarece a sua contribuicdo como montadora do
filme, como também fornece uma margem para a leitura do discurso do
género. Na andlise das sequéncias durante o seu trabalho, onde o ato de
montagem se estabelece em relacdo direta com o ato de filmagem, Judith
Mayne argumenta que a sua apari¢do "subverte a teoria do olhar masculino".
Em referéncia, ha uma metafora interessante no filme em relacdo a
montadora e ao material, ¢ o olho azul de Svilova que se sobrepde a lente de

Kaufman: tudo o que a camara olha serd interpretado e recontextualizado
pela decisdo feminina (Muller, 2021, p. 160).

A medida que a carreira de Vertov diminuia, a de Svilova assumiu uma existéncia
independente, embora sem nunca romper sua parceria. Dirigiu seu primeiro filme, Bukhara
(Bukhara), em 1927, e em 1930 comecou a ensinar técnicas de montagem, principalmente a
edi¢do de som, no Instituto Lenin, enquanto auxiliava Vertov na producdo de Entusiasmo, o
primeiro filme sonoro documentario soviético. Em 1932 ela iniciou os preparativos para seu
préximo filme, T7i pesni o Lenine (3 cangoes para Lenin) (1934), realizando pesquisas a noite
enquanto ensinava durante o dia. Christopher Penfold chamou os anos de Vertov e Svilova no
VUFKU como indiscutivelmente os mais produtivos, e aclamados pela critica, de sua
colaboragdo, desde a “exploracdo da montagem até o design de paisagens sonoras gravadas ao
vivo” (Penfold, 2013). Mudar de Mezhrabpomfil'm para Soiuzkinokhronika marcou uma
importante transicdo. Aqui, o papel de Svilova evoluiu de assistente de direcao de Vertov para
sua co-diretora, produzindo em conjunto Slava sovetskim geroiniam (Gloria as heroinas
soviéticas) (1938), e a partir de 1939 ela dirigiu, editou e ajudou em centenas de cinejornais e
documentarios, enquanto Vertov foi cada vez mais afastado da industria que ele ajudou a
construir, expurgado por ser considerado um formalista. Semiramida Pumpianskaia,

montadora, lembra que na década de 1940, Svilova “sempre foi muito procurada™: “Ela
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provou ser uma mestre brilhante da montagem e todos os melhores diretores consideravam

uma bengao trabalhar com ela" (Penfold, 2013).
2.4.2 - E cinema? E documentario? O que é esse filme?

Figura 22: Poster do filme Entusiasmo.
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Fonte: Museu Vertov, Viena.

Ao fazer uma busca na internet com o nome do filme Entusiasmo, A sinfonia de
Donbass (1931) encontrei uma definicdo que carrega uma enorme complexidade na tentativa
de classificacdo do filme: "Parte documentario, parte cinema, este filme acompanha uma
cidade na Unido Soviética da década de 20, do dia até a noite.” Entendendo que o género
documentario apesar de nascente, talvez assim dificultando a sua compreensdo e possivel
classificagdo, tem nesse caso de Entusiasmo uma tentativa de identificacdo do que ¢ feito o
filme, assinalando uma dualidade interessante: ¢ cinema? E documentario? Mas o
documentario ndo ¢ um género que estd inserido no cinema? Por que, e como, distinguir o
cinema do documentéario? Nao seria a divida da sua materialidade que torna o filme ainda
mais destacado das possibilidades de uma classificagdo mais rigida? Talvez o filme, por seu
aspecto inovador, nem seja cinema, nem documentario, com cada um desses ocupando uma
parte de que seja de interesse daquele que vé e ouve o filme. Acredito que isso nos d4 uma
pista quanto a complexidade pretendida pelos diretores ao fazer esse filme, expandindo agora
com sons, as teorias de montagem de imagem que Svilova e Vertov ja vinham fazendo em

filmes anteriores.

” Fonte Wikipedia — https://en.wikipedia.org/wiki/Enthusiasm_(film).
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O filme Entusiasmo foi feito para glorificar o trabalho dos trabalhadores soviéticos na
constru¢ao de uma hidroelétrica na regido do rio Donets, conhecida como Donbass, que ¢ uma
bacia hidrografica com é4rea de 98.900 km? e que compreende uma regido historica,
geografica e cultural do extremo leste na atual Ucrdnia, sudoeste da Rissia®. O filme
representa para Svilova e Vertov o cinema proletario na sua pratica: “a fixag¢do de documentos
fornecidos pela ofensiva socialista para o plano quinquenal”. O objetivo dos planos
quinquenais era criar novas industrias, dando prioridade aos setores basicos da industria
pesada e da producdo de energia, os pilares de qualquer grande economia industrial. O
objetivo principal de Entusiasmo ¢ mostrar o engajamento dos operarios para alcancar e
ultrapassar os paises desenvolvidos no cumprimento das metas do plano de Stalin, como uma
grande metafora do que estava acontecendo em toda a URSS. Trata-se de um filme sobre os
esforcos da regido de Don Basin para alcangar as metas do plano que se concentravam
principalmente na mineragao de carvao, producdo de ago e colheita de trigo. Tecnicamente o
filme ¢ uma grande demonstracdo das possibilidades abertas pelo cinema sonoro ao filme
documental, gravado no sistema de som Shorin com o crédito de som para Petr Shtro.

Se a politica soviética interna tivesse sido diferente, Entusiasmo teria sido o primeiro
filme sonoro soviético. Do jeito que estava, a Uinica cdmera de som de construgdo soviética
projetada por Aleksandr Shorin, foi dada primeiro a Abram Room no estadio de cinema
Soiuzkino para filmar Plan velikikh rabot (O grande experimento, 1930). Vertov teve que
esperar varios meses para poder obter a sua vez com o novo equipamento. Devido a esse
atraso, os Kinoki filmaram primeiro sem som na regido de Donbass de setembro a novembro
de 1929 e depois em Leningrado em janeiro de 1930 (na catedral de Isaac, no primeiro teatro
sonoro e em outros locais da cidade), a0 mesmo tempo em que se envolveram em um estudo
intensivo de tecnologia de som no laboratorio de Shorin (Kaganovsky, 2018).

O filme se inicia com um cenario ao ar livre onde uma mulher senta diante de uma
mesa que nos remete a uma estacdo de telefonia com varios cabos acoplados a uma central
que vai se conectar a outros telefones. Essa figura feminina que podemos entender como uma
telefonista, coloca um fone de ouvidos e comega primeiro a escutar, e depois ela passa a
retransmitir ao conectar os cabos na central telefénica, o som de uma musica. Os acordes sdo
de uma sinfonia, dai o subtitulo do filme - Sinfonia do Donbass -, composta pelo compositor

Nikolai Timofeev que, no final de 1929, desenvolveu, juntamente com Svilova e Vertov, uma

%0 No dia 24 de fevereiro de 2022 a Russia invade a Ucrania, sob o pretexto de provocar a independéncia de
duas regides - a Republica Popular de Donestk e a Republica Popular de Lugansk - controladas por separatistas
pro-Russia em Donbass, a riqueza mineral da regido do Donbass esta no centro desse conflito.
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partitura musical que integrava ruidos e suas transformacdes, distor¢des e variagdes,
antecipando a estética da musica concreta em quase duas décadas. O filme foi estruturado
como uma sinfonia programatica de quatro movimentos em que leitmotivs e refrdes

desenvolvem uma narra¢do musical (Bulgakowa, 2008).

Figura 23: A telefonista de Entusiasmo.

Fonte: fotograma do filme.

Da situagdo inicial com a telefonista, vamos para imagens sacras, onde pessoas
passam e se benzem diante de uma igreja. Os planos feitos para contextualizar a igreja sao
tortos, gerando uma desigualdade estética com os planos filmados das pessoas que beijam a
porta da igreja e se benzem a seguir. O Cristo ¢ filmado de costas com as pessoas ao fundo,
assim o corte faz parecer que ele afunda, que ele se descola do mundo que ele observa de
cima e de longe. Uma camera na mao segue senhores na rua que entram na igreja, quando
mais pessoas se benzem. Ao longo disso vamos escutando um metronomo e vozes sacras
sendo mixadas, com as imagens de igrejas que se fundem. Voltamos para a telefonista que
agora nos mostra seus ouvidos direito e esquerdo sem os fones de ouvido na cabecga. Ouve-se
a chamada da radio de Leningrado - RW 3, onda 1K -, e vemos imagens de uma estatua que ¢
replicada vérias vezes por uma montagem que enfatiza a plasticidade dela. Essa estatua vai
desaparecendo como que se tivéssemos sintonizando algo e logo ouvimos uma radio que
anuncia a musica do filme: a Sinfonia de Donbass. Nesse momento vemos o maestro
Timofeev iniciando os acordes da sinfonia com um metréonomo do lado, filmado em contra
plongé onde ndo vemos, somente escutamos, o resto da orquestra, pois somente o regente € 0
metrénomo compde o quadro. Retornamos para imagens feitas no campandrio da igreja onde

vemos um enorme sino e escutamos suas fortes badaladas em um primeiro plano sonoro,
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observando isso através de uma cadmera na mao que balanca juntamente com o sino.
Continuamos a ver as pessoas que seguem fazendo reveréncia aos icones sagrados que estdo
na porta da igreja. Acompanhando tudo isso, uma camera angulada mostra pessoas beijando
os pés de um Jesus crucificado e escutamos o som de uma missa. Voltamos a imagem do sino
e as badaladas que agora estdo modificadas, ficando mais lentas, com uma sonoridade
dissonante, enfatizando um estranhamento que se avoluma com imagens que sobem e descem
vendo pessoas que se benzem, subindo e descendo com a sua mao, em frente a figura de
Cristo. Logo ap6s presenciamos varias situagdes de rua com homens bebendo, entornando
enormes goles de vodka, sendo alguns desses vistos em um estado de total embriaguez,
largados que estdo na rua. Viarias imagens de homens bébados, cambaleantes, sdo
entrecortadas com as pessoas que continuam a beijar os pés de Cristo em frente ‘a igreja
quando um intertitulo denuncia: "o papa esta preso ao capital". E como se o filme nos
mostrasse que os vicios, os Opios do povo, religido e bebida sdo comumente ruins para a
construcao do ideério soviético. O ritmo do filme estd posto logo no seu comecgo: Svilova e
Vertov propde um intercalar de ideias, confrontando doutrinas e vicios, na busca da
constru¢do de uma consciéncia critica do espectador, utilizando esse proletariado como a
metafora do personagem Unico e principal do filme.

A essa situacdo segue-se uma longa sequéncia de uma invasdo e demoli¢do de uma
igreja por um enorme grupo de pessoas. Essa situacdo monta com a fei¢do da telefonista que
ao contrario do que ela demonstra no comeco do filme, ela agora estd a entender, por todos os
sons que ja ouvimos até entdo, o que estd acontecendo naquele momento. Nessa sequéncia da
destruicdo da igreja vemos pessoas carregando varias imagens sacras € escutamos a sinfonia
com acordes agitados e dissonantes, sendo a montagem rapida e frenética de imagens
religiosas dissolvidas entre elas. Quando a multiddo consegue derrubar um dos minaretes da
igreja, a musica fica apotedtica e aqui Svilova inverte as imagens da estrela sacra que foi
derrubada pela multiddo fazendo com que ela volte para cima da igreja, de onde ela caiu,
causando grande estranhamento. Essa sequéncia se encerra ao vermos rostos de mulheres
rindo, com a trilha musical acompanhando ao fundo. Voltamos para a telefonista que agora
estd talhando uma cabeca de Lénin, deslocada da mesa de operacdo de telefone. Fica a
impressao de que depois de tudo que ela ouviu, e o espectador também que além de ouvir,
viu, estd consciente da necessidade de transformagao pessoal para fazer parte da revolucao e
que precisa se livrar do passado religioso opressor e dos vicios que ndo fazem parte da
constru¢do dessa nova nagdo. Esse ¢ o primeiro capitulo do filme onde o som tem papel

primordial no entendimento da narrativa, as vezes se fazendo contrapontual, as vezes
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naturalistico, mas sempre tensionando junto com as imagens o entendimento da narrativa. Ao
final desse capitulo a sinfonia, agora em novos acordes, quase como um andamento jazzistico,
emoldura a imagem de uma cidade feita de papeldo, com um trenzinho nela onde varios
vagoes carregam minérios: chegamos em Donbass!

Vertov enumera alguns dos obstaculos superados com a realizagdo de Entusiasmo. O
primeiro era a idéia defendida pelo engenheiro de som Ippolit Sokolov, num artigo publicado
em 1929, insistindo que o som no cinema deveria ser inteiramente gravado em esttidio, pois
os ruidos do mundo eram ‘“ndo-fonogénicos” e esses “ruidos aleatérios e desorganizados
transformariam-se numa verdadeira cacofonia de sons, literalmente um concerto felino"
(Christie, 1991). A imitacdo dos sons realizada em estudio era uma pratica comum na época e
foi alvo de criticas de Vertov. Os outros obstaculos foram chamados por Vertov de “grupo das
imobilidades” e correspondiam a total imobilidade do gravador de som, a imobilidade da
camera conectada por um cabo curto demais ao equipamento de gravacdo de som, e a
imobilidade do microfone, que “ndo tinha o direito de se mexer”, durante a filmagem. O fato
¢, segundo Kaganovsky (2018), que apds uma série de reunides na Associacdo dos
Trabalhadores de Cinematografia Revolucionaria (ARRK) evidencia-se que a produgdo de
filme com som ainda estava em completa desordem no final de 1930, e os filmes sonoros
soviéticos permaneciam em sua fase "experimental” (as vezes os filmes sonoros eram rodados
sem uma camera de som). A falta de equipamentos funcionais, incluindo camera, microfones,
elementos fotograficos, estoque de filme, lampadas, etc, bem como laboratorios para
reproducdo (disponivel apenas no Sovkino) ou cinemas com som, atormentavam a industria
cinematografica soviética. Além disso, estidios e diretores individuais disputavam quem tinha
acesso a camera de som, de preferéncia a de Shorin, porque a cdmera de Tager - "o caixao"
como era carinhosamente chamada - frequentemente quebrava, embora tenha sido usada para
filmar Putyovka v zhizn (O caminho da vida) de Nikolai Ekk. (Kaganovsky, 2018).

A despeito de todas essas dificuldades a equipe dos Kinoki realizou varios testes, e
vitoriosamente, os microfones foram para as ruas. Para partir ao Donbass e gravar os
trabalhadores nas minas, os engenheiros tiveram de criar uma estacdo de gravacdo movel. A
tarefa foi realizada com éxito, porém a gravagdo tinha de ser feita “as escuras’, sem que se
soubesse o resultado sonoro conseguido no momento da gravagdo. No discurso proferido na
“Primeira Conferéncia Nacional sobre o Cinema Sonoro”, realizada em Moscou em agosto de
1930, Vertov narra sua epopéia do dominio da técnica de gravacdo externa até a realizagdo de

Entusiasmo:
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Entusiasmo ¢ o primeiro filme no mundo cuja escrita recorre as vozes das maquinas,
as vozes dos trabalhadores e as vozes dos boletins da imprensa radiotelegrafados. O
primeiro filme que dinamita para sempre a casca dos estudios de gravagdo e que da
vida ativa aos milhdes de sons naturais, o primeiro filme que resolve definitivamente
a questdo litigiosa da filmagem documental sonora (Vertov, em Granja, 1981, p. 57).

O atraso forcado em Leningrado permitiu que Vertov e equipe trabalhassem em
estreita colaboragdo com Shorin no novo equipamento de som e levou a producdo de uma
camera de som "leve" que os Kinokis puderam levar de volta para as minas de carvdo de
Donbass. O cinegrafista de Vertov, Boris Tseitlin, escreveu no jornal Kino i zhizn' (Cinema e

vida) em maio de 1930:

O trabalho do grupo em Leningrado estd chegando ao fim e o grupo estd se
mudando para Donbass, onde as filmagens serdo feitas exclusivamente de
forma sincronizada, usando a cdmera de som portatil especialmente
projetada no laboratoério de Shorin. A nova camera Mikst construida pelo
camarada Timartsev serd tdo compacta e leve que nos permitira filmar nos
lugares mais desconfortaveis e de dificil acesso (Granja, 1981, p. 45).

Segundo Mackay a camera ndo era exatamente "leve". Descobriu-se que o
equipamento de som era muito pesado e desajeitado, tendo que ser puxado na maioria das
vezes a mao. Na primeira prévia do filme em 1° de novembro de 1930 em Kiev, Vertov disse
que o aparelho de gravacgdo, que ele teve a sua disposi¢do por um més e dez dias no Donbass,
pesava 1,2 toneladas, que eles ndo tinham transporte para isso e que 80 por cento do trabalho
do grupo consistia em "trabalho fisico puro" (Mackay, 2018).

Quando o filme chega no Donbass iniciam-se sequéncias para referenciar a figura
dos operarios, daqueles que estavam na constru¢do da hidroelétrica, e escutamos na partitura
musical somente ruidos, sem conter um acorde que pudesse transmitir uma ideia de unidade
ao que estavamos vendo. Temos imagens de uma grande reunido de pessoas vistas de cima
com o som virando uma sonoridade parecida com um cédigo de telegrafia, fundindo-se com a
musica e a seguir todos se levantam e comecam a cantar a Internacional Comunista. Um
homem faz um discurso para a cdmera e podemos escutar sua voz em direto, juntamente com
os sons do lugar. Segue-se a isso o treinamento dos operarios que vao trabalhar nas minas,
demonstrando uma consciéncia tanto na forma como no contetido que ¢ apresentado. Vemos e
ouvimos os detalhes do trabalho feito em Donbass: pessoas proclamam palavras de ordem,
escutamos o hino do 1° de maio, sons do interior de uma fabrica, pessoas gritam enquanto
trabalham. O trabalho de extrag¢do ¢ todo documentado e assim podemos entender como era

trabalhar em uma mina de carvdo naquele momento na Ucrania. Mais pessoas gritam,
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escutamos um hino motivador, uma sirene que ndo para, mais palavras de ordem e as imagens
adquirem um aspecto grandioso! Na trilha sonora escutamos som direto, voz de narrador,
musica, efeitos e ruidos que vao sendo mixadas com a musica composta por Timofeev, que
surge ao final fechando com a sinfonia de Donbass em uma ode a todo o esfor¢o do operario

andnimo na construc¢ao da grande obra que servira para todos os soviéticos.

Fonte: fotograma do filme.

Tedricos como Jacques Aumont e Lucy Fischer se debrucaram sobre o filme na
intencdo de entender o potente imbricado que a imagem e o som do filme sumarizam. Para
Aumont é como "se desenvolvessem varios filmes dentro de um so: ora em concorréncia, ora
parasitando-se”, tentando sintetizar a multiplicidade tematica do filme. Fischer chega a
enumerar 12 linhas de escuta que o filme tem discorrendo em varias delas sobre o uso
pioneiro que estava sendo utilizado. Ela aponta para o que mais impressiona na primeira

secdo de Entusiasmo: uma sensa¢do de incrivel tensdo que existe entre o som e a imagem.

O som se afasta fisicamente da tela; e os dois parecem relacionados na forma
de imds com poélos semelhantes alinhados - fisicamente separados, mas
interagindo através de linhas de for¢a. Ao quebrar a unidade do filme - ao
fazer com que o som e a imagem se repelem em algum grau: Vertov deixa
para sempre o espectador dentro do espago do teatro, continuamente
consciente da trilha sonora e da trilha visual como entidades separadas
(Fischer, 1985, p. 102).

Como Jeremy Hicks observa, o uso complexo do som por Svilova e Vertov em

Entusiasmo é uma tentativa de revelar a natureza construida do filme, ou seja: Svilova e
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Vertov "rompem as expectativas naturalistas do som, manipulando-o ou separando-o da fonte
para lembrar ao espectador que se trata de um filme" (Hicks, 2007). O som sincronico ¢
apenas uma das maneiras pelas quais o som ¢ usado somente na primeira parte do filme:
desde o som sem corpo até a sobreposi¢ao, a distor¢ao e a colagem sonora. Bandas de marcha
sdo gravadas em som sincrono, assim como varias maquinas industriais, incluindo buzinas,
elevadores de cabeca de pogo, caminhdes de carvao, furadeiras, trens, apitos e martelos, todos
gravados no local e combinados de forma sincrona com a imagem. H4 também o uso pioneiro
do som em discursos sincronizados, anteriores as primeiras entrevistas do filme soviético. No
entanto, como observa Hicks, o uso mais interessante do som nesse filme € a repeticdo e o
distanciamento do som industrial de sua fonte: repetidamente ouvimos o som de uma buzina e
de um apito a vapor. O proprio Vertov escreve, em 1942, no seu didrio sobre a matéria

audiovisual que ele pretendia criar:

E claro para todos que o radio-filme deve ser ouvido, enquanto o silencioso
ndo se faz simplesmente combinando mecanicamente o radio-filme com o
silencioso, mas juntando os dois de tal forma que exclua a possibilidade de
uma existéncia independente da trilha da imagem e da trilha sonora. Nasce
uma terceira composicao, que ndo pode ser encontrada nem na imagem nem
na trilha sonora, mas existe apenas através da interacdo constante do
fonograma e da imagem visual (Vertov, em Granja, 1981, p. 44).

No que tange as importantes contribui¢cdes que Svilova e Vertov estavam fazendo ao
cinema naquele momento, Entusiasmo ficou longe de ser unanimidade na época do seu
langamento, colecionando varias criticas naqueles que enxergavam formalismo enquanto que
na realidade o filme estava bem adiante do seu tempo para ser entendido. Em uma época que
palavras de ordem como '"ideologia burguesa"”, "decadéncia formalista", "cinema para
milhdes" estavam na pauta do dia na leitura os filmes feitos no periodo, o critico Viktor
Shklovski escreve um artigo onde ele pergunta: Kuda shaagaet Dziga Vertov? (Para onde
caminha Dziga Vertov?). Ele afirma que "pela sua metodologia defeituosa Vertov ndo estava
ajudando a ideia do filme documentério, pelo contrario, estava atrapalhando." Possivelmente
o desvio estético pretendido por Vertov de que o cinema devia filmar a vida como ela ¢,
rejeitando atores, diretores e roteiros, ndo era muito bem vista em um periodo que as
dificuldades praticas do ato de filmar eram enormes, fazendo exigir um extenso planejamento
antes de filmar (ndo que os Kinokis ndo tinham planejamento, eles somente tinham um outro
tipo de planejamento, sendo esse bem diferente do filme encenado). O proprio Shklovskii

assinala que filmes podem até ndo ter atores formais mas filmar sem roteiro era
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"especialmente perigoso para coletivos pseudo-revolucionarios que tém intengdes de
monopolizar a estética do cinema."

A rejeicdo comum da industria cinematografica soviética como "atrasada
tecnologicamente" ¢ uma das maneiras pelas quais a narrativa da transi¢do para o som foi
reduzida desde o inicio, com os estudiosos focando no problema da conversdo como um jogo
de "recuperar" a industria cinematografica estadunidense. Uma espécie de determinismo
tecnoldgico marca grande parte dos estudos sobre esse periodo, com maior aten¢do dada aos
fracassos da industria do que aos proprios filmes. Salt, por exemplo, aponta problemas

terriveis no som e os ruidos na trilha sonora:

Nos filmes soviéticos do inicio dos anos 30, que inevitavelmente também
eram totalmente pos-sincronizados, a qualidade da correspondéncia do som
com a imagem era muito ruim e, na maioria das vezes, os fabricantes nem se
preocupavam em tentar dublar os sons para todos os filmes. A qualidade real
da gravagdo de som russo também era ruim e pode ser exemplificada por
Alexander Nevsky (1938), que foi gravado usando uma imitagdo russa do
sistema RCA. Aqui, as bandas de reducdo de ruido na trilha sonora
realmente cortam os picos da modulacdo em muitos lugares, o que
inevitavelmente causa uma distorc¢ao terrivel no som (Salt, 2009, p. 56).

Por outro lado, Christie observa que, pelo legado congelado do cinema soviético
inicial, inscrito tanto nas historias convencionais quanto nas radicais, a auséncia de qualquer
tratamento sustentado da longa transi¢do para o som ¢ impressionante. E como se o fato
industrial bruto do som, com suas implicagdes estéticas e ideologicas concomitantes,
constituisse uma grande perturbagcdo para a histéria narrativa, ou mesmo, para a teoria da
montagem. No entanto, a introdu¢do do som coincide e ajuda a definir o ponto de virada no
cinema soviético. E um exemplo por exceléncia da intersec¢dio geralmente ignorada entre a
especificidade do cinema e as historias - econdmica, tecnologica, politica, ideologica - que o
determinam e sdo por sua vez determinadas por ele. O som soviético ¢ efetivamente um "novo
aparato" no final dos anos 1930.

Por causa do longo periodo de transicdo, os cineastas soviéticos foram capazes de
evitar muitos dos erros cometidos por estudios de cinema estrangeiros (como a mania do
filme todo falado), assim tanto Tager como Shorin foram capazes de evitar erros cometidos
por engenheiros de som como tentar desenvolver tecnologia de som em disco. Em 1935, o
cinema soviético havia produzido dois filmes sonoros que se tornaram classicos instantaneos
do realismo socialista: o filme de guerra civil Chapaev (Chapaev) e a comédia musical

Vesjolyje rebjata (Queridos companheiros). Embora a Unido Soviética continuasse a langar
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versoes silenciosas de longas-metragens até a década de 1930, a era da experimentagdo de
vanguarda, assim como a era do cinema silencioso, havia chegado ao fim. Entre eles, as
grandes conferéncias de cinema de 1928 e 1935 marcaram o inicio e o fim do periodo de
transi¢do - tanto tecnoldgico quanto ideologico - auxiliado pela publicagdo, também em 1935,
do Cinema para milhdées de Boris Shumyatsky, que se tornou um projeto para o cinema
stalinista (Leyda, 1960). Antes que isso acontecesse, no entanto, o cinema soviético produziu
um punhado de filmes - em uma variedade de géneros, estilos, técnicas e linguagens - que nao
se encaixavam nem nos modelos anteriores da montagem soviética da era silenciosa, nem no
cinema do realismo socialista ainda por vir. Desta forma, o primeiro cinema sonoro soviético
imaginou um futuro alternativo para o cinema sonoro, em que o aural ndo fosse subordinado
ao visual, mas fosse explorado para extrair os efeitos viscerais do cinema.

Refletindo sobre o momento historico da transi¢do do cinema pré-sincronizado para o
sincronizado, através do exemplo dos quatro filmes analisados, fica a pergunta por que os
filmes dos diretores citados ndo foram analisados sobre as suas particularidades sonoras,
naquele momento histérico? Acredito que a raiz de uma hierarquia da imagem em relagdo ao
som vai se estabelecendo nesse momento: quando os tedricos do cinema focam em exemplos
de filmes onde s6 a voz ¢ importante, enquanto que ja existiam outras maneiras de relacionar
imagem e som. A relacdo com a tecnologia no cinema foi, e continua sendo, incorporada de
forma diferenciada em diferentes realidades cinematograficas. Nesse momento, pontuando
que os filmes analisados foram feitos em paises diferentes - Alemanha, Estados Unidos e
Inglaterra e Unido Soviética - e mesmo que houvesse um avango maior nos Estados Unidos,
pela constituicdo industrial do cinema estadunidense, os outros lugares, com seus
determinados diretores, ndo deixaram de experimentar e inovar na trilha sonora dos seus
filmes. E importante salientar que além dos quatros filmes comentados, podemos citar outros
filmes nos quais os diretores fazem experimentos com o uso do som como Kameradschaft (A
tragédia da mina, 1931) de W. G. Pabst, na Alemanha, e Sous le toits de Paris (Sob os tetos
de Paris, 1930) de René Clair, na Franca. Hitchcock, Lang, Mamoulian e Vertov foram
alguns diretores que fizeram uso inteligente da voz pois a deslocaram das bocas dos
personagens, ganhando espaco e dimensdo, preocupados que estavam com 0 UsO €Xcessivo e
unico que o falar poderia trazer aos filmes, produzindo contrapontos e espagos sonoros que
deixaram a sua marca na histéria, tornando-se importantes exemplos que subvertem as

falacias criadas sobre o uso do som no cinema.
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Capitulo 3. A segunda reviravolta sonora.

Eu conheci o que eram pistas de magnético perfurado em 1966, na faculdade. Essa tecnologia tinha
um pouco menos de vinte anos de uso, e também ndo era muito diferente do uso de gravagdo 6tica em
filme, desenvolvida ainda nos anos 1930, sendo que isso permaneceu o padrdo até os anos 1990. Entdo
por 60 anos, a industria gravava o som em fita magnética, imprimindo em 6tico as sombras que
pareciam e soavam como filme de 35mm (Jay Rose, 2003, p. 91).

A pesquisa d4& um salto de aproxidamente trinta anos na historia do som
cinematografico aterrisando na metade da década de 1950 e indo até a metade da década de
1960. Esse espago de tempo ¢ impulsionado por mais uma transi¢do tecnoldgica do cinema:
quando a estrutura de equipamentos necessarios para fazer filmes, mais uma vez se modifica,
adequando-se a novas tendéncias estéticas de proximidade e realismo influenciados pela
rapidez como a televisdo também ia estabelecendo diferentes formas de se comunicar com seu
publico. Mais uma vez os dois paises ja esmiugcados previamente nas suas caracteristicas
sonoras, Franca e Estados Unidos, despontam entre alguns outros paises (as produgdes
canadense e inglesa, por exemplo, também eram importantes), como os formadores de
escolas, ou métodos, distintos na formulagdo estética do género documentario. O periodo
citado ja foi historicamente estudado por diversos pesquisadores - Mamber, Marsolais,
Puccini, Ruspoli e Marcorelles - na sua composicdo estética, assinalando diferencas e
aproximagdes. A intencdo desse capitulo ¢ observar como da mesma maneira como Franga e
Estados Unidos forjaram a compreensao cultural de métodos sonoros que até hoje perduram
como marcas histdricas, esses mesmos paises também foram instrumentais em oferecer
diferentes caminhos estéticos na historia do cinema.

Nesse caso ao notarmos os usos de som direto pelos dois paises citados, ndo podemos
dizer, como foi exposto anteriormente sobre as diferengas de sonoridade, que mais uma vez
Franca e Estados Unidos criam uma nova relagdo entre som e imagem. Nesse periodo
historico, apesar de que no comeco das citadas transformagdes tecnologicas as diferencas do
equipamento empregado era maior (mas nem por isso produziam captagdes de som direto
diferentes) em pouco tempo esses equipamentos se padronizam, sendo a adog@o universal do
gravador de som Nagra, como vamos analisar, uma etapa extremamente importante nesse
contexto.

Refletindo sobre as diferengas dos filmes produzidos nos dois paises temos do lado
francés citagdes de inumeros Técnicos de Som Direto com participagdo direta nos resultados

estéticos dos filmes: Antonie Bonfati, Marcel Carriére, Michel Fano, René Levert, Jean-
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Pierre Ruh, Bernard Aubouy, citando alguns. Do lado estadunidense um dos poucos nomes
que aparecem ¢ o do David Maysles, brago sonoro do irmdo Albert, € que se notabilizaram
por formar uma dupla com intimeros titulos produzidos. Essa diferenga "autoral" tem raizes
na consolidacdo nas bases da industria cinematografica estadunidense que no seu sistema de
estidio produziu uma estrutura hierarquica onde quem era encarregado na captagdo de som
direto exercia uma fun¢do simplesmente técnica.

Interessante notar que esse mesmo Técnico de Som Direto na Franca, em um primeiro
momento, na mudanga do final dos anos 1920, ¢ invisibilizado pelas condi¢gdes de producao
dos estudios franceses, saem da obscuridade e sdo reconhecidos como elementos criativos e
ndo sO técnicos ao final da década de 1950. Eles desafiaram as praticas dominantes na
industria cinematografica francesa e propuseram novas maneiras de construir uma experiéncia
cinematografica audiovisual, muitas vezes com uma reflexividade escancarada. No caso
francés o som direto assumiu uma importancia maior, com a musica sendo usada nesse
contexto para uma série de efeitos. Em vez de ser uma ruptura radical, podemos ver uma
afinidade real entre os experimentos dos diretores da Nouvelle Vague®' das décadas de 1950 e
1960 e os que estavam fazendo filmes no inicio da década de 1930.

Importante enfatizar que a transformacao estética que estou apontando ndo ocasiona,
como ja assinalamos anteriormente, em um novo método sonoro, em uma nova maneira de
que os dois paises citados vao produzir diferentes maneiras de gravar e reproduzir o som
cinematografico. O que acontece no periodo do meio dos anos 1950 para o meio dos anos
1960 ¢ a criacdo de diferentes métodos estéticos, em especial dentro do género documentario,
pelos cineastas na Franca e nos Estados Unidos. A interpretagdo historica dessas diferengas ¢
a de que no caso francés a inten¢do do diretor, ou diretora, € o seu decorrente uso do som
direto, era de que o filme se formava na interven¢ao, no compartilhamento, que o diretor, ou a
diretora, faziam com as pessoas que protagonizavam a agao.

Ja no caso estadunidense o filme acontecia na observacdo que o diretor, ou diretora,
fazia diante dos fatos e das circunstancias que os protagonistas estavam vivendo, com o som

sendo captado diretamente, sem a intervencdo minima do diretor, ou diretora, no material

8! Movimento francés formado por varios criticos da revista Cahiers du Cinema que enfatizava o cinema de
autor em contraponto ao cinema produzido por estidios. O marco inaugural deste movimento ¢ considerado o
filme Nas Garras do Vicio (Le beau serge, 1958) de Claude Chabrol. Logo em seguida, surgiram filmes que se
tornaram classicos como Hiroshima meu amor (Hiroshima mon amour, 1959) de Alain Resnais, Os
Incompreendidos (Le Quatre Cents Coups, 1959) e Jules e Jim - Uma Mulher para Dois (Jules et Jim, 1962) de
Frangois Truffaut e também Acossado (A Bout de Souffle, 1960) e O Desprezo (Le Mépris, 1963) de Jean-Luc
Goddard.
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filmado. Apesar de que os dois paises citados terem tido acesso a diferentes tecnologias em
um primeiro momento, os gravadores e microfones logo se padronizam com os cineastas
podendo experimentar, através da miniaturizagdo do equipamento, novas possibilidades
estéticas nas narrativas dos filmes feitos no periodo.

Ao mesmo tempo essas formalizagdes das duas correntes de producdo de
documentarios resvala em uma ingenuidade da forma cristalina como esses conceitos foram
explorados e repetidos. Os conceitos das correntes francesa e estadunidense tem principios
expressos ¢ indentificaveis, mas ¢ errado pensar em uma percepcdo monolitica desses
conceitos, quando os cineastas dos dois lados do atlantico produziram obras que transgrediam
esse lugar gerado pelos criticos e pesquisadores. Mamber coloca isso muito bem na
introducdo do seu importante livro Cinema verité na América, estudos sobre documentarios

ndo controlados (1973):

O cinema verité (cinema verdade), em suas diversas formas, tem sido
praticado em todo o mundo, principalmente nos Estados Unidos, na Franca e
no Canada. O termo ganhou popularidade no inicio dos anos 60 como uma
descricdo do filme Cronicas de um verdo (Chronique d'un Eté, 1961), de
Jean Rouch. Para abranger a producdo dispar de Rouch, Marker, Ruspoli,
Perrault, Brault, Koening, Kroitor, Jersey, Leacock e todos os outros sob
uma unica bandeira ¢ obscurecer a grande variacdo de perspectiva e método
que separa o cinema verité americano da variedade francesa ou canadense e,
além disso, deixar de levar em conta as diferengas dentro do trabalho de um
pais ou mesmo de um cineasta. Assim como Rouch e Marker tém
abordagens distintas, o Marker de Cartas da Sibéria (Lettre de Sibérie,
1958) ndo é o Marker de O encantador més de maio (Le Joli Mai, 1963)
(Mamber, 1973, p. 1).

Em conversa para a pesquisa da tese, 0 meu ex-professor durante a minha graduacao
na San Francisco State University, e referéncia mundial no campo do documentario, Bill
Nichols ponderou sobre filmes que ele chamou de observagao, que segundo ele "nunca fazem
entrevistas porque ndo querem ouvir 0 que as pessoas pensam sobre as coisas, eles querem
ouvir as pessoas fazendo coisas e agindo no momento" (Camara, 2025). Sendo que o
contraponto disso seriam os filmes de entrevista que ele considera como um importante
registro porque as pessoas falam com base em sua experiéncia e conhecimento para a cimera,
contudo como ele pontua, "sempre se sabe que o que estd sendo dito ndo ¢ tudo o que poderia
ser dito, porque ¢ um metacomentario, ou seja, trata-se de falar sobre coisas que alguém faz
ou sabe sem vé-lo fazer ou colocar em pratica" (Camara, 2025). Lembrando que a notoriedade

do pensamento académico de Nichols, no que ele ¢ mais conhecido, ¢ pela sua sistematizagdo
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~ . ~ 82
e construgdo de classificagcdes dentro do campo do documentério™. Trazendo o debate para
uma realidade contemporanea e dando realce ao som, mais exclusivamente a fala, Nichols
apresenta uma rapida distingdo do uso da fala em determinados tipos de documentario, dando

atencdo a métodos utilizados quando da captagdo de voz nos filmes:

Ha uma grande diferenca entre os filmes em que a narrativa é conduzida
pelos personagens, ou seja, eles nos contam o que fizeram, entdo ¢ uma

4

entrevista. A forma como isso ¢ montado e reunido, geralmente com
material de arquivo, nos d4 uma imagem da pessoa. A outra maneira, outro
uso do som, ¢ quando o mesmo evento, talvez um evento histérico, ¢
contado com narracdo. Assim, vocé tem uma voz que ndo estd no filme
falando pelo filme. E a terceira maneira é a unica que observa, o que
elimina, em grande parte, os eventos historicos, porque agora tem de ser o
que estd acontecendo na frente da cAmera. Portanto, acho que essas, e estou
apenas falando de fala e ndo de som em geral seriam bons exemplos. Acho
que essas trés abordagens, que ndo relaciono diretamente a uma
nacionalidade, que elas ddo ao espectador um angulo diferente a cada vez

(Camara, 2025).

E também significativo assinalar que antes das correntes francesa e estadunidense, a
producdo canadense ja estava produzindo filmes que tensionavam as questdes do conceito de
verdade tdo debatido e explorado pelos cineastas dos dois paises citados. Embora isso possa
ser facilmente admitido, o grau de atencdo dado as semelhangas entre os movimentos que
estdo ocorrendo em diferentes paises resultou em algumas nogdes extremamente enganosas. E
claro que o lugar-comum citado da distin¢do entre o cinéma vérité estadunidense e o francés,
geralmente com base na rejeicdo de entrevistas no primeiro (mas ndo no segundo) e no grau
supostamente menor de intervengdo por parte do cineasta no evento pro-filmico, embora me
pareca que a medida completa da diferenca entre essas duas escolas ndo tenha sido totalmente
apreciada.

O pesquisador Bruce Elder faz justica historica quando pontua que enquanto a marca
canadense de Cinéma Verité, o movimento Candid Eye, pode ser considerada de
consequéncia secundaria e derivada das versdes estadunidense ou francesa, o fato ¢ que os
desenvolvimentos no Canada na verdade antecipam os dos Estados Unidos e da Franca, nos
quais eles supostamente se baseiam (Elder, 1977). Trazendo conceitos fotograficos de Henry
Cartier Bresson e seu "momento decisivo”" de capturar o inusitado no ordinario da vida, e de

Frantz Fanon sobre o colonialismo e as mascaras que o racismo esconde € que sao necessarias

serem confrontadas, Elder acentua a diferenca do movimento canadense em rejeitar os

% As classificagdes de documentarios sdo: poético, expositivo, participativo, observativo, reflexivo e
performatico. Para melhor detalhamento ver Introdugdo ao documentario (2007), de Bill Nichols, capitulo 6.
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principios os quais forjaram os métodos estadunidense e francés, criando uma aproximagao
diferente dos paises citados. Citando o caso de dois filmes canadenses - Sangue e Fogo
(Blood and Fire) dirigido por Terence Macartney-Filgate e som direto por Frank Orban e
George Kroll; e A Folha que Quebra as Costas (The Back-Breaking Leaf) dirigido por
Terence Macartney-Filgate e som direto por Vic Merril, George Kroll e Terence Macartney-
Filgate - ambos de 1958, ele acentua o pionerismo que antecipa em quase dois anos o filme
estadunidense Primaria (Primary, 1960) de Robert Drew e Richard Leacock e o francés
Cronicas de um verdo (Chronique d'un Eté, 1961) de Jean Rouch e Edgard Morin, ambos
reconhecidos como os marcos iniciais dos movimentos nos dois paises. Elder assinala que as
raizes do estilo do documentario no Canadd podem ser tracadas pelo desde de 1952,
enfatizando o repudio ao uso de estruturas draméticas para representar esses eventos. Para ele
a recusa em impor formas na matéria que esta sendo representada e o desejo concomitante de
permitir que as formas evoluam organicamente resultam de uma concep¢do particular da
imagem fotografica. Wolf Koening®, um dos diretores do movimento canadense, ao remeter
a estreita vinculacdo com a demanda oferecida pela televisdo, mostra como isso repercutiu

entre os cineastas locais:

No6s achamos que esta era a oportunidade pela qual esperdvamos. Havia um
publico e havia um orgamento. Eis o que nds queriamos fazer: captar a vida
como ela é, sem roteiro e sem firulas; captar o som na locagdo, sem
montagem muito elaborada; fazer filmes que de certo modo produzissem
emogoes, risos e lagrimas, de preferéncia tudo isso ao mesmo tempo;
mostrar estes filmes na televisdo para milhdes de pessoas e mudar o mundo,
fazendo-as ver que a vida ¢ verdadeira, bela e cheia de sentido (Marcorelles,
1973, p. 67).

No final da década de 1950, varios avangos tecnoldgicos importantes mudaram
radicalmente o documentario, e eventualmente foram incorporados na produgdo de filmes de
ficcdo. Essas mudancgas ocasionaram o que pode ser considerado algo novo ou apenas novas
maneiras de fazer coisas antigas; o avango tecnoldgico ¢ sempre um pouco dos dois. O que
essas inovagdes permitiram foi a gravagdo sincrona movel e portatil de imagens e sons fora
dos limites dos palcos de som e dos estudios. Muitas pessoas, lugares e atividades que antes

ndo podiam ser filmados agora podiam ser capturados em praticamente qualquer lugar com

% Diretor canadense de origem alemd Koenig co-dirigiu varios filmes do National Film Board (NFB) incluindo
Cidade de Ouro (City of Gold, 1957), Os Dias Antes do Natal (The Days Before Christmas, 1958), Garoto
Solitario (Lonely Boy, 1962) e Stravinsky (Stravinsky, 1965). Junto com Terence Macartney-Filgate, Roman

Kroitor e Tom Daly, foi um dos principais colaboladores da série Candid Eye produzida pelo NFB.
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som sincronizado em fita magnética de 1/4' e filme 16 mm. Segundo Mclane o filme em
16mm foi introduzido pela Kodak, em 1923, como um formato de filme doméstico, destinado
a diversao dos ricos. A simplificacdo do equipamento e a redug¢do dos custos permitiram que a
Kodak vendesse a pequena camera Cine-Kodak e cobrasse pelo processamento de mais filmes
para os consumidores de classe média. Junto a isso projetores de filme 16mm foram
fabricados e vendidos pela Bell & Howell no mesmo periodo. Além do uso amador, essas
conquistas técnicas inauguraram o moderno campo profissional que ndo pertencia ao mundo
ficcional, ou melhor, nio teatral.

A Eastman Teaching Films foi criada em 1928 e logo os filmes didaticos passaram a
fazer parte dos curriculos escolares nos Estados Unidos, com centenas de filmes sendo
produzidos regularmente. Isso comegou a formalizar o mercado nao teatral, que se tornou tao
importante para o documentario ap6s a Segunda Guerra Mundial (Mclane, 2012). Além disso
se desejados, os filmes capturados em 16 mm podiam ser "ampliados" para 35 mm para
exibi¢do nos cinemas™. Alguns exemplos de producdes realizadas nesse sistema sio dois
filmes de Lionel Rogosin: No Bairro (On the Bowery, 1956) e Volta, Africa (Come Back,
Africa, 1958) com uma notavel realidade de som sincronizado inserida em narrativas
semidocumentais. No campo ficcional, por exemplo, o diretor/ator John Cassavetes filma
Sombras (Shadows, 1960), onde buscava a improvisacdo dos atores enquanto suas acdes €
palavras eram gravadas em equipamento de 16 mm. Essas novas possibilidades técnicas
também foram impulsionadas pelos tipos de filmes que as pessoas queriam fazer. Com base
no trabalho de cineastas que queriam produzir um tipo diferente de trabalho criativo,
impulsionado pelo avango técnico, as novas tecnologias ofereciam oportunidades para
mudangas tanto no conteudo quanto na forma dos filmes. Mclane detalha, pelo lado da

imagem, a transformacao tecnoldgica do periodo:

Com o impulso de engenheiros, técnicos e cineastas, os principais
equipamentos que tornaram possivel o cinema direto/cinéma vérité
comegaram a ser fabricados. Com a substituicdo de algumas pecas moveis de
metal por plastico, as cameras de 16 mm montadas no ombro tornaram-se
mais leves e menos barulhentas, ndo precisando mais de blimps (invélucros
para o isolamento actstico). A cAmera francesa Eclair NPR (Noiseless
Portable Reflex), e a alema Arriflex SR (Silent Reflex) tornaram-se
padrdes®. As cameras com visdo reflex (que olha através da lente enquanto

¥ Usei esse recurso, em 2002, para ampliar de 16mm para 35mm o meu filme Rua da Escadinha 162. Uma
técnica que ja tinha 50 anos de uso e que continuava a possibilitar a filmar mais barato (o custo de uma lata de
filme negativo virgem de 16mm, que filmava 11 minutos, era um terco do prego de uma lata de 35mm, que
filmava S minutos) e sem a parafernélia e peso que o equipamento de filmar em 35mm produzia.

% As cameras de 16mm da Cinema Products (CP), de fabricagio estadunidense, eram bastante populares
também.
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filma), além das lentes de zoom, permitiram que os cineastas alterassem o
campo de visdo - de close-up para plano aberto, por exemplo - sem precisar
parar para trocar de lente. A lente de zoom francesa Angenieux que ia de 12
a 120 mm era comumente usada. O estoque de filme cada vez mais "rapido"
(ou seja, com emulsdo muito sensivel a luz, necessitando, portanto, de pouca
luz) permitia fotografar sem acrescentar iluminacdo ao que estava
naturalmente disponivel. Mais tarde, na década de 1970, o negativo colorido
de 16 mm da FEastman Kodak passou a ser amplamente utilizado,
substituindo os processos reversos (Kodachrome e Ektachrome) devido as
suas qualidades superiores com pouca luz. Além do estoque de filmes mais
rapidos, havia um "processo de intensificacdo" de laboratorio que podia
aumentar a sensibilidade de um filme para mais de 1000 ASA® depois do
material ter sido filmado (Mclane, 2012, p. 88).

No caso sonoro foram desenvolvidos gravadores de fita magnética de 1/4' de polegada
que sincronizavam com as cameras, primeiro com um cabo e, por fim, com o uso de um pulso
inaudivel de 60 ciclos, o pilot tone. Os alemaes, ja na década de 1930, foram os primeiros a
pensar e desenvolver a gravagdo de fita magnética de som, lembrando que em seu primeiro
momento o0 som cinematografico era captado Opticamente. J& na década de 1940, os
gravadores de fita magnética tornam-se comuns, mas ainda eram pesados e incomodos, sendo
instalados em caminhdes, consumindo muita energia elétrica para manter som e imagem em
sincronia. Nessa década as valvulas a vacuo, que eram grandes e consumiam muita energia,
foram substituidas por transistores, e o peso dos gravadores de som foi reduzido de cerca de
90 para 20 quilos (Salt, 2009). Quando a sincronizacao por cristal foi adicionada mais tarde,
usada pela primeira vez no filme Primdria (Primary, 1960), da Drew Associates, nao havia
mais a necessidade nem mesmo de um cabo entre a cdmera e o gravador. Essa nova
tecnologia permitiu que a a¢do ocorresse na frente da cAmera e do microfone sem a presenga
de equipamentos extremamente intrusivos e pesados: a camera e o gravador agora podiam se
mover criando uma nova maneira de ver e ouvir o mundo.

Apds a introdugdo revoluciondria do gravador portatil Nagra Il em 1953, a empresa
sui¢a Nagra comegou a crescer € a planejar um projeto ainda mais ambicioso. O Nagra III,
langado em 1957, foi um grande avango tecnoldgico, e o fato de muitos Nagra III, depois de
todo esse tempo ainda estarem funcionando fala por si s6*. O Nagra III ¢, em alguns

aspectos, o pai de todos os outros Nagras, pois tem o iconico modulometro grande e o seletor

% American Standards Association - quanto maior o numero, mais rapido o filme: o negativo colorido padrio
tinha ASA 100.

%7 Tanto 0 meu Nagra 4.2 como o IVSTC funcionam normalmente até hoje: é ligar o ATN (dispositivo para dar
forga para o gravador) na corrente elétrica ou inserir 12 pilhas tamanho D, colocar a fita magnética virgem de
1/4" e ele esta pronto para rodar. Meu gravador Dat HHB PDR1000 TC, gravador de fita moével digital,
tecnologia que foi langada 30 anos mais tarde, e que seria o sucessor do sinal analdégico do Nagra, ja ndo
funciona mais.
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rotativo. O Nagra III foi amplamente utilizado nos setores de televisdo e cinema, sem
mencionar as aplicagdes cientificas e as gravagdes em locacdes em geral. Segundo o site da
empresa mais de 10.000 Nagra IIIs foram construidos, o que o torna o Nagra mais popular de

todos os tempos. Salt detalha as especificidades do gravador:

Em 1959, na Europa, foram disponibilizados gravadores que pela primeira
vez permitiram o pulso sincrono na fita de 1/4' de polegada junto com o sinal
de som, sendo esse pulso derivado de um gerador de pulso acoplado ao
mecanismo da camera ou de um oscilador de cristal de quartzo acoplado ao
gravador. O Nagra III, fabricado pela Kudelski na Suiga, provou ser o mais
bem-sucedido desses gravadores e, no final da década, era facilmente o
gravador de filme mais usado no mundo. Ele pesava 6 kilos, media 30 por 22
por 10 centimetros e podia ser carregado pendurado por uma al¢ga no ombro
do gravador. Bobinas de fita de 5 polegadas podiam ser acomodadas com a
tampa fechada para transporte, e as velocidades de fita possiveis eram de 15
polegadas por segundo, 7,5 polegadas por segundo e 3,75 polegadas por
segundo. A primeira dessas velocidades foi usada para trabalhos em filmes
de longa-metragem e proporcionou uma faixa de frequéncia registrada de
20Hz a 18kHz, enquanto a velocidade de 7,5 polegadas por segundo
proporcionou resultados mais do que adequados para filmagens em 16 mm®,
O Nagra III possuia controles para todas as fungdes usuais de
monitoramento e reproducdo, além de um pequeno painel de mixagem
acessorio que podia controlar a velocidade de gravagdo (Salt, 2009, p. 298).

Figura 25: Nagra III com fita de 15 minutos na velocidade 7,5 p/s.

Fonte: Site da Nagra.

O outro gravador portatil que se tornou disponivel em 1959 foi o Perfectone, fabricado

na Franca, e que era bastante semelhante ao Nagra III, mas alguns centimetros maior em

% Adaptei meus Nagras com tampas maiores para acomodar as fitas magnéticas de 1/4' que podiam durar 30
minutos na velocidade de 7,5 p/s, que era a velocidade padrdo que se usava.
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comprimento e largura, pesava 7 kilos e tinha apenas uma velocidade de fita: 7,5 polegadas
por segundo. Em parte devido a essas caracteristicas, mas também porque ndo tinha o controle
de servo-feedback® da velocidade da unidade de fita que o Nagra tinha, o Perfectone ficou em
segundo lugar nas vendas, embora o fato de ser mais barato o tenha encaminhado para alguns
estudios de televisdo. Esses dois gravadores, Nagra e Perfectone, eram os usados pelos
expoentes europeus do cinema verité, sendo que os cineastas estadunidenses do cinema direto
transformaram gravadores portateis ndo sincronos comuns em gravadores sincronos por meio
de suas proprias adaptagdes individuais. Entre os outros gravadores de fita sincronos menos
importantes estavam o Stellavox, que era bastante semelhante ao Nagra, mas menor e mais
leve com 2,5 kg, sendo que a grande desvantagem dessa maquina era que ela custava muito
mais e ndo tinha algumas das facilidades do Nagra. O modelo alemdo Uher 1000 Report com
pulso de sincronizag¢do de tom piloto que apareceu em 1967, tinha aproximadamente o0 mesmo
tamanho e peso do Nagra e, embora muito inferior a essa maquina, era adequado para
filmagens sincronas de televisao de baixa qualidade, como reportagens (Salt, 2009).

Pelo lado dos microfones houve também um salto enorme de qualidade e praticidade.
Os pesquisadores alemades, junto com os austriacos, foram instrumentais nos
desenvolvimentos de novas tecnologias que modificaram para sempre o uso de microfones
nos sets de filmagem. Importante lembrar que até entdo os microfones dinamicos eram norma
pelo fato de que a constituicdo dos microfones capacitores, ou condensadores, serem muito
mais susceptiveis a humidade e interferéncias magnéticas, além de terem que ter uma caixa
enorme para dar forca a eles. O pesquisador Barry Salt em seu compéndio Estilo e Tecnologia
Cinematografica (2009) relaciona somente duas marcas de fabricantes de microfones: a
Sennheiser, alemd, e a AKG (dkustische und Kino-Gerite Gesellschaft), entio austriaca”.
Salt simplesmente ndo incluiu dois importantes fabricantes, quando um surgiu bem antes da
Sennheiser e AKG, no caso a Neumman, e outra companhia, a Schoeps, contemporaneas das
duas marcas citadas. O fato ¢ que os microfones europeus eram bem superiores aos modelos
estadunidenses que continuavam a insistir na tecnologia de microfones dinamicos, agora com
direcionalidade. A Schoeps, ja em 1950, fabrica o microfone CMV 50/2, o seu primeiro. Em

1964, a mesma Schoeps produz o CMT 20, o primeiro microfone a ser energizado através de

% Motor eletromecanico que converte energia elétrica em movimento mecanico controlado. Diferente de
motores convencionais, que simplesmente giram quando alimentados com eletricidade, os servo motores sdo
projetados para realizar movimentos precisos e controlados, com capacidade de ajustar sua posigao, velocidade e
torque em resposta a sinais de controle (Site Nagra, 2003).

% Foi comprada em 2017 pela Samsung Electronics.
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phantom-power’', diminuindo sensivelmente o tamanho de toda a estrutura de um microfone

condensador. Salt detalha a evolugdo, sempre dando destaque ao fabricante Sennheiser:

No caso da Sennheiser, ela langou um pequeno microfone a capacitor com
resposta cardioide, 0o MKH 405, em 1963. Ele tinha cerca de 7 polegadas de
comprimento e 3/4 de polegada de diametro e possuia uma resposta de
frequéncia muito mais ampla do que qualquer outro microfone de bobina
movel. Como todos os microfones a capacitor, ele precisava ter uma fonte de
alimentacdo e um pré-amplificador, mas agora eles podiam ser muito
pequenos e distantes do microfone real gragas ao uso do circuito
transistorizado. O MKH 405 e outros microfones a capacitor subsequentes
eram pequenos ¢ leves o suficiente para serem girados em uma haste de mao
para gravacdo em locacdo de uma forma que os microfones de bobina moével
mais pesados ndo conseguiam, especialmente em uma tomada longa. Em
1966, a Sennheiser produziu um microfone capacitivo ultradirecional, o 805,
que tinha um longo tubo com fenda na frente da unidade transdutora, com
um comprimento total de cerca de 18 polegadas. Esse tubo produzia a
direcionalidade extra na resposta por meio de multiplos efeitos de
ressonancia nas ondas sonoras vindas da dire¢do frontal, mas, como em
todos os microfones desse tipo, algum som era captado lateralmente,
principalmente nas frequéncias mais baixas. O Sennheiser 405 ¢ o 805”
tornaram-se imediatamente os principais microfones para documentérios e
locagdes na Europa, mas foram aceitos lentamente nos Estados Unidos, em
parte porque a Electrovoice havia produzido anteriormente um microfone
ultradirecional, o 642, com o mesmo principio do 805 em 1964, mas com
uma unidade de bobina movel grande e pesada na extremidade do transdutor.
A maioria das partes interessadas nos Estados Unidos ja havia adquirido esse
equipamento para gravacdo em locacdo e, presumivelmente, estavam
relutantes em descartar seu investimento tdo rapidamente, embora a
Sennheiser fosse superior em todos os aspectos (Salt, 2009, p. 300).

Figura 26: Microfone Electrovoice 642

A alimentag@o Phantom Power é uma tensdo de alimentacdo de corrente continua, enviada através do mesmo
cabo de sinal do dudio balanceado, essa tensdo nas mesas e interfaces profissionais, sdo de 48 volts aplicados ao
pino 2 e 3, o terra mantém-se no pino 1.

2 A Sennheiser seguiu aperfeicoando os modelos 405 e 805. Na década de 1970 introduziram o 416 e o 816,
dois microfones que cheguei a usar em filmes. Na década de 1990 introduziram os modelos MKH 60 ¢ 0 MKH
70, também derivados da mesma caracteristicas de percepcdo sonora. Usei também microfones Neumann, que
eram mais suaves, ¢ que também tinham modelos com captag¢do semelhante: 0 KMR 81i e 0 KMR 82i.
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A

Fonte: Colegéo particular do autor.

Como aconteceu com a maioria desses novos desenvolvimentos nesses anos, 0S
cineastas, em especial os que se interessaram por documentarios, com o aporte dos estudios
de televisdo, lideraram a aceitacdo da nova tecnologia, que depois foi levada finalmente para

os sets de filmagem de longas-metragens de ficgdo.

3.1 - O cinema direto estadunidense: personagens em acio e moscas na parede.

O contexto da realidade social e politica dos Estados Unidos pds-guerra era de um pais
em franca ascencao: a luta contra o mal havia sido vencida e eles, para ndo deixar diividas em
relacdo a sua forca militar, explodem duas bombas atomicas para sacramentar o seu poderio
mundial, iniciando o que seria depois conhecido como o periodo da guerra fria. A sociedade
estadunidense vendia o conceito de ser um pais livre, soberano e econdmicamente superior a
varios paises destruidos pela guerra e a outros, como o Brasil, considerados como
subdesenvolvidos. Em muitos filmes produzidos nos estudios estadunidenses era assegurado o
viés vencedor, sacramentando a percepcao de que gracas aos Estados Unidos a paz mundial
estava garantida, e que qualquer ato de interven¢do, em qualquer pais do mundo, feito pelo
Estados Unidos, seria para manter o equilibrio entre as nagdes e estava justificado. Na esteira
disso os estudios de televisdo corroboravam para a perpetuacdo dessa percepgdo, se
aperfeicoando como meio de entretenimento e noticias.

Nesse contexto Robert Drew, um tocador de corneta que foi para a II Guerra Mundial
servindo como piloto de caga, inicia na revista Life, apds o seu retorno, uma nova perspectiva
de reportagens sobre a vida social dos estadunidenses desse pos-guerra. Depois de alguns
anos como correspondente e editor em Los Angeles, Detroit, Nova lorque e Chicago, Drew

comegou a ter ideias de como mudar o conteudo dos programas das estagdes de televisdo.
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Para ele, mesmo tendo interesse nos temas apresentados, ao tentar assisti-los ele logo se
desinteressava pois a estética desses programas geralmente apresentavam como mediador da
realidade uma voz de um narrador que se estabelecia como apresentador e juiz de alguma
questdo. Essa "voz de deus" como ficou conhecida a narragdo nos documentarios, quando
podemos tragar, ndo a sua origem, mas a sua sacramentiza¢do como elemento estético, tem no
movimento documentarista inglés dos anos 1930 o seu uso normatizado. Nessa esteira
historiografica diretores estadunindenses, por exemplo, como Pare Lorentz em O arado que
rompeu as planicies (1936), O rio (1937) e Luta pela vida (1941), e Robert Flaherty A4 terra
(1941), utilizaram do mesmo recurso narrativo.

Para Drew o que sobrava nos documentarios que ele via e ouvia era informagdo, mas o
que faltava era drama. Para ele a tradi¢do fotografica de expoentes como Alfred Eisenstaedt,
Leonard McCombe e Eugene Smith, que registraram a depressdo econdmica dos anos 1930,
tinha muito mais for¢ca do que os progamas que ele se deparava na TV. Mas para conseguir o
estagio "dramatico" da realidade que ele prentendia ele sabia que tinha que modificar a
estrutura de captacdo de imagem e som para algo com tamanho e peso bem diferentes do que

era disponivel naquele momento. Ele explica a sua fixacdo sobre o tema:

O tipo de logica que provoca interesse e comogdo na televisdo € a logica do
drama. A ldégica dramdtica funciona porque o espectador vé por conta
propria e ha suspense. O espectador pode acabar se interessando pelos
personagens. Os personagens se desenvolvem. Coisas acontecem. Quer o
drama seja um filme, quer seja uma partida de futebol ou uma peca bem
representada, o espectador esta autorizado a usar seus sentidos tanto quanto
seus pensamentos, suas emog¢des tanto quanto sua mente. A curva da logica
dramatica tem a capacidade de construir uma trajetoria ascendente que, na
pior das hipoteses, consegue atingir o climax. Quando isso funciona, pde
mais espectadores em contato como o mundo, em contato com eles proprios
e com revelagdes sobre eventos, pessoas e ideias (Drew, 2015, p. 113).

Com esse pensamento Drew vai atras da ajuda de pessoas que pudessem transformar o
aparato de filmar em algo mais leve, possivel de ser carregado e manuseado sem o esfor¢o
dos equipamentos de cinema que existiam na época. Ele encontra Loren Rider, um inventor
dedicado ao cinema e em especial pioneiro na mudanca da tecnologia de som para filmes,
seguindo a tradicdo de outros expoentes como Edison, De Forest e Case. Depois de servir na
Primeira Guerra Mundial, Ryder estudou fisica e matematica na Universidade da California,
em Berkeley, formando-se em 1924. Comeg a trabalhar na Pacific Telephone & Telegraph,
onde desenvolveu uma técnica aprimorada de transmissdo de imagens por linhas telefonicas,

usando valvulas de luz. Em 1928, Ryder ingressou na Paramount Pictures, onde trabalhou no
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campo emergente dos filmes sonoros. De 1936 a 1957, atuou como engenheiro-chefe e diretor
de som do estidio. Algumas de suas realizag¢des incluiram o desenvolvimento do formato de
tela larga VistaVision e a producdo do primeiro filme completo com gravagdo de audio
magnético o que rendeu um Oscar em 1950. Seu prémio anterior, em 1941, foi pelo
desenvolvimento de emulsdes de granulagdo fina para gravacao de som de densidade varidvel.
Em 1945, o projeto, a construcdo e o uso por Ryder do primeiro circuito de teste e
alinhamento de canais de som controlado por botdes lhe renderam mais outro Oscar.

Com esse historico criativo Drew encomenda a Ryder uma maquina que, segundo ele,
"permitisse editar filmes complexos enquanto mixdavamos varias faixas de audio dentro de
qualquer quarto de hotel. Seria completamente portatil e poderiamos leva-la a qualquer
canal de TV." Nesse primeiro momento Drew vai recrutando as pessoas possiveis de colocar
em pratica as mudangas tecnologicas que ele via como necessarias. Ele chama Richard
Leacock™ no intuito que ele desenhasse as especificacdes de cameras leves, Don Alan
Pennebaker™, cineasta que uma vez gerenciara uma empresa de eletronica e que se interessara
na modificagio de equipamentos, e os irmdos Maysles, Albert ¢ David”, cineastas que
estavam experimentando com a lente zoom e o microfone direcional, buscando aproximacao
com o individuo filmado. No comeco, Drew admite, que a realidade tecnolégica do momento

se imp0ds aos desejos da sua mudanca de fazer filmes diferentes:

A equipe ndo se entusiasmou imediatamente porque havia uma luta com a
enorme camera a prova de som, ¢ também com um pesado tripé esculpido
em carvalho. O gravador de som de 16mm do tamanho de uma mesa, as
luzes de filme e os batis cheios de cabos, distraiu sua atencdo dos aspectos
mais agradaveis da realizagdo de um filme. A espontaneidade ndo ficou
esperando tudo isso ser preparado, e as Unicas surpresas reais que ocorreram
diante da camera foram a batida da claquete e as irrupg¢des do Técnico de
Som Direto gritando "corta!" (Drew, 2015, p. 111).

Em mar¢o de 1960, ele se diz estar pronto para fazer o primeiro filme realmente
imparcial, na tradi¢cdo de reportagem, decorrente da experiéncia dele em jornalismo na revista
Life. A sua intencdo era que a camera e o gravador de som viveriam intimamente com

personagens envolvidos numa historia real e escolhe filmar a campanha de dois senadores

% Operador de camera na Segunda Guerra Mundial, fotografou para Robert Flaherty, Louisiana Story em 1948,
Dirigiu Bernstein em Israel (Bernstein in Israel, 1956), As criancas estavam vendo (The children were watching,
1960), Feliz dias das mdes (Happy mother's day, 1964), entre outros.

% Conhecido como D. A. Pennebaker dirigiu 4 cadeira (The chair, 1963), Crise (Crisis, 1963), Don't look back
(Nao olhe para trds, 1965), Monterey Pop, 1967, entre outros.

% Diretores pioneiros do Cinema Direto estadunindese, responsaveis por Caixeiro viajante (Salesman, 1969),
Gimme Shelter (1970) e Grey Gardens (1975), entre outros.
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democratas - John Kennedy e Hubert Humprey - pela indicagdo do partido a concorréncia da
presidéncia dos Estados Unidos. O filme vai se chamar Primdria (Primary, 1960) tornando-se
o cartdo de visita do cinema direto, nome dado ao movimento estadunidense que tinha no
documentario o seu foco. A inten¢do do movimento era envolver emocionalmente o publico,
acessando a verdade sem verniz, sem a "voz de deus", sem entrevistas, em um estilo usado
para vender ideias e principios, de ideologia a sabonete. Mamber detalha algumas situagdes

do filme:

Os vislumbres mais intimos dos candidatos foram realizados em
circunstancias particularmente dificeis. Em ambos os casos, Leacock filmou
com som sincronico inteiramente sozinho, sem Técnico de Som Direto ou
outra assisténcia técnica. A primeira situagdo aparece logo no inicio do
filme, uma cena filmada dentro do carro de Humphrey enquanto ele viaja de
uma cidade pequena para outra. Ele fala um pouco sobre o campo e depois
se inclina para tras para dormir alguns minutos, enquanto os limpadores de
para-brisa tocam um ritmo monotono em um dia chuvoso. Leacock estava
sentado no banco de tras durante essa viagem; um microfone estava preso ao
assento e a filmagem foi feita com uma pequena camera amadora de 16 mm.
Leacock acredita que Humphrey nem sabia quem ele era naquele dia,
provavelmente pensando que ele era apenas um amigo de alguém de sua
comitiva. Leacock foi igualmente discreto ao filmar Kennedy em seu quarto
de hotel na noite da elei¢do. J& que o senador estava sentado no mesmo lugar
o tempo todo. Leacock escondeu um microfone em um cinzeiro e colocou
outro acoplado a camera para captar outras vozes na sala. Entdo, citando
Leacock, "Eu me retirei para um canto e me perdi, sentado em uma poltrona
grande e confortavel com a camera no colo. Tenho certeza de que ele nao
tinha a menor noc¢ao de que eu estava filmando" (Mamber, 1973, p. 37).

Tendo por conceito o idedrio de invisibilidade e imparcialidade ética, como se isso
fosse possivel quando se aponta uma cdmera e um microfone para determinado objeto, os
documentaristas estadunidenses ficaram reconhecidos como "moscas na parede", devido a
essa vontade de ndo intrusdo, somente de observacdo, durante as filmagens. A percepcao era
mesmo que a camera e o gravador estejam a vista, os participantes geralmente se
acostumariam tanto pela presenga da equipe, como dos equipamentos, acabando por agir
como se ndo estivessem sendo filmados. O que ¢ realmente significativo, e o que nos interessa
na pesquisa, ¢ que mais uma vez o cinema passava por transformagdes tecnologicas sem
precedentes, tendo os dois paises ja citados por terem desenvolvidos diferentes métodos
sonoros, Estados Unidos e Franga, mais uma vez em destaque, agora, no campo estético do
documentario. Sempre lembrando que as inovagdes tecnologicas nos aparatos de imagem e
som foram determinantes em proporcionar a feitura de filmes que eram novos na sua forma e

conteudo. Como assinalado por Mamber, onde ele mesmo usa o termo cinema verdade
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(verité) na sua pesquisa que trata dos filmes estadunidenses, as diferencas na produgdo de
filmes feitos na Franca, ao longo do tempo, passam a se borrar cada vez mais, seguindo o
aperfeicoamento tecnolégico que com a compactagdo do equipamento de filmar, mudou de
vez a estética como um todo.

Até o termo "mosca na parede" com o tempo foi, dentro da corrente estadunidense,
contestado, pois para os diretores essa ideia de observagdo sem interrup¢do tinha outro
significado, diferente de ser um "observador imparcial." O ja citado Albert Maysles

problematiza o conceito:

Lembre-se: como documentarista, vocé € um observador, um autor, mas nao
um diretor, um descobridor, ndo um controlador. Nao se preocupe achando
que sua presenca com uma cdmera mudard as coisas. Nao se vocé acreditar
que faz parte daquilo e entender que ¢ em seu favor que, dos dois instintos (o
de revelar ou o de manter um segredo), o mais forte ¢ o de revelar. Nao se
trata de "ser algo como uma mosca na parede". Isso seria estupido. Vocé
precisa travar um relacionamento ainda que ndo seja por palavras, e sim por
meio de contato visual e de empatia (Maysles, 2015, p. 129).

Figura 27: Os irmdos Maysles: Albert com a imagem, e David com o som.

Fonte: Foto publicitaria de 1969 para o lancamento de The Salesman.

Observamos que ao final da década de 1920, quando da introdugdo da captagdo de
som direto no ato de filmar mudou a historia do cinema, trazendo tanto facilidades como

imposicdes tecnoldgicas, sendo os Estados Unidos e a Alemanha os ditadores mundiais das
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novas tecnologias de capturar e de reproduzir o som cinematografico. No caso do final da
década de 1950 nasce um novo ideario, também amparado no surgimento de novos aparatos
de filmagem, que ocasionard uma nova situacdo de dominag¢do por parte de paises que
investiram em mudar a tecnologia de captacdo do som e da imagem. Do lado da imagem
diferentes fabricantes, em diferentes paises, produzem cameras que seguem as tendéncias de
minituarizacdo do aparato. Alguns desses fabricantes sdo: na Alemanha a companhia Arriflex
(acronimo dos inventores August Arnold e Robert Richter) com a sua primeira cdmera 16mm,
a Arriflex 16ST, em 1952, e a Arriflex 16BL (que significa auto-blimpada) também 16mm,
langada em 1965, que era uma adaptagdo da Arriflex 16M, lancada em 1960; na Franga a
companhia Eclair fabrica, em 1959, a camera Cameflex, proposta em dois formatos: 35 mm e
16 mm. Nesse mesmo tempo os engenheiros André Coutant e Jacques Mathot fabricam a
KMT Coutant-Mathot que em 1963 viraria a Eclair NPR (Noiseless Portable Reflex) e
eventualmente a Eclair ACL (primeiras letras dos inventores Agusti Coma e Jacques
Lecouer); nos Estados Unidos a companhia Mitchell lanca a BNC (Blimped Newsreel
Camera) ¢ a Bolex apresenta a H16, que filmava em 16mm (Barbuto, 2010).

John Belton descreveu corretamente a inovacdo do som magnético nos anos 1950

~ 9
como uma "revolugdo congelada"”’

, que desmoronou sob o peso do custo e da pratica
estabelecida. A revista Audio Devices, fabricante da fita magnética AudioTape e dos discos de
gravacdo AudioDisc, publicou, da metade da década de 1950 ao inicio da década de 1960,
varias edi¢des bianuais do Tape Recorder Directory. Essa publicacdo listava, e ilustrava,
inimeros gravadores de fita magnética existentes no mercado mundial. Na edicdo de
1957/1958, por exemplo, aparecem 44 opgdes de gravadores’™, com algumas marcas com
diferentes modelos como alternativa. No mesmo tempo historico, pelo lado europeu, outros

paises também estavam investindo em gravadores de fita magnética, inicialmente para

aplicagdes em reportagens de radio ou sendo usados em programas jornalisticos no emergente

% para maiores detalhes ver a dissertagdo de Adriano Barbuto 4s cameras cinematogrdficas nos anos 1950/1960
e o cinema brasileiro defendida na Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCAR), 2010.

7 Ver 1950s Magnetic Sound: The Frozen Revolution, em Sound Theory/Sound Practice, organizador por Rick
Altman, New York, Routledge Press, 1992, pags 154 a 167.

% Os fabricantes eram: Ampex, Amplifier Corp. of America, Ampro, Bell and Howell, Bell Sound Systems,
Berlant Associates, Wilcox-Gay Corp., J. C. Warren Corp., Webster Chicago, Webster Eletric Co., Briadcast
Equipment Supplies, Columbia Recorders, Crescent Industries, Daystorm Eletric Corp., De Jur Amsco Corp.,
DuKane Corp., Educational Laboratories Inc., Teletronic Sonic Corp., Three Dimension Co., Viking of
Minneapolis, V-M Corp., The Stencil Hoffman Corp., Tape Recorders Inc., Eletronic Teaching Laboratories,
Eletrosonic Specialties, EMC Recordings Corp., Fairchild Recording Equipment Corp., Federal Manufacturing
and Engineering Corp., International Radio and Eletronics Corp., Rangertone Inc., Revere Camera Co., Presto
Recording Corp., Radio Corp. of America (RCA), Livingston Eletronic Corp., Magnecord Inc., Magnetic
Recorders Co., Magnetic Recording Industries, Mark Simpson Co., Mitchell Manufacturing Co., Mohawk
Business Machines Corp., Oerlinkon Tools & Arms Corp., The Pentron Corp. e Premier Electronic Labs.
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mercado da televisdo. Alguns paises, com seus respectivos gravadores, foram: na Alemanha o
reportofon Maihak MMK6, o Grundig Reporter S00L e o Uher Magnetophon KL 15; na Italia
o Geloso G256; na Suig¢a o Stellaphone; na Holanda o Phillips EL3549, na Noruega o
Tanderberg: modelo 2 Hi-Fi e o modelo 3 Estéreo e o Perfectone na Franca. E interessante
notar que ¢ somente na publicagdo que lista os modelos de gravadores de fita magnética da
safra 1960/1961 que aparece o Nagra III, sem meng¢do anterior aos modelos I e II. Diante da
quantidade enorme de fabricantes, tanto nos Estados Unidos como na Europa, fica a pergunta:
como a marca Nagra com seus gravadores, ja no comeg¢o dos anos 1960, com pouco mais de
10 anos de existéncia, viraria o padrao de gravacdo de som para cinema? Entendendo de que
os Nagras, em diferentes modelos, tiveram uso até o final dos anos 1990, quando da
introducdo da digitalizagcdo do sinal sonoro. Na realidade quando comeco a gravar som direto,
nos anos 1980, por anos de dominacdo tecnoldgica ndo existia a denominacao "gravador de
som para cinema', existia o Nagra. Da mesma forma como nomeamos, erroneamente, o
produto com o nome da marca (exemplo: a marca Gillete significando aparelho de barbear; a
marca Modess significando absorvente feminino) o gravador suico reinou absoluto por quase
40 anos, se renovando e oferecendo gravadores com mais recursos € sempre confidveis.
Segundo fontes textuais existiu em um determinado momento, em especial na
transicao dos pesados aparelhos de gravagdo de fita magnética que tinha que ser transportados
por caminhdo pelos gravadores portateis, muita desconfianca de que os portateis dariam conta
da qualidade necessaria para serem usados no cinema. O Técnico de Som Direto Jeff
Wexler” no Férum de Som Direto JW Sound’” lembra de quando os estudios estadunidenses
passaram adotar o Nagra em substituicdo a gravadores maiores como o Ampex ¢ Magnasync.
Segundo ele, em 1960, nas filmagens de O Senhor das Moscas (Lord of the Flies, 1963) de
Peter Brook, seu amigo Gerry Niles, que atuou como Técnico de Som Direto, editor de
imagem e produtor associado foi quem convenceu os produtores sobre o uso do Nagra no

filme:

Gerry sugeriu usar o Nagra para este longa-metragem que seria rodado de
maneira semelhante aos documentarios (que acabavam de comecar a usar o
Nagra por sua portabilidade). O filme comegou a ser filmado em 1960, mas
so foi lancado até 1963. Gerry também foi fundamental para convencer
Stefan Kudelski a fornecer um sistema de sincronizagdo que acabou

% Créditos incluem Independence day (Independence day, 1996), Quase famosos (Almost famous, 2000),
Vanilla Sky (Vanilla Sky, 2001) e O ultimo samurai (The last samurai, 2003), entre outros.
1 Borum Jjwsoundgroup | Tépico Nagra Stories Sound-men won't ever tell /| Postado 29/01/2015. Link
https://jwsoundgroup.net/index.php?/topic/23814-nagra-stories-sound-men-won't-ever-tell/
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evoluindo para encaixar o gravador com uma cabeca de sincronizagdo: o
sistema Neopilotone. O Nagra usado em O Senhor das Moscas foi equipado
com um prototipo inicial dessa cabeca de sincronizagdo. Mais tarde,
Kudelski ofereceu a Gerry a concessionaria exclusiva do Nagra III nos
Estados Unidos, ja que Kudelski estava convencido na época de que o Nagra
poderia ser um verdadeiro candidato ao cinema convencional. Gerry recusou
a oferta e acabou ficando com Loren Ryder da Ryder Sound Services
(Wexler, 2015).

A pesquisadora Mel Lambert no seu artigo: Que haja som: as origens da pos-
produgdo de audio na Costa Oeste aponta que Sangue de Apache (Geronimo, 1962) dirigido
por Arnold Leven, foi o primeiro filme que usou a gravacdo em fita magnética portatil através
de um Nagra III, que segundo a autora encontrou também utilidade nos programas de
televisdo. Wexler complementa sua visao historica sobre as condi¢des da época trazendo a sua
familiaridade das entranhas de Hollywood através de seu pai, Haskel Wexler'”!, renomado
diretor de fotografia e que também viria a dirigir filmes, incluindo um importante filme no

Chile sobre tortura nos anos 1970 na américa latina, que incluiu brasileiros:

Eu estava presente em uma reunido na Columbia Pictures com meu pai
durante a pré-producdo de Vassalos da ambigcdo (The best man, 1964). Essa
reunido foi em 1963 e estavam presentes os supervisores de pos-producdo e
engenheiros da Columbia (o filme era da United Artists), Jack Solomon,
Loren Ryder e meu pai. Jack estava interessado em usar o Nagra neste filme,
mas precisava convencer a producdo de que funcionaria. Apds a
demonstracdo do Nagra III, todos os engenheiros e pessoas do estidio
disseram que era uma obra de engenharia maravilhosa e provavelmente uma
ferramenta realmente til para reporteres e documentaristas, mas os longas-
metragens nunca o usardo porque os filmes de longas-metragens precisam
ser gravados em filme magnético e ndo em fita de '4"! Bem, eles estavam
errados, tanto a curto quanto a longo prazo (obviamente), pois Jack Solomon
usou o Nagra Il em Vassalos da ambicdo e o gravador Nagra se tornou o
padrao para gravacdo de som direto em sets de filmagem ao redor do mundo
(Wexler, 2015).

Outro importante depoimento no mesmo férum de som ¢ o do também Técnico de
Som Direto David Waelder'® onde ele adiciona outro contexto historico sobre a introducio
do Nagra como o gravador de padrdo mundial. Segundo ele ¢ em 1957, no Brasil, que serviu

de cenario para o filme francés Orfeu Negro (Orphée Noir, 1959) dirigido por Marcel Camus,

1% Créditos como Diretor de Fotografia incluem America, America (America, America 1963), Quem tem medo
de Virginia Woolf? (Who's afraid of Virginia Woolf?, 1966), Caminho da gloria (Bound for glory, 1976), entre
outros; e como Diretor O énibus (The bus, 1960), Dias de fogo (Medium Cool, 1969), Brasil: boletim sobre a
tortura (Brazil: a report on torture, 1971), A guerra que ndo era sua (Latino, 1985), entre outros.

192 Créditos incluem Cyclone, a méaquina de combate (Cyclone, 1987), Cédigo Omega (Omega Code, 1999), A
armadilha de vidro (Glass trap, 2006) e Alias: codinome perigo (Alias, 2007), entre outros.
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onde o Nagra seria utilizado pela primeira vez em um filme de longa metragem de ficgao.
Esse Nagra ndo tinha ainda o sistema de sincronizacdo Neopilot, inventado por Kudelski
somente em 1962, mas teria o sistema Pilot tone'” que ja era padrio em varios gravadores na
época e que permitia um controle milimétrico da velocidade de giro da fita na bobina. O
sincronismo entdo ficaria seguro através da conexdo fisica por um cabo entre a camera e o
gravador de som, sendo o trabalho de Kudelski aprimorar o sinal do Pilot tone, tornando essa
necessidade de conexdo fisica obsoleta em pouco tempo. Para ele originalmente o Pilot tone
funcionava sem critérios e havia muito ruido de modulagdo, sendo a sua ideia criar um sinal
similar, mas sem o ruido modulac¢do, inventando o Neopilot (Rice, 1985). O Técnico de Som
Direto brasileiro Juarez Dagoberto em entrevista para a dissertacdo da também Técnica de
Som Direto Clotilde Guimaraes, atesta o relato de Waelder pois chegou a visitar o set de

filmagem de Orfeu Negro:

Guimaraes - Entdo o Orfeu foi feito assim? O que eles gravavam com este
Nagra?

Dagoberto - Eles gravavam tudo.

Guimaraes - E ndo era som guia?

Dagoberto - E. Acho que era som guia. Eu estive nas filmagens somente por
alguns dias, s6 pra ver como era a coisa. O técnico francés foi muito legal
comigo, me deu muitas informagdes. Mas eu vim conhecer de verdade foi o
Nagra III, no ano de 1961. Numa filmagem com uns alemaes, que trouxeram
para um documentério longo que fizemos no Brasil de ponta a ponta. Era
com um Nagra III que eles trouxeram, com a cabeca de Pilotone e o cabo de
sincronismo. Foi a primeira vez que eu usei um Nagra. Eles usavam uma
camera Arri 16 ndo blimpada, mas era pouco ruidosa e o ruido estava dentro
da freqiliéncia de corte e a gente fazia a entrevista com a camera um pouco
mais longe (Guimaraes, 2008, p. 119).

Acredito que descobrir a aceitagdo e a consequente padronizacdo do Nagra como o
gravador de som para cinema ¢ um objeto de pesquisa que pode render outra tese. Alguns
pesquisadores quando falam dessa ado¢do do Nagra se referem as alteracdes que Kudelski fez
em seu aparelho para melhor servir ao propdsito de gravacgdes audiovisuais, mas s6 pontuando

'

0 que ja comentamos: "..mas o Nagra rapidamente se estabeleceu como um padrdo na

industria dos Estados Unidos, em grande parte porque foi projetado para obedecer aos padroes

%0 Pilot tone remonta a 1940 na Alemanha, sendo aperfeicoado em 1953 por Josef Schurer, engenheiro de
desenvolvimento da Bayerischen Rundfunks. Em 1954, Carsten Diercks, operador da NWDR-Fernsehens,
experimentou pela primeira vez em uma filmagem sincronizada para o filme Musuri: Relatério de uma
expedicdo televisiva ao Congo Belga (Musuri: Bericht einer Fernseh expedition nach Belgisch-Kongo). Em
1957, o sistema Pilot tone foi incorporado por Stefan Kudelski no gravador Nagra III. A partir de 1962, as
maquinas Nagra foram equipadas com o sistema Neopilot de Kudelski, uma atualizagdo do sistema de Pilot tone,
com o uso de sincronizagdo de cristal de quartzo que se tornou o padrido para sincronizar esses elementos
separados - som e imagem - até o final dos anos 1990 (Morton, 2006).
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de gravacdo de som para filmes de cinema" (Kalinak, 2015). O Técnico de Som Direto Les

104

Lazarowitz = em entrevista para o livio Som no Filme (1994) de Vincent Lobrutto, ¢

perguntado o por que da dominancia do Nagra no cinema. Ele explica a sua predilecao:

Confiabilidade. Quando vocé sai para trabalhar em um filme, quer algo que
seja confidvel, seguro e que faca o trabalho para vocé. Voc€ ndo quer se
preocupar com isso - ja tem muito com o que se preocupar. O resultado final
¢ que todo o seu esforco esta sendo colocado em um pedago de fita de 1/4 de
polegada que custa sete dolares. A maquina que a esta gravando tem que ser
um cavalo de batalha. Vocé ndo quer saber se a maquina estd falhando
porque a temperatura esta muito quente ou muito fria, essa maquina tem que
gravar rolo ap6s rolo: pode dar solavancos mas continua funcionando, sem
perder a sincronia. Esse gravador ¢ feito como um reloégio Rolex, ao olhar
seu interior pode-se notar a sua perfei¢do. Stefan Kudelsky, que projetou o
Nagra, ¢ um génio. Ele projetou algo que, mecéanica e eletronicamente, tem
protegdes contra falhas, backups, medidores e dispositivos que informam
quando as coisas estdo dando errado. E uma méaquina robusta e eu preciso ter
certeza, para atuar no meu trabalho, de que tenho um equipamento confiavel
e comprovado tecnologicamente (Lobrutto, 1994, p. 127).

Pela minha experiéncia usando Nagras atesto que a confiabilidade no gravador em
gravar o sinal sonoro com qualidade e em sincronia com a imagem, era um ponto principal
que me deixava tranquilo, desviando a aten¢do para outros desafios na captacdo de som
direto. Diante da quantidade enorme de fabricantes no mesmo periodo historico fica a davida
por que serd que os outros fabricantes ndo seriam tdo seguros como os Nagras? Como que a
Kudelsky aderiu a ideia de que somente os Nagras eram confidveis? Stefan Kudelsky quando
perguntado sobre a aceitacdo do Nagra mundialmente fornece uma visdo interna do tamanho

da operagdo que ele empregava, diante dos requesitos empresariais na Suica da época:

Tinhamos uma empresa muito, muito pequena, portanto, ndo podiamos
oferecer um bom servico de manutengdo. Portanto, tinhamos que tornar a
maquina muito confiavel. Era uma obriga¢do. Se vocé fabrica maquinas de
escrever ou TVs, ¢ facil ter um servico de manutengdo em todas as cidades
onde h4 televisores. Mas nio no meio da Africa ndo, por isso é preciso tornar
o gravador confidvel. Para mim, era mais barato torna-los mais confiaveis do
que gastar dinheiro com manutencao (Rice, 1985, p. 5).

Kuldesky, que era polonés (Nagra em polonés significa "algo que registra ou

105 . . . C o~
grava" ), foi um inventor de equipamento de precisdo que estava na hora certa quando os

1% Técnico de Som Direto em Taxi driver (1976), e Touro indomavel (Raging bull, 1980) de Martin Scorsese, €

Os embalos de sabado a noite (Saturday night fever, 1977) de John Badham, entre outros.
19 perguntado como concebeu o nome ele explica: Ah, é muito simples: é etimologia polonesa. Tinha que criar
rapidamente um nome para o produto, e ndo estava em condigdes de investigar um nome que jd estivesse em
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gravadores de fita magnética comegam a se popularizar, e no lugar certo, pois a Suica ¢
famosa pela exceléncia da precisdo dos seus reldgios, concluindo com as emergentes
demandas de som para radio e televisdo. O proprio Kudelsky afirma que o seu mercado era
outro e que a gravacdo de som para cinema e musica vieram depois, justamente pelas
condi¢des historicas da crescente minituarizagdo do aparato de filmar, tanto imagem como

Som.

Os gravadores tinham um mercado muito pequeno. E as pessoas que se
interessam por esse tipo de produto ndo tinham a tecnologia necessaria para
criar e fabricar. Eu estava apenas comegando minha carreira, entdo ndo tive
escolha. Gosto de som, gosto de musica. Se vocé fizer algo com seriedade,
terd uma chance. Vocé também deve ter um pouco de sorte ¢ deve estar
fazendo isso no momento certo. E ha outro motivo. Aqui na Sui¢a, tinhamos
um homem, Werner, envolvido com radiodifusdo. Ele era extremamente
exigente - o que significa que ele pedia o melhor em todos os aspectos. Para
mim, era empolgante atender as suas exigéncias. E se vocé desse a ele o que
ele pedia, era muito facil estar a frente de todos os outros. Agora, estamos
tentando novamente usar esse método de ter clientes-piloto. H4 alguns
clientes no mundo que pedirdo hoje o que todo mundo pedira amanha (Rice,
1985, p. 2).

3.2 - Buscando a "verdade" e fabricando cinema: o verité francés e suas ideias.

Do outro lado do atlantico os realizadores franceses estavam também interessados em
produzir filmes que refletissem sobre temas atuais, buscando como seus contemporaneos
estadunidenses, novas tecnologias de captura de imagem e som para executar ideias que
levariam filmes a apresentar a "verdade" para o espectador. Historicamente a Franga vivia um
contexto diferente dos Estados Unidos em especial no seu envolvimento com um passado de
dominagdo e colonizacdo de paises fora do seu territorio. Exemplos de conflitos é que ndo
faltavam: a guerra na Indochina (1946 - 1954) quando a Franca perde a guerra e sdo criados
dois paises depois do conflito: o Vietnam do Norte e o Vietnam do Sul (um pouco mais tarde,
nos anos 1960, os Estados Unidos substituem a Franca no jogo politico da regido e depois de
varios anos, € muitas mortes, também vai perder a luta contra o vietcongs); a guerra na
Algéria (1954 - 1962) que também acaba com a derrota da Franca e a libertacdo do pais pela
FLN (Frente de Libertagdo Nacional). Além desses conflitos, que duraram anos, houveram
varias incursdes colonialistas pela Franga em paises como Tunisia, Marrocos, Senegal, Chad,

entre outros. Nesse contexto a Fran¢a, no seu periodo conhecido como a quinta republica, ¢

uso. Ndo queria um nome com "phone” ou "cord" porque havia 90% de chance de alguém ja estar usando algo
semelhante. Entdo, escolhi um nome exotico o suficiente para ndo ter que correr esse risco (Rice, 1985, p. 7).
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presidida por um general, Charles de Gaulle de 1959 a 1969, explicitando todo o contexto de
um passado colonial que tinha enorme dificuldade de entender a mudanca de paradigmas
entre as forgas nacionalistas dos paises que a Franga fez subordinar. Nao obstante, embalado
por vérios contextos sociais € econdmicos, ja no final da década de 1960, sera na Franca que
acontecerdo importantes manifestagdes populares que confrontardo a ordem estabelecida e
que sera conhecido como o movimento do maio de 1968.

E nesse impasse que os cineastas franceses se encontram: em um pais com um passado
colonial sangrento e injusto. Um pais que precisa ser problematizado, sendo o cinema, em
especial no género documentério, uma arte que se debrugaria a instigar interpretagdes sobre o
tempo vivido. Para esses cineastas a palavra de ordem da hora era o termo vérité (verdade),
quando o cinema deveria estar a servigo de encontrar a verdade como elemento critico dentro
da ordem social, politica e econdmica que reinava na época. Essa denominagdo de cinema
verdade ensejou inimeras disputas semanticas como também interpretativas de como pode ser
compreendida, e a partir de que ponto de vista, o que ¢ a verdade. Dziga Vertov, em um dos
seus manifestos, provocava dizendo que existe a verdade e que existe a verdade da camera: ao
apontar uma camera, ¢ um microfone, a um determinado espaco delineamos e
circunscrevemos o que ¢ real, em um recorte do que vai ser visto e ouvido como tnico. De

106, aclamado documentarista

uma maneira similar lembro da fala de Eduardo Coutinho
brasileiro com quem trabalhei, quando ele afirmava que ndo se interessava se o depoimento
do entrevistado era verdade ou mentira. Para Coutinho o importante era que ao sentar para
entrevistar uma determinada pessoa, essa pessoa se revela como um personagem para o
mundo, sendo essas revelagdes, e "autenticidades", muito mais importantes do que se o que a
pessoa esté falando ¢ verdade ou mentira.

Como vamos ver mais adiante os teoricos franceses, juntamente com os realizadores
do cinema verite, foram mais adiante que os seus pares estadunidenses, discutindo e
problematizando sobre essa nova maneira de fazer cinema que se introduzia. E na década de
1960 que teremos varios embates produzidos pelas reunides chanceladas pela Organizagdo
das Nacgdes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO), através do trabalho
feito por Enrico Fulchignoni — chefe da Se¢do de Filmes Culturais da UNESCO, e que ha
muito colaborava com Jean Rouch na promocgdo e arquivamento de filmes etnograficos —
onde ele desempenha um papel decisivo nessa aproximag¢do entre a instituicio da ONU e

figuras proximas do cinéma-vérité (Graff, 2014). Entre 1963 e 1966, o oficial italiano

1% (1933 - 2014) Dirigiu Cabra marcado pra morrer (1985), Santo Forte (1999), Edificio Master (2002), Pedes
(2003), O fim e o principio (2005), entre varios outros.
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organizou inumeras reunidoes sobre essas questdes, geralmente a margem de festivais de
cinema: Beirute em outubro de 1963, Mannheim em outubro de 1964 e Moscou em julho de
1965. Do ponto de vista de sua repercussdo mididtica, esses eventos ndo tiveram nada em
comum com os debates publicos de 1963. Mas como a UNESCO pediu a todos os seus
palestrantes que entregassem aos participantes um relatdrio preliminar sobre o assunto
discutido (incluindo a experiéncia brasileira como vamos ver mais adiante), essas mesas
redondas deram origem aos primeiros estudos sistematicos sobre o uso de técnicas leves de
filmar.

A autora Sevérine Graff em seu livro O cinema verité: filmes e controvérsias (2014)
problematiza que no momento desses encontros a citacdo do termo cinéma-vérité ou do
cinéma direct na midia francesa era praticamente inexistente. O discurso continuou, mas
evoluiu na clandestinidade até que as primeiras histdrias foram publicadas no final da década
1960, comego de 1970, através do trabalho de Louis Marcorelles com Elementos para um
novo cinema (Elements pour un Nouveau Cinéma, 1970) e Gilles Marsolais com A aventura
do cinema direto (L’ aventure du cinéma direct, 1974). Embora a ideia de cinéma vérité tenha
sido amplamente desvalorizada na midia francesa, varias figuras importantes do movimento
foram convidadas por Fulchignoni para participar de reunides e realizar pesquisas para a
organiza¢do da ONU. Entre 1963 e 1970, Mario Ruspoli, Pierre Schaeffer, Richard Leacock e
Louis Marcorelles escreveram um ou mais relatorios variando em extensdo de dez a cem
paginas.

O fato ¢ que o termo verdade foi muito problematizado dentro e fora da Franga,
rendendo acalorados debates entre os cineastas estadunidenses e os franceses. O que ¢ mais
importante ¢ que no caso francés as condi¢des historicas da época encamparam uma trincheira
sonora que realgou a necessidade de politizagdo do debate interno da sociedade francesa sobre
assuntos contemporaneos, sendo que os cineastas estavam muito atentos em atigar e revelar
esse debate. A partir disso sdo varias as citacdes de que o som direto francés nesse momento
tem um caratér politico, com questdes de ordem estética e com enorme peso ideologico (Zeau,
2001). Refletindo sobre o que ja ponderei de quando do inicio da grava¢cdo com som direto no
cinema e a glorificacdo da voz como o Unico elemento sonoro a ser destacado, encontrei na
pesquisa importantes provocacdes sobre a real escuta dessa voz. Para Louis Marcorelles o
acesso a totalidade sonora e a fala viva, traz a alternativa esperada ao reinado da palavra
escrita: "talvez o cinema que acreditamos falar hd mais de trinta anos esteja apenas

comecando a falar", postulou ele no primeiro estudo que dedicou ao cinema direto (Graff,
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2014). Jonas Mekas'"’, importante cineasta estadunidense nascido na Lituania, por sua vez,
em um texto intitulado Sobre o cinema verité e a verdade da voz humana, saudou esse passo
decisivo na historia do cinema em 1963: "Comeca a ficar claro que o primeiro cinema
verdadeiramente "falante" data apenas de hoje. E somente agora, com os filmes de Leacock,
Rouch e Brault, que estamos descobrindo a beleza auditiva da linguagem humana" (Mekas,
1963).

A chegada das novas tecnologias, tanto imagem como som, tiveram uma influéncia
decisiva na estética. Essas tecnologias permitiram tanto a liberdade de movimento no set
quanto uma velocidade de trabalho menos restritiva para toda a equipe, incluindo a
espontaneidade dos atores. A Novelle Vague simplesmente fez uso das novas tecnologias da
época, e os diretores ndo eram produtos puros de treinamento em estidio, eles eram criticos
de cinema, jovens intelectuais que queriam reinventar tudo, eram quase amadores. Jean
Rouch era um modelo para eles, e Rouch inventou suas praticas sem som sincrono como em
Eu, um negro (Moi, un noir, 1958). Para Os Mestres loucos (Les Maitres fous, 1955), ele
colocou um protétipo de gravador de fita, o Acémaphone, que pesava cerca de trinta quilos,
no meio do local do ritual e gravou em um tunico dia. A sincroniza¢do foi obtida ouvindo o
inicio e a parada da cdmera mecanica, que podia ser ouvida na gravacao.

Mas o que seria esse som politico? Como podemos classificad-lo como tal? E mais
importante ainda: o que torna um som "ser politico?" Talvez algumas respostas, nao todas,
possam vir se analisarmos a carreira e influéncia que o Engenheiro de Som Antonie Bonfanti
(1929 - 20006) teve no processo de formacdo e afirmacdo do som direto na Franga. Bonfanti
fez da sua vida um ato de responsabilidade e cuidado com o outro, carregando essa inclinagdo
para o seu trabalho com som que incluiu captacdo, edi¢do e mixagem.

Nascido na Coérsega, ilha no Mar Mediterraneo que pertencia a Italia, que foi invadida
e tomada pela Franga ainda no século XVIII e famosa por ter sido o lugar de nascimento do
conquistador Napoledo Bonaporte. Ainda cedo seu pai foi enviado para trabalhar pelo
governo francés como chefe dos correios no pais africano entdo chamado Haute Volta (Alto
Volta) que apods a sua independéncia passou a se chamar Republica do Alto Volta, e em 1984

108

mudou seu nome para Burkina Faso . Quando a II Guerra Mundial eclode ele volta para a

Corsega se junta ao partido comunista e integra a resisténcia francesa ao nazismo onde teve

107 Cineasta, poeta, artista que ficou conhecido como o padrinho do movimento avant-garde estadunidense. Seus
trabalhos foram exibidos em museus e festivais pelo mundo. Fundou a Anthology Film Archives, The Film-
Makers Cooperative e o jornal Film Culture, sendo também critico de cinema no Village Voice.

% F em Ouagadougou, capital da Burkina Faso, que acontece o Fespaco o mais antigo festival de cinema do
continente africano.
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que matar para ndo morrer pois, segundo ele: "A guerra ¢ uma coisa terrivel. Nao somos mais
homens, somos animais. Mas acredito que, em algum momento, ¢ preciso lutar porque ndo ha
outro jeito" (Durand, 2002). Depois da guerra ele consegue um emprego na MGM France e 1a
aprende sobre pds-sincroniza¢do e mixagem. Sua primeira experiéncia com som direto sera
como Microfonista no filme 4 Bela e a Fera (La Belle et la Béte, 1946), classico de Jean
Cocteau. A partir dai a sua jornada sonora ndo parou mais sendo a lista de diretores com quem
trabalhou ndo s6 grande de tamanho como também de peso e importancia na cinematografia
francesa: René Vautier, Frangois Reichenbach, William Klein, Alain Resnais, Marcel Camus,
Chris Marker, Jean-Pierre Mocky, Marcel Carné, Jean-Luc Godard, entre muitos outros.

Ele também transmitiu sua experiéncia como artista do som e treinou varias geragdes
de Técnicos de Som Direto em muitos paises - Portugal, Argélia, Tunisia, Marrocos, Angola,
Mocambique, Argentina, Chile, Cuba, Peru, Venezuela, Bélgica -, com a mesma preocupacao
com a transmissdo de conhecimento, compromissado que era com a producdo de filmes em
lugares de dificil acesso tanto da teoria como da pratica (Zeau, 2011). Usando a sua atengao
auditiva Bonfanti vai propor e desenvolver um estilo onde o som direto tem carater criativo e
revelador, se envolvendo também como criador nos filmes que atuou. O cineasta Andre
Devaulx resume a inten¢do e importancia de Bonfati quanto na captacdo do som direto e o

que isso significava:

E preciso saber o que Antoine gosta no som, digamos, qual ¢ sua ideologia
de som. Nas décadas de 50 e 60, ele era um grande fa do som direto, ou seja,
do som real, se preferir, seja em reportagens ou, acima de tudo, em filmes de
ficcdo. Era o que ele gostava de fazer e o que ele achava que era a verdade.
Essa ¢ uma atitude moral no cinema, que consiste em pensar que o cinema ¢
um meio de se aproximar da verdade sobre os seres humanos. A verdade
sobre os seres humanos implica respeito pelos seres humanos. Respeito
pelos seres humanos significa respeitar sua voz real, as caracteristicas reais
de sua voz, sua maneira de falar, sua maneira de se mover no barulho da
vida cotidiana, e fazer desse respeito uma espécie de religido (Durand,
2002).

Nesse sentido o uso do som direto foi visto como uma vitdria pois seu uso era
carregado de intengdes de captar a realidade vivida, sendo justamente a introducdo das
técnicas leves de filmar, tempo esse onde Bonfanti se encaixa historicamente, o elemento que
deu subsidios para esse uso e importancia. Essa ¢ a ideia por trds do cinéma vérité, uma
reflexdo cinematografica que anda de maos dadas com a chegada do cinema sociologico
através de um filme que ¢ basilar no debate do son direct: Cronicas de um verdo (Chronique

d'un été, 1961), dirigido por Edgar Morin e Jean Rouch, e som direto de Guy Rophe, Michel
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Fano e Barthelémy. Cronicas de um verdo ¢ um filme feito totalmente nas ruas, nos
apartamentos das pessoas, na praia, em varias locagdes por onde os personagens nos levam
flanando pela cidade, sempre em movimento. Logo no seu inicio escutamos uma narracao
(voz do préoprio Rouch) que afirma: "Esse filme ndo foi interpretado por atores, mas vivido
por homens e mulheres que nos deram momentos das suas existéncias para uma nova
experiéncia de cinema verdade." Assim o filme torna-se um marco dentro do género do
documentario pela sua rica profusdo de personagens que irdo debater varias questdes que
estavam presentes na sociedade francesa no momento: trabalho, racismo, igualdade social,
diretos do cidaddo, o passado colonial, entre outros importantes temas. Todos esses topicos
sdo trazidos pelos diretores ao longo do filme através da intensa participacdo dos mesmos no
processo de reconhecimento do que seria essa "verdade" que o filme propde encontrar, sendo
o filme feito a partir dessa interacao.

Pensando no quesito agilidade, outros cineastas, em especial os que estavam fazendo
filmes de fic¢do, também se aproveitam do momento tecnoldgico para emplacar um cinema
onde os equipamentos leves eram essenciais para produzir uma nova estética, um novo
cinema. Como afirma Daniel Deshays, importante figura sonora francesa, sobre essa liberdade
do ato de filmar: "Nao foram apenas os documentirios que se beneficiaram: Acossado (A
bout de souffle, 1961) de Jean-Luc Goddard, foi feito com esse espirito: nas ruas, sem precisar
pedir permissdo para filmar no Champs Elysées!" (Camara, 2025).

A Crénicas de um verdo logo seguiu um outro importante marco na cinematografia
francesa chamado O encantador més de maio (Le Joli Mai), filmado em 1962 e langado em
1963. O filme foi dirigido por Chris Marker'” e pelo fotografo do filme Pierre Lhomme,
junto com os "homens do som" (hommes du son, assim estdo creditados) Antonie Bonfanti e
René Levert. O filme vai investigar a cidade de Paris por alguns dias de maio através do
traseunte andnimo nas lojas, nas fabricas, em frente a bolsa de valores, na estagdo ferroviaria,
em lugares histdricos, entre inimeras locagdes. Paris € o pano de fundo para um filme que
estd na rua o tempo todo, um filme que torna esse cidaddo, ou cidadd, anénimo como

protagonista, personagens que estdo a vontade para se engajar em uma conversa sobre os

19 Christian Frangois Bouche-Villeneuve (1921 - 2012). No final dos anos 1940 Bouche-Villeneuve assumiu
um pseudénimo pronunciavel na maioria das linguas: Chris Marker. Escritor, fotégrafo, cineasta, artista
multimidia — um bricoleur de imagens, como ele mesmo gostava de se definir —, Marker foi um pioneiro do
cinema experimental, do cinéma vérité (embora preferisse o rotulo "ciné, ma vérité"), do filme-ensaio e das artes
do video, entre outras modalidades fronteiri¢as e desafiadoras das convengdes estabelecidas (Suppia e Milward,
2014).



171

mais diversos assuntos, sendo a captacdo dessas conversas somente possivel com a
introducgdo de equipamentos leves.

Para Deshays ja havia um movimento geral em dire¢cdo ao uso de ferramentas novas e
mais leves como os gravadores Perfectone, Nagra e cameras 16mm silenciosas: "Sé o blimp
(equipamento para abafar o som) da Caméflex usado na €poca pesava mais de 50 kg, era feito
de chumbo e coberto por dentro com veludo, e seus pés eram igualmente pesados!" (Camara,
2025). Nesse momento Bonfanti foi primordial na complementa¢do de meios para tornar a
captagdo de som possivel, pois segundo ele "Em O encantador més de maio era necessario
inventar tudo. Era a primeira vez que o som saia verdadeiramente a rua. Era preciso inventar a
vara de boom, encontrar os microfones convenientes e suportes anti-vento" (Kohn e Niogret,
1997).

Chris Marker, em texto sobre o filme, enfatizando a relevancia sonora pelo trabalho
de captacdo de som direto, afirma: "O som ndo ¢ um dado bruto submetido e registrado a
partir de parametros puramente técnicos, mas uma for¢a a ser compreendida, capturada,
metamorfoseada. Assim, o som passa para Bonfanti a ser uma metafora do mundo, o qual
ele nunca aceitou como algo dado e imutivel." E exatamente nesse filme que Bonfanti,
primeiro com um gravador Perfectone e posteriormente com um Nagra, escolhe o Beyer
Dynamic M160 como o microfone que melhor sonoramente interpreta o mundo para o
cinema, iniciando uma tradi¢do que ird fazer escola entre outros Técnicos de Som Direto
franceses de diferentes geragdes. Introduzido em 1957, o Beyer Dynamic''® M160 ¢ um
microfone de fita dupla, inicialmente baseado em um elemento transdutor robusto com imas
de alnico e posteriormente, a estrutura incorporou imas de neodimio quando eles ficaram
disponiveis (Salt, 2009). Para entender a sua importancia no mercado basta dizer que o0 M160
segue em producio apos mais de seis décadas. O Técnico de Som Direto Pierre Garmet''' em
depoimento para o importante livro de Claudine Nougaret e Shopie Chiabaut O som direto no

cinema (1997) reflete sobre o seu uso do microfone:

Quando ougo trilhas sonoras que gravei ha vinte anos, digo a mim mesmo
que o que estava fazendo com apenas dois microfones Beyer M160 era

HO A Beyerdynamic GmbH & Co. KG ¢ um fabricante alemdo de microfones, fones de ouvido, sistemas de
audio sem fio e sistemas de conferéncia. Com sede na Alemanha, a Beyerdynamic é uma empresa familiar desde
sua fundag@o em 1924, sendo um dos fabricantes de microfone mais longevos do cinema. Assim como o Nagra
se estabeleceu como o gravador de som de cinema, o headphone modelo DT48 fabricado pela Beyerdynamic foi
durante muito tempo o padréo na industria pelo mundo. Comecei no cinema usando o DT48 e depois de testar
outras marcas como o Sony MDR 7506 e o Sennheiser HD25, voltei para o DT250, modelo que sucedeu o
DT48, oferecendo, para a mim, uma sonoridade a qual se encaixa melhor com a captagdo gerada pelo microfone.
"1 (1944 - 2012) Fez o som direto de Opera Prima (1979) de Fernando Trueba, L'amour par terre (1983) de
Jacques Rivette, L'amour a mort (1984) de Alain Resnais, Détective (1984) de Jean-Luc Goddard, entre outros.
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muito bom. Qual é o sentido de mudar? E um microfone que sempre restaura
o calor e a granulacdo de uma voz da maneira mais precisa, aquela que
melhor me convém em qualquer caso. Quando estd bem colocado, em
condi¢des relativamente ideais, proximo do enquadramento, sem qualquer
problema de sombras ou ruido de gerador ou projetor, o som reproduzido
parece-me verdadeiro e coerente em relagdo a uma imagem (Nougaret e
Chiabaut, 1997, p. 67).

Figura 28: Microfone Beyer Dynamic M160

Fonte: Site Beyerdynamic

Para Bonfanti era necessdrio arranjar um microfone "que permitisse gravar
inteligentemente na rua" e a qualidade do Beyer M160 permitia modular precisamente as
cores do som dando interesse aos planos sonoros: "nds damos a imagem uma nova dimensao
ao darmos uma profundidade ao som” (Personnaz, 1991). Para o filme O encantador més de
maio Bonfanti inventou de dar um retorno através de um headphone do que estava sendo
captado do som direto para o fotografo Pierre Lhomme. Assim Lhomme ao olhar e fazer o
enquadramento na camera, também ouvia o que Bonfanti estava a captar, prestando atencdo
em especial para os sons fora de quadro, mudando o enquadramento de acordo com o que o
som chamava aten¢do. Se o enquadramento da cAmera consegue deixar de fora boa parte do
mundo ao redor, criando essa sensagdo de distancia e perspectiva, no caso do som ocorre o
contrario.

Mesmo operando com microfones direcionais o Técnico de Som Direto ndo consegue
deixar de fora todo o som que estd a sua volta: "Antes de uma relacdo distanciada, o Técnico
de Som Direto experimenta uma relacdo de imersdo no mundo e essa imersdo propicia
situacdes em que ele passa a guiar o trabalho de camera" (Puccini, 2017). Nesse momento
Bonfanti estava revolucionando as convengdes entre som e imagem, sempre buscando
inovagdes nunca praticadas para melhor experimentar e assim fundamentar uma gravacao do

som direto de forma criativa:



173

Nos tentamos os primeiros microfones sem fio, que foi uma catastrofe por
que captou tudo exceto o que estava a frente de nds. De tempos em tempos,
eu colocava um microfone de lapela no entrevistado, ia para o boom e fazia
signos cabalisticos para Pierre Lhomme quando eu achava que o plano era
demasiadamente longo e que nao escutdvamos bem. Nosso grande achado foi
o retorno de escuta para o cinegrafista. Pierre tinha um fone em um s6 ouvido
para ouvir ao mesmo tempo que a outra orelha, era como se ele enquadrasse
com um olho mantendo o outro aberto. Isso deu-lhe um monte de ideias.
Quando ia procurar um pequeno som ao lado, ele entendia, abria o olho, e se
era interessante, ele ia atrds. Depois disso, ele ndo conseguia mais filmar sem
0 som, se eu esquecesse de retornar o som para ele, ele ficava louco de raiva.
Aquilo foi uma grande inovagdo na relagdo imagem/som. Esse foi o espirito
de Joli mai. (Kohn e Niogret, 1997, p. 92).

Ao fazer uso de um microfone dindmico Bonfanti apela para a direcionalidade mais
aberta do Beyer M 160, que ¢ diferente, por exemplo, de um microfone hiper ou super
cardioide''>. A omnidirecionalidade do microfone tende na sua percepgdo sonora a incluir,
além da voz da pessoa que fala, o lugar onde essa pessoa fala, devido ao seu padrao polar sem
mais aberto. Na ja citada fala da Técnica de Som Direto Valéria Ferro sobre a demonstragao
que ela ouviu do Beyer M 160, no curso que fez em Brasilia em 1993 com o Técnico de Som
Direto francés Jean Pierre Ruh'", que veio em uma missio educacional da Ecole Nationale
Supérieure des Meétiers de [’'Image et du Son (Femis), ela se espanta quando ouve pela
primeira vez a sonoridade que o microfone captava. Para Bernard Aubouy''* "O 160 ¢ o
unico microfone realmente feito para cinema: um microfone que fica afinado quando bem
colocado" (Nougaret e Chiabaut, 1997). O pesquisador Sérgio Puccini em artigo dedicado ao
trabalho sonoro de Ruh (que comegou como assistente de Bonfanti) em tres filmes do cineasta

Eric Rhomer, usando o Beyer M160, enfatiza a concepgdo de som utilizada por ele:

Nossa intencdo ¢ evidenciar aspectos caros as técnicas do som direto, como
o trabalho do som fora de campo, as imperfei¢des de som, e a valorizagdo
daquilo que chamaremos aqui de sons ordinarios, sons que habitam um
espaco periférico da faixa sonora, oriundos da abertura do microfone para o
mundo, e que aparentemente ndo possuem grande importincia na
composicdo estética e narrativa do filme. Essas escolhas serdo determinantes
para o tratamento final do som do filme. Entre os trés filmes analisados,
percebe-se uma diferenca na maneira como eles soam. Dos ambientes mais
silenciosos de Minha noite com ela (Ma nuit chez Maud, 1969), aos
ambientes mais ruidosos de O joelho de Claire (Le genou de Claire, 1970)
passando pelos ruidos urbanos de Paris em Um amor a tarde (L’ amour

"2 Os microfones de longa interferéncia, ou shotguns, como sao chamados atualmente.

131942 - 2006) Fez som direto em filmes de Philippe Garrel, Jean Eustache, Alain Resnais, Frangois Truffaut,
Romand Polanski, Michelangelo Antonioni, Wim Wenders, Sergio Leone, Andrzej Wajda entre muitos outros.
"1%(1939 - 2024) Técnico de Som Direto e diretor fez o som direto de O Papai Noel tem olhos azuis (Le pére
Noel a les yeus bleus, 1966) de Jean Eustache, O amor louco (L'amour fou, 1968) de Jacques Rivette, Policia
(Police, 1985) de Maurice Pialat, Shoah (1976/85) de Claude Lanzmann, entre outros.
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["apres-midi, 1972). Cada filme possui uma particularidade propria, assim
como um som unico, que nao se repete, mesmo com todas as imperfei¢des
sonoras dos filmes. Em comum, os trés exploram, via captacdo de som
direto, as vozes sempre projetadas no espago, quer sejam espagos fechados
ou abertos. Isso acrescenta uma informagdo de perspectiva e profundidade.
Sdo vozes captadas em situacdo de mundo, que carregam as caracteristicas
fisicas dos atores em sua relacdo direta com o entorno, dos corpos no espago
(Puccini, 2022, p. 262).

Mesmo nesse periodo de transi¢do tecnoldgica quando ja era possivel filmar

sincronicamente sem haver uma conexdo fisica entre o gravador de som e a camera ¢

interessante notar que alguns diretores e fotografos franceses queriam justamente o contrario.

Para eles era importante ter o cabo piloto que conectava os dois equipamentos pois era uma

maneira de manter unida a equipe, literalmente, pois assim impedia a divaga¢do do cdmera ou

do Técnico de Som Direto na hora da filmagem. Como afirma Bonfanti: "Quando filmamos

com o cabo piloto ficamos preocupados com ele e por causa disso estamos sempre perto do

cameraman" (Moura, 1984). O fotégrafo francés Yan Le Masson'"” em entrevista para o

também fotografo brasileiro Edgar Moura aponta justamente para a necessidade fisica das

pessoas que filmam:

"...acho que uma equipe, trabalhando com som direto, o Engenheiro de Som
tem uma funcdo tdo importante quanto o cameraman. Por isso € preciso
conseguir formar uma equipe extremamente unida. Ndo sou a favor das
técnicas que liberam o Técnico de Som do cameraman (o quartzo, por
exemplo). Sou muito favordvel a este corddo umbilical entre os dois, que os
une. Alids, eu ndo utilizo jamais o quartzo. Utilixo sempre o cabo piloto. Em
todo o caso, se eu tivesse uma camera com quartzo, eu teria a tendéncia a
colocar um fio entre os dois, para eles ndo se afastarem muito um do outro.
Além disso sou a favor do retorno da escuta. Eu filmo, geralmente, com um
fone no ouvido para poder ouvir o som. O Técnico de Som Direto tem que
ter uma cumplicidade total comigo. Ele tem que saber sempre o que estou
filmando e qual ¢ o tipo de plano. Coloco marcas no zoom de modo que ele
saiba se estou em tele ou grande angular, de maneira que o som seja
proximo ou geral em func¢do da imagem (Moura, 1984, p. 39).

Figura 29: Bonfanti em acdo: M160 na vara de microfone e o Perfectone no ombro.

115

(1930 - 2012) Fotografo e realizador de documentarios como Kashima paradise (1973), Regarde, elle a les

yeuxs grand ouverts (1982), Heligonka (1985), entre outros.
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Fonte: Fotograma de Método I.

Refletindo sobre a forma de captagdo sonora, usando a percep¢do de Bonfanti que
segundo ele, se interessava em ndo somente "filmar unicamente aquilo que se passava dentro
do quadro, mas aquilo que acontecia pois o enquadramento sonoro deve permitir a imagem
transbordar a tela. O som ¢ para mim uma espécie de zoom psicoldgico". Destacamos assim a
sua constante preocupacdo em captar esse mundo fora do quadro como sendo tdo importante
quanto a voz captada diretamente. Refazendo historicamente os conceitos sonoros ja
enfatizados no capitulo 1, quando da transi¢do da apresentacdo do cinema ao projetar som e
imagem juntos, € notoria a preocupagdo francesa com o espaco, o local onde aconteciam as
gravacdes, além da voz. Nesse sentido Bonfati explora essas raizes e as atualizam com o seu
ato de captacdo de som que incluia um microfone omnidirecional, que por sua caracteristica
fisica enfatiza ndo somente a voz, mas o espaco de onde esta sendo captada essa voz, com ele
mesmo fazendo o microfone: "meu primeiro potencidmetro foi meu brago e ¢ verdade que ele
mudou completamente minha visdo do som" (Personnaz, 1991). Ao perguntar para Daniel

Deshays se ele poderia definir o que seria esse "som cinematografico francés" ele pondera:

Nunca me questionei sobre a ideia de um "som francés", pois acredito que
foram os estrangeiros na Franga que a iniciaram. E muito dificil definir a
natureza de seu proprio canto! Eu diria que o que fazemos influenciou o
cinema de alguns paises, inclusive os Estados Unidos. Estou pensando no
cinema de Woody Allen, por exemplo. Woody Allen quer ter esse som. A
mixagem ¢ baseada no uso dominante do microfone boom. Seu uso no set ¢
muito rigoroso e¢ dominado por um ou dois, as vezes trés, booms.
Microfones adicionais (lapelas ou outros) sdo mixados embaixo, como
complemento e somente quando necessario, apenas para esclarecer uma
fonte (geralmente uma voz) que a acustica do espaco ou o ruido ambiente
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podem mascarar. E um som direto, um som "ao vivo", um som integrado ao
espaco da cena e que aprimora essa relacdo entre a voz € 0 espago acustico.
E um som "situado", ancorado no movimento das fontes. As varia¢des
aclisticas no timbre estdo ligadas a0 movimento dos corpos no espago. E o
som do enquadramento da imagem que preserva a vitalidade do desempenho
direto dos atores (Camara, 2025).

Voltando ao tema do "som politico" aplicamos a ideia ao poder de intervencdo do
Técnico de Som Direto no momento da sua captacdo. Esse gesto, eminentemente criador, ¢
muitas das vezes ignorado pelo grosso das andlises sobre o documentario direto, mais
centradas no poder de selecdo operado pela camera, que nos anos 1960 foi potencializado pelo
ganho de mobilidade dos aparelhos mais leves. E certo que o som ¢ algo bem mais dificil de
ser domado, enquadrado, selecionado, na compara¢do com o potencial criativo operado pela
selecdo da camera. Em alguns casos extremos, como aponta Aubouy, no livro de entrevistas
de Nougaret ¢ Chiabaut, relatando a forma como o Técnico de Som Direto René Levert''®
captava o som nos primeiros filmes de Jean-Luc Goddard quando Levert posicionava o
microfone dentro da cena: "ele tinha um microfone pendurado no teto na borda do plano mais
amplo: entdo close-up, plano geral, era 0 mesmo som o tempo todo, era ambiente." Sendo que
foi ai, segundo Aubouy, que Godard comegou a falar sobre o lugar politico do microfone,
quando o som era o som da vida, o som da realidade, e "era importante ndo trapacear e
sobretudo ndo tentar aproximar-se dos atores, o microfone tinha que ficar num lugar
estratégico da sala" (Nougaret e Chiabaut, 1997).

Acrescentando a isso, Bonfanti foi mais longe definindo a captacdo sonora como um
ato politico ou como ele mesmo afirma "E o oposto da subjetividade, no sentido que sou eu
que escolho o lugar do microfone, sou eu que descubro o valor dos sons que me parecem
importantes". Nesse limiar tecnoldgico o proprio Bonfanti afirma que ndo poderia entregar o

microfone a um Microfonista pois:

Desde os primeiros dias, senti que s6 poderia estar sozinho para fazer a
reportagem, ndo poderia contratar um operador de boom, porque é onde
vocé tem mais liberdade, onde vocé sente que a nocdo de som politico estd
correta, em outras palavras, que ¢ a posi¢cdo do microfone que conta e que a
posi¢cdo do microfone nunca esta escrita, vocé ndo pode 1é-la em livros. Vocé
estd na boca e, a partir desse momento, a partir do momento em que estd na
boca, sua escolha é procurar o som que mais lhe agrada, movendo o pulso

"% (1933-2010) Fez o som direto de praticamente todos os filmes de Jean-Luc Goddard dos anos 1960:

Alphaville (1965), O demonio das 11 horas (Pierrot le fou, 1965), Masculino, Feminino (Masculin Féminin,
1966), A Chinesa (La Chinoise, 1967), entre outros e também filmou com Francois Truffaut: Beijos proibidos
(Baisers volés, 1968), Duas inglesas e o amor (Les deux anglaises et le continent, 1971), e A noite americana (La
nuit americaine, 1973), entre outros.
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um pouco assim para encontrar uma cor diferente. Portanto, este ¢ o som
politico, ou seja, a partir do momento em que vocé decide se colocar desta
ou daquela forma em relagdo a boca, a decisdo ¢ sua, ¢ uma escolha
(Personnaz, 1991, p. 3).

Dentro da temporialidade cinematogréfica ja citada com Cronicas de um verdao (1961)
e O encantador més de maio (1963), é rodado, em 1963, um outro filme que também tera
grande importancia para pensarmos sobre a transi¢ao tecnologica dos aparelhos de gravar som
e imagem e suas consequéncias estéticas. Esse filme chama-se Método I (Méthode I, 1963) ¢
foi dirigido pelo cineasta italo-franc€s Mario Ruspoli. O filme, documentario de carater

pedagogico, foi uma encomenda de Pierre Schaeffer'’

através do Servico de Pesquisa da
Radio Télevision Frangaise (RTF), para ser exibido no programa do encontro do Marché
International des Programmes et Equipements de Télévision (MIPE - TV), que ocorreu em
Lyon em 1963. Como o nome do filme j4 mesmo enfatiza, quando usa a palavra "método", ele
foi feito para explicar para o publico bem informado de profissionais de cinema e televisao
como fazer filmes na bitola 16 mm com uma camera na mao, sem aparato ¢ sem tripé, e com
um gravador de fita magnética que também deveria ser utilizado no ombro, com um
microfone a captar a acdo. No ambito dos ja citados dossi€s que a UNESCO encomendou, um
deles foi escrito justamente por Ruspoli onde ele enumera além das explicagdes técnicas e
aplicagdes praticas dos novos equipamentos, os valores profissionais, estéticos e politicos da
acgao ao Vvivo.

O manuscrito chamado de Por um novo cinema nos paises em desenvolvimento: O
Grupo Sincrono Cinematografico Leve foi escrito no dia 11 de outubro de 1963 para a segunda
rodada de discussdes, produzida pela UNESCO, realizada em Beirute do 28 ao 30 de outubro de
1963. O texto encampa as radicaliza¢des do que o diretor filmou ao atribuir ao Técnico de Som
Direto "a tarefa mais dificil, complexa e a mais importante". Para Ruspoli o objetivo da
gravacdo de som agora era "governar a imagem", quando o Técnico de Som Direto "ndo ¢
mais um simples técnico, como nos filmes de estudio; acima de tudo, ele deve ser um
profissional sensivel, inteligente e psicologico" (Ruspoli, 1963).

Pensando na unidade da equipe criada pelo Encantandor més de maio, Ruspoli vai
chamar justamente os mesmos profissionais para essa nova experiéncia: Antoine Bonfanti
(som), Pierre Lhomme (cdmera) e Etienne Becker, (assistente de cAmera) para comporem a

equipe de Método I. No filme as tres pessoas citadas sdo apresentadas como uma equipe

""" Pesquisador, escritor e desbravador da musica eletronica mundialmente. Referéncia importante nas teorias

sonoras de Michel Chion, que foi seu discipulo.



178

modelo, constituida por técnicos profissionais que irdo orientar os trabalhos de uma equipe
formada por principiantes de som e imagem. A pesquisadora Caroline Zéau define a

orientacao do filme:

Dessa forma, a concepcao idealista de Mario Ruspoli sobre o cinema direto - o
cinema como uma experiéncia coletiva para o beneficio do bem comum - ¢
igualada em sua ambicdo pelos projetos de instituigdes culturais publicas
como a UNESCO, o National Film Board (NFB) do Canada e o Departamento
de Pesquisa da RTF, que compartilham esses valores e estdo preocupados de
varias formas com a renovacdo e a democratizacdo da midia cinematografica.
Neste documentario, a equipe formada por Antoine Bonfanti, Pierre Lhomme
¢ FEtienne Becker atuard tanto na frente como atrds das cameras, um
revezamento curioso que marca o recorte reflexivo de Meéfodo I, um
documentario sobre documentarios. Método I ¢ um filme carregado por um
certo deslumbramento com as potencialidades da nova técnica ligeira e leve
(Zéau, 2001, p. 69).

Para realizar o filme, Ruspoli e duas equipes, se deslocam para a cidade escolhida
como locagdo: Marvejols, interior da Franga, na regido do Lozére. O equipamento que eles
tinham era o prototipo de cdmera KMT Coutant-Mathot 16mm, que havia sido testada em
outros quatro filmes previamente realizados''®, junto com o gravador de fita magnética
Perfectone e o microfone Beyer M160. Logo de inicio, apdés um longo plano sequéncia que
exibe um empilhamento de troncos de arvores cortados, escutamos a voz do diretor relatar a
novidade e a importancia de uma equipe com poucos técnicos, com aparatos leves de camera
e som, tornando-se rapida na sua fun¢do de capturar o cinema diretamente. O texto inicial
esclarece a visdo, ou melhor, a audigdo de mundo de Ruspoli quando estabele que a relacdo
pessoal, conciliando o pensamento coletivo, € o aspecto criativo do cinema direto.

Também no inicio do filme vemos com destaque um plano descritivo da equipe e dos
equipamentos portateis na preparacdo ao ato de filmar: gravador Perfectone, operado por
Bonfanti no ombro, e da cdmera KMT Coutant-Mathot Eclair, operada por Lhomme, também
no ombro. A demonstragcdo comega antes mesmo de eles comecarem a filmar, sugerindo que a
equipe - que ¢ a protagonista dessa parte do filme - estd sendo seguida por um alter ego
andnimo, outra equipe que devemos ignorar. Assim vemos a equipe dos profissionais de O
encantador més de maio por em pratica todos os aprendizados nesse novo filme sintese: ao
apresentar uma equipe filmando a outra, junto com o comentério em voz off, fica claro que

Meétodo I além de um filme educativo é também, e acima de tudo, um manifesto. O filme

¥ Os filmes foram dois de Rouch: Crénicas de um verdo (Chronique d’un été, 1960) e A punicio (La Punition,
1961), e dois de Ruspoli: Os estranhos da terra (Les Inconnus de la terre, 1961) e Um olhar sobre a loucura
(Regard sur la folie, 1962) (Graff, 2014).
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estabelece a importancia do relacionamento entre o cinegrafista, o que ele filma, com a
escuta, como ele filma, assumindo um compromisso de parceria entre imagem e som, dando
liberdade aos dois aspectos e assim alcangando a subjetividade. Mario Ruspoli, por sua vez,
achava que as conquistas do cinema direto deveriam servir ao bem comum e acreditava que
ele era capaz de reconciliar o "n6s" e o "eu" no centro da causa publica, de acordo com uma
certa ideia de democracia (Zéau, 2001).

O mais importante de trazer essa reflexao histérica é que através dessas preocupacoes
estéticas, nesse momento, o som tera destaque em suas participacdes nas filmagens, como nos
aponta Ruspoli: "E importante filmar com os ouvidos: é o som que comanda as imagens!"
Haviam planos de serem feitos outros filmes educativos que seriam os Métodos Il e III
Meétodo II trataria da "Abordagem do tema", e o Método III seria "A formacao da obra: a
Autocritica" (Zéau, 2001). Ambos filmes/métodos nunca chegaram a serem produzidos,
deixando para a histéria somente o primeiro método com todas as importantes reflexdes que
apontam o som direto como importante funcdo na guinada tecnoldgica que estava
acontecendo no momento.

Finalizando esse capitulo, refletindo sobre a importancia politica dada ao som na
perspectiva francesa, ndo posso deixar de apontar que varias das pessoas citadas irdo se juntar
um pouco mais tarde para formar grupos de ensino para os trabalhadores de fabricas francesas
que estavam travando batalhas salariais com o governo, lembrando que nesse momento as
manifestagdes do movimento de maio de 1968 ja estavam dobrando a esquina do tempo.
Aponto como exemplos o Grupo Dziga Vertov formado por Jean-Luc Godard e Jean-Pierre
Gorin quando o coletivo realizou um total de nove filmes, todos carregados de contetdo
politico, se dissolvendo em 1972; o Grupo Medvedkine (nome dado em homenagem ao

- . 119
cineasta russo Alexandre Medvedkine

) formado por Bonfanti, Marker, Lhomme, entre
outros. O filme simbolo do ideario politico do Grupo Medvedkine seria Até mais, eu espero
(A bientét, j’espére, 1968) de Chris Marker ¢ Mario Marret que marca a relagdo entre
cineastas, intelectuais e operarios ligados as industrias Rhodiaceta, de Besangon, e Peugeot, de
Sochaux. Antoine Bonfanti terd atuacdo intensa no Grupo Medvedkine, entre 1968 e 1974,
dirigindo um filme-ensaio sem imagens, somente com som, chamado A4 dobradi¢ca (La
charniere, 1968), que consiste da gravacao de um debate ocorrido apdés a projecdo de Ate

mais, eu espero, em Besancon. Nesse sentido o filme de Bonfanti constitui um valioso registro

que marca um divisor de dguas no projeto Medvdkine, como o proprio Bonfanti afirma: “Nos

19 A carreira de Medvedkine ¢ foco do filme 4 tumba de Alexandre (Le tambéau de Alexandre, 1992) de Chris
Marker.
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ndo podemos fazer um filme no lugar de um operario, ndés nao podemos falar em nome do
operario”. Essa reflexdo levard o grupo a instrumentalizar cinematograficamente os operarios,
oferecendo os meios de producdo de camera, som e edi¢do que renderd filmes como Aula de
luta (Classe de lutte, 1968), Rodia 4/8 (1969), Fim de semana em Sochaux (Week-end a Sochaux,
1971-1972), no curto periodo de existéncia do coletivo, até 1974.

Diante do exposto, refletindo sobre as aproximagdes e distanciamentos entre os
movimentos cinematograficos que aconteceram na Franca e nos Estados Unidos ¢ importante
destacar o viés politico, ndo imparcial, que o som exerce, no caso francés, marcado que foi de
manifestos e atitudes praticas de socializagdo de conhecimento e tecnologia. Como apontado
a dedicacdo humana de Antonie Bonfanti tem muita importancia na sua trincheira sonora. No
caso brasileiro, como vamos ver no proximo capitulo, bem antes da encruzilhada sonora
tecnoldgica e metodologica que estou propondo, teremos outro Bonfanti, o0 Mathieu, tio do
citado Antonie, tendo importante atuagdo na modernizagcdo da gravagdo e pos-producdo de
estidios de som no Brasil na virada dos anos 1940 para 1950. Mathieu Bonfanti forma a
Companhia Industrial Cinematografica (CIC) permanecendo durante algum tempo como a
referéncia de qualidade por conta da tecnologia e do cuidado com o som dos filmes. Diante da
importancia que Mathieu Bonfanti teve na realidade brasileira fica a pergunta do por que
Antonie Bonfanti nunca ter vindo ao Brasil seja para entender o legado do tio, seja para
gravar som de algum filme, ou em ministrar cursos de som, uma pratica que ele exerceu em
diferentes paises pelo mundo? Ao longo do filme de Suzanne Durand que documenta a vida e
obra de Antonie Bonfanti - Tracos Sonoros de uma escuta engajada (2002) - causa
estranhamento a total falta de referéncia de Antonie ao tio Mathieu, como se os dois, diante da
importancia que cada um teve, um na Franca e o outro no Brasil, fossem completos estranhos,

mesmo trabalhando com som de cinema, algo muito especifico.
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Capitulo 4. A realidade sonora brasileira em tempos de mudancas
tecnologicas.

Fazer filmes ¢ um pouco como comandar um navio de guerra. Vocé tem esse navio e foi definido o
que todo mundo deve fazer a todo momento. E ai, no primeiro dia, o navio ¢ atingido por um missil e
comeca a afundar, e € ai que vocé realmente descobre quem vai fazer o qué (Walter Murch, 2002, pag
181).

Refletindo sobre a hipdtese inicial lancada no comeco da pesquisa da tese onde
levantei a possibilidade de que, no momento historico descrito no capitulo anterior, quando da
mudanca radical dos aparatos de filmagem, e também na formacdo dos detalhados métodos
sonoros francés e estadunindense esmiugados no capitulo 1, pergunto se a sonoridade dos
filmes brasileiros tiveram alguma interferéncia ou influéncia dos fatos histdricos narrados,
seguindo métodos sonoros franceses ou estadunidenses? A pergunta me inquieta pois sempre
me espantou, diante da realidade tecnologica que ja acontecia em outros paises, o por que do
cinema brasileiro ter adotado tdo tardiamente o uso do som direto nos seus filmes? Seria falta
de linguagem sonora? Seria falta de conhecimento do poder do uso do som direto? Por que os
cineastas optaram, na sua grande maioria, em usar massivamente trilha musical, somente
utilizando som guia para uma eventual dublagem? Ou seria algo bem mais simples: a falta de
acesso a tecnologia e a consequente ignorancia da potencialidade que os novos equipamentos
poderiam oferecer? O fato ¢ que a introducdo do som direto no cinema brasileiro, em especial
nas obras de fic¢do, s6 se deu ao final da década de 1960, dez anos depois da pratica ter sido
operacionalizada tanto na Frangca como nos Estados Unidos. Nesse aspecto o gé€nero
documentario feito no Brasil foi mais rapido na incorporacdo da captura de som portatil em
locagdo, sendo um campo de maior uso e experimentacao dos novos aparatos, tanto imagem
como som, ja no inicio da década de 1960. Mas para tentar responder essas perguntas acredito
ser importante retroceder alguns anos para entender a realidade tecnoldgica a qual o Brasil
estava imerso naquele momento de transigao.

O cinema brasileiro da década de 1950 tem uma experiéncia Unica na sua historia que
foi a criagdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz: produtora paulista que ensejava
industrializar a producdo de filmes criando uma estrutura que até entdo ndo havia sido
montada no Brasil. Com um mercado promissor por um grande publico que poderia ser
cativado para o entretenimento do cinema, a pretensa industrializacdo da atividade tinha por
objetivo virar a chave da producdo de filmes feitos no Brasil, um cinema feito, na sua grande

maioria, por individuos e ndo por estidios. Esse movimento se inicia em 1949 através da
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criacdo do Centro de Estudos Cinematograficos do Museu de Arte Moderna (MAM). O
Centro promoveu um Semindrio de Cinema, idealizado por Ruggero Jacobbi, Adolfo Celi e
Carlos Ortiz, que seria o primeiro curso de técnica e estética cinematografica criado no Brasil
(na realidade foi uma série de palestras), convidando o cineasta brasileiro, radicado ha trinta
anos na Europa, Alberto Cavalcanti, para participar do evento. Apods sua chegada Cavalcanti ¢
convidado por Franco Zampari, engenheiro italiano que veio em 1922 ao Brasil a convite do
amigo Francisco Matarazzo, industrial paulista, para gerir artisticamente a recém construida
produtora de filmes chamada de Vera Cruz.

No final dos anos 1940, S3ao Paulo vivia um momento de modernizacdo de suas
instituigdes artisticas. Assim surgiram o Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
(MASP) em 1947, o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM - SP) em 1948, ¢ no
mesmo ano o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) do qual Zampari foi o fundador e diretor
administrativo. Do mesmo jeito que queria elevar o nivel do teatro brasileiro, na perspectiva
de Zampari, o cinema brasileiro também carecia de um melhor acabamento tanto técnico
como estético e a criacdo da Vera Cruz daria o salto necessario para que se chegasse a esse
outro nivel de producdo. A pesquisadora Maria Rita Galvao tragou o processo historico da
Vera Cruz através de sua tese de doutorado, que depois viraria livro, chamada Companhia
cinematografica Vera Cruz: a fabrica de sonhos: um estudo sobre a produgdo
cinematogrdfica industrial paulista. Através do testemunho daqueles que acompanharam o
desenvolvimento da produtora e da coleta de informagdes espalhadas na imprensa da época,
Galvao coleta depoimentos de diretores, técnicos e atores. Ela sintetiza o que aconteceu em

tdo pouco tempo:

O capital inicial da Vera Cruz atingiu o montante de 7,5 milhdes de
cruzeiros, uma fortuna na época. Em 1953 a companhia possuia os maiores
estudios cinematograficos do pais, localizados em Sao Bernardo do Campo,
com uma area de 101 mil metros quadrados (25 mil edificados), contando
com 6 palcos de filmagens, oficinas mecanicas, carpintaria, apartamentos
residenciais, frotas de automodveis e uma falsa cidade construida para a
filmagem de exteriores. Sua primeira producao foi Caicara, 1950, direcdo de
Adolfo Celi, e a ela se seguiram uma duzia e meia de peliculas, quase todas
deficitarias, a saber: Terra é Sempre Terra e Angela, 1951; Apassionata, Sai
da Frente, Tico-Tico no Fubae Veneno, 1952; Sinha Moca, O
Cangaceiro, Uma Pulga na Balanga, Familia Lero-Lero, Nadando em
Dinheiro, Esquina da  Ilusdo e Luz ~ Apagada, 1953; E  Proibido
Beijar, Candinho, Na Senda do Crime e Floradas na Serra, 1954. Excecao
feita a O Cangaceiro, dirigido por Lima Barreto, que custou 7 milhdes e
rendeu 33 milhdes de cruzeiros, Sinha Mog¢a e mais dois ou trés filmes, os
demais fracassaram na bilheteria, levando a Vera Cruz a encerrar suas
atividades em 1954. Enquanto as chanchadas cariocas custavam cinco ou
seis vezes menos e tinham um circuito proprio de distribuigdo e exibi¢do, a
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Vera Cruz entregava a distribuicdo de seus filmes a Columbia Pictures que,
representante direta dos trustes internacionais, ndo se empenhava muito na
distribui¢do do similar nacional (Galvao, 1976, p. 52).

O legado mais importante da Vera Cruz foi a possibilidade de aprendizagem, de troca
dos técnicos estrangeiros com os brasileiros. No seu inicio, para para arregimentar pessoas
para trabalhar nas diversas fun¢des na companhia ¢ promovido um curso. O importante
Técnico de Som Direto Juarez Dagoberto, que atravessou varias décadas do cinema brasileiro,
relata na dissertacdo de Clotilde Borges, que esse curso se deu no criado Centro de Estudos
Cinematograficos, em 1953. O curso era composto de duas fases: a primeira fase era o basico,
e no segundo ano, na segunda fase, ja era a especializacdo. Neste primeiro ano o aluno tinha
informagdes gerais sobre cada setor: direcdo, fotografia, cenografia, som e artes. Interessado
por som, Dagoberto, segundo ele, ndo vai ter muita concorréncia porque "a maioria das
atencgdes eram dirigidas para dire¢do e fotografia, porque achavam que ganhavam mais e que
era mais importante." Ele revela que houve um "vestibular" para entrar, que haviam bolsas
oferecidas pela Prefeitura de Sao Paulo e que entre os que estavam no curso ele lembra de dois
que seriam diretores posteriormente: Roberto Santos e Luiz Sérgio Person (Guimaraes, 2008).

O fato ¢ que Alberto Cavalcanti pela sua experiéncia de trabalhar ha muitos anos na
Europa, formou uma equipe composta com muitos técnicos estrangeiros que ja tinham contato
com as novas tecnologias que o cinema seguia implantando, mas que nao tinham ainda sido
utilizadas no cinema brasileiro. Chamou, entre outros, o fotéografo Henry "Chick" Edward
Fowle; o operador de camera Nigel "Bob" Huke; o montador Oswald Hafenrichter, os
diretores John Waterhouse e Jacques Deheinzelins; os editores de som Rex Endsleigh, Eric
Rassmussen ¢ Michael Stoll. Varios brasileiros entre dirctores e atores como Lima Barreto,
Agostinho Martins Pereira, Oswaldo Sampaio, Tonia Carrero, Eliane Lage, Marisa Prado,
Anselmo Duarte, Mério Sérgio e Alberto Ruschel também foram contratados para trabalhar
na Vera Cruz (Galvao, 1976). Em uma realidade carente de formagdo técnica para as
atividades do cinema, a rapida, mas efuvisa, experiéncia na producgdo de filmes da Vera Cruz
ofereceu a técnicos brasileiros a oportunidade de um aprendizado com os técnicos
estrangeiros onde eram enfatizadas as melhores condi¢des tecnoldgicas da época. A atriz Ilka
Soares resume a relacdo de trabalho ao dizer que na Vera Cruz: "Os profissionais de
fotografia, montagem e edicdo eram ingleses. O pessoal de direcdo era italiano. Foi gente que

veio fazer escola para muitos profissionais" (Nicolas, 2004). Como exemplo dessa troca de
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) . . . 120 :
conhecimento entre os estrangeiros que vieram temos o montador Mauro Alice *, assistente
de montagem de imagem do austriaco Oswald Hafenrichter, mas que também aprendeu sobre

montagem de som durante seu tempo na produtora:

Para a Vera Cruz veio o Rex Endsleigh, para ser editor de som, ele veio da
Inglaterra, na leva do Cavalcanti, e 14 ele editava mais era musica. Ele tinha
trabalhado, perto da época que veio para ca, nos filmes das pianistas, gente
que ficava em cima do piano coisa assim. Aqui ele editava o som e os
assistentes de montagem, de imagem, na época da sonorizacdo: sincronismo
de didlogo, confeccdo de trilhas de ruidos, etc, trabalhavam com ele. Por isso
ele teve que me ensinar e eu aprendi muito com ele, era um grande técnico.
Nao vamos esquecer que naquele tempo nem se pensava ainda em gravagao
magnética, era tudo otico. No trabalho da montagem, o som era igual a
imagem, era fotografico. Ele era extremamente exigente nas coisas do
sincronismo e eu fiz muito sincronismo para ele. Quando ele saiu nao foi
colocado ninguém no seu lugar, porque ndo existia por aqui e a Vera Cruz ja
ndo tinha mais recursos para importar outro técnico inglés ai comegamos a
resolver nds mesmos. Alguns filmes de producdes muito baratas, ligeiras ou
apressadas, a parte do som ¢é bastante deficiente. Por exemplo no filme Sai
da Frente, nas partes dubladas o som de passos era ineficiente, malfeitos. Da
proxima vez que vocé assistir, repare como alguns filmes tem deficiéncia,
porque ndo tinha uma grande cabeca pra pensar a criacdo do som (Schettino,
2007, p. 159).

Do lado carioca da produgdo existia no Rio de Janeiro estiidios criados por iniciativa
particular de alguns visiondrios brasileiros e franceses. Jos¢ Augusto de Siqueira Cavalcanti
Rodrigues, o Sr. Rodrigues, era socio de Luis Severiano Ribeiro, investidor em cadeias de
cinema, na Cinegrafica Sao Luiz, laboratorio dedicado a impressdo de copias para exibicao
nos cinemas. Nesse contexto a trajetoria de Rodrigues tem importantes desdobramentos
dentro da realidade de laboratorios brasileiros quando eventualmente ele e Severiano Ribeiro
separam a sociedade. Rodrigues se associa a Victor Breggman e formam o Laboratdrio Lider
e Severiano funda a Atlandida, misto de produtora, finalizadora e exibidora de filmes.
Enquanto a Vera Cruz, em Sao Paulo, focava na produgdo de filmes que exploravam o drama
como poténcia estética, a Atlantida, no Rio de Janeiro, investia na produ¢do de comédias, que
ficariam conhecidas como chanchadas. Nesse sentido, como nos informa Hernani Heffner, a
gramatica sonora dos filmes feitos na Atlandida refletird por muito tempo a rigida divisdo
entre cenas com didlogos e cenas com musica, além de exibir uma enorme pobreza de
ambientes. Em termos puramente estéticos, em um ou outro caso, impera o mais estrito

realismo sonoro, sem qualquer acréscimo ou manipulagdo mais metaférica no campo dos

120 (1925-2010) Trabalhou com Walter Hugo Khouri (Noite Vazia, 1964), Mazzaropi (Jeca Tatu, 1959),
Anselmo Duarte (Vereda da Salvagdo, 1965), Hector Babenco (O Beijo da Mulher Aranha, 1985), entre outros.
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dialogos ou dos ruidos. No campo da trilha musical evolui-se sensivelmente, com a fixacdo de
compositores regulares para o cinema e o uso dramatico dos temas, em geral dentro da
tradi¢do estadunidense. Comparada com a Cinédia'*' e a Brasil Vita Filme'”, a Atlandida
mantém-se bastante atrasada em seus primeiros tempos, utilizando um rack de gravacao
construido com pegas das mais variadas origens. Um segundo canal ¢ conseguido acoplando a
moviola ao sistema (Heffner, 2004).

A tecnologia sonora impregada na Atlantida nesse momento utilizava dois fabricantes
estadunidenses: o Magnasync e o Ampex. O Magnasync 2220, talvez o gravador mais
utilizado para captar som direto em estidio no Brasil durante a década de 1950, possuia em
média 1,44 metros de altura por 0,51 de largura e 0,30 de diametro. Os primeiros gravadores
ja vao possuir a bobina, item importante para facilitar a grava¢do, mas eram grandes e
pesados. J4 o Ampex também muito utilizado por aqui neste periodo chegava a pesar 91 kilos
(Porto, 2023). Além disso os citados aparelhos possuiam muitos problemas de sincronizagao,
problemas estes que foram parcialmente resolvidos através da invencdo do pilot tone em
1958. Assim a realidade brasileira, anterior a entrada do Nagra nos anos 1960, ¢ a utilizacdo
dos gravadores Ampex e Magnasync, aparelhos muito pesados que praticamente
inviabilizavam que se gravasse fora do estiidio, embora houvessem tentativas utilizando
caminhdes de som, com a sincronia feita através de cabos ligando a camera e o gravador. A
realidade sonora dos filmes feitos no Brasil vai mudar com o surgimento da Vera Cruz e da
Companhia Industrial Cinematografica (CIC), mais conhecida como Laboratorios Bonfanti.
Ambas experiéncias vao importar o que ha de mais moderno no setor e preocupam-se
pioneramente com o acompanhamento laboratorial do negativo de som e sua copiagem.
Implantam-se testes de densidade e de cross-modulation, obtendo-se notavel incremento no
volume, inteligibilidade e qualidade timbrica dos sons: a mixagem respeita as diversas alturas
e as harmoniza num todo controlado. Pela primeira vez pode-se falar em planejamento
sonoro, salientando-se o Departamento de Som da Vera Cruz, por seus equipamentos €
profissionais (Heftner, 2004).

No rastro da pesquisa sobre as atividades de Mathieu Bonfanti no Brasil encontrei um
comentario de Julio Mendes, funcionario da Unesco no Brasil que produziu um relatério que
vamos destacar mais adiante, sobre a participacdo de Bonfanti no Brasil. Segundo Mendes

quando a televisdo nasce no Brasil, em 1939, a empresa alema Telefunken realizou, por

"I Produtora fundada pelo jornalista e cineasta Adhemar Gonzaga com titulos como Ganga Bruta (1933),

Bonequinha de seda (1936) e Pinguinho de gente (1949), entre outros.
2 Produtora fundada por Carmen Santos com titulos como Favela dos meus amores (1935), Cidade-mulher
(1936), Inconfidéncia Mineira (1948), entre outros.



186

apenas alguns dias, no Rio de Janeiro, demonstra¢des de equipamentos telefonicos e de radio.
Essas primeiras tentativas de televisdo em circuito aberto foram feitas pelos franceses
Mathieu Bonfanti e Maurice Duverger. Em 1940 eles utilizaram os estidios e artistas da
Radio Nacional do Rio de Janeiro e as imagens foram captadas por receptores instalados nas
principais casas comerciais da principal avenida da cidade, a Avenida Rio Branco (Mendes,

1965). As atividades de Bonfanti ndo param por ai, segundo Heffner:

O francés Mathieu Bonfanti assessora a instalagdo da infra-estrutura de som
nos estudios Maristela e a Multifilmes, reintroduz a dublagem no pais (a
pioneira fora a Sonofilms) e coloca suas unidades paulistana e carioca a
disposi¢do do mercado sob a forma de aluguel-hora. Estes tultimos
dispositivos tém vital importancia para o nascente cinema independente dos
anos 1950. Optando pelas locacdes e ndo podendo utilizar o muito pesado
equipamento de som direto, de dificil deslocamento em planos com
movimento (dos atores ou da cdmera), e ainda dependendo de microfones
omnidirecionais, que ndo "separam" o primeiro plano e o fundo sonoros, os
novos cineastas ganham o recurso de manipular ou recriar a posteriori as
gravagdes efetuadas. Algumas tentativas de uso de gravadores de pequeno
porte, como Kinevox, esbarram na precariedade da fita de ago recoberta com
a camada oxidante, que se partia muito facilmente (Heffner, 2004, p. 520).

O fato ¢ que Bonfanti tem enorme importancia no desenvolvimento de laboratdrios de
pos-producdo de filmes, chegando a ter dois lugares, um no Rio de Janeiro e outro em Sao
Paulo. Historicamente o que se sabe ¢ que o seu laboratorio carioca pegou fogo em 1957 e
que apos isso Bonfanti fecha suas atividades e volta para a Franca. Mas o que ¢ mais
interessante, especialmente porque enfatizamos a importdncia e poténcia sonora
cinematografica de Antonie Bonfanti no capitulo anterior, ¢ importante lembrar o parentesco
com o outro Bonfanti, Mathieu. Antonie apesar de ter rodado meio mundo compartilhando o
seu conhecimento e fazendo som direto de filmes, ele nunca veio ao Brasil. Nos escritos sobre
Antonie, ndo existe nenhuma men¢do ao tio Mathieu, seja pelo conhecimento laboratorial,
seja pela dimensdo do que ele representou na realidade cinematografica brasileira, os dois
nem parecem tio e sobrinho. O pesquisador Paulo Schettino oferece outra interpretacdo das
circunstancias do que foi incendiado, diante dos equipamentos que foram vendidos e que
estavam no laboratério da CIC. Na entrevista com Victor Breggman, figura importante no
contexto dos laboratorios de cinema, ele comenta sobre o incéndio que fez com que Bonfanti

encerrasse as suas atividades no Brasil:

Breggman: Em 1950 existiam dois laboratorios: a Cinelab, de um homem
chamado Marano, era o dono dele, e existia a CIC, que a gente chamava de
Bonfanti, 14 na Rua Farani. Chaméavamos de Bonfanti porque era o nome do
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dono e entdo todo mundo chamava assim. O Bonfanti era um laboratério que
tinha certa qualidade. Os independentes jogavam todos 14 no Bonfanti e a
Cinelab fazia muita coisa para a Art Filme, que era muito forte, filmes
estrangeiros, mas nao fazia nada para o cinema nacional. O cinema nacional
se dividia entre a Cinegrafica Sdo Luiz (que depois viraria a Lider) e o
Bonfanti. Em 1957, o que deu um grande impulso a Lider foi que o
Laboratorio Bonfanti pegou fogo. Dizem que ele pegou fogo porque queria
ir embora do Brasil e queria receber o seguro. Isso era uma sorte para a
gente, porque nos s6 tinhamos copiadoras alemas Union. Quando o Bonfanti
pegou fogo, logo eu fui 14 com o Rodrigues e o obriguei a comprar os
copiadores de Debrie-Matipo, que trabalhavam com faixa de diafragma, que
depois vieram ser as copiadoras que foram adaptadas para subtrativo em Sao
Paulo. N6s compramos umas doze copiadoras deles, compramos redutoras,
compramos todo o laboratorio da parte das copiadeiras, compramos todas as
copiadeiras.

Schettino: E o que sobrou do incéndio?

Breggman: Nada! Nao afetou nada no incéndio! Nenhuma maquina, foi s
no papel o incéndio. As copiadeiras estavam perfeitas, uma beleza, e ai nos
levamos tudo 14 para Alvaro Ramos, adaptamos e isso foi que deu um
impulso. (Schettino, 2007, p. 261)

Ao apontar as deficiéncias tanto na area da captacdo de som direto como na etapa de
po6s-producdo, de finalizacdo do som no filme, é importante assinalar também que pela
estrutura de produgdo, muito mais voltada para produtores independentes do que para
possiveis estidios de grande porte, o som direto vai surgir nos anos 1960 como um campo de
conhecimento sonoro misterioso, marcado pelo desbravamento de mudangas tecnoldgicas sem
precedentes. Apesar da introducdo do Nagra III pelo cineasta sueco Arne Sucksdorff em seu
seminario ministrado na Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM) em 1962 ¢ da
locagdo de servigos sonoros pela Atlantida, que abandonara a produgdo, certas dificuldades
persistem. Mesmo fascinados pelos conceitos e procedimentos do chamado cinema direto, a
maioria dos cineastas do movimento do Cinema Novo procura alternativas que se adequem
com a infra-estrutura existente.

Como fator importante para uma imperativa mudanca no tratamento do negativo
sonoro pelos laboratérios existentes, exigindo um maior cuidado com o som dos filmes,
difunde-se a ideia de que os filmes brasileiros encontram problemas de comercializagdo no
exterior por causa da mé qualidade da banda sonora. O conceito dessa ma qualidade, ancorado
tanto nas precarias condigdes tecnologicas, quanto no também reduzido vocabulario sonoro
dos realizadores, ajudou a forjar a fama de que o som do filme brasileiro era ruim. Essa fama
era facilmente justificada por todas as caréncias laboratoriais citadas, como também pelo
atraso do conhecimento estético do valor do som direto nos filmes. Assim generaliza-se o uso

de dublagem, fazendo um pobre uso dos elementos da banda sonora. Na outra ponta do
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espectro de producdo haviam os sistemas de reprodu¢do do som dos cinemas que eram muito
atrasados e sem manutengao.

Algumas solug¢des demoraram muito tempo para aparecer como por exemplo quando o
produtor Jarbas Barbosa se associa ao seu irmdo, o apresentador Abelardo Barbosa, mais
conhecido como Chacrinha, e ao Técnico de Som Nélson Ribeiro para criar em fins dos anos
1960 a Somil. Na conversa com José Luis Sasso para a pesquisa, a0 remomerar 0 Seu comego
na mesa de dublagem na Odil Fono Brasil, por volta de 1968, ele aponta que o conceito de
mixar dentro da sala veio acontecer s6 na Somil porque até entdo era uma cabine de mixagem
onde era também feita dublagem. Ele afirma: "Odil Fono Brasil era assim, ninguém tinha a
mesa dentro de um estudio, era tudo junto na cabine de dublagem. Quem inovou isso foi a
Somil sendo o primeiro estidio que monta realmente uma sala de mixagem" (Camara, 2025).
O fato ¢ que a sina do som ruim no cinema brasileiro se extendeu até a minha entrada no
cinema, nos anos 1980, quando era recorrente escutar que o som dos filmes brasileiros era de
baixa qualidade. Essa "sina" levou quase 30 anos para ser desfeita e somente com a entrada
no mercado de melhores microfones condensadores, de sistema confiaveis de microfones sem
fio, da implantacao do profissional que s6 cuidaria da edi¢cdo de som do filme, da chegada das
estagdes de edicdo digital e muito mais importante do que todos esses itens, houve uma

significante melhoria do sistema de reproducdo e monitoriza¢do do som das salas de cinema.

4.1 - Cinema novo: a precariedade vira estética.

Um item que ndo pode ser posto de lado, pensando na realidade tecnoldgica do cinema
feito no Brasil ao final da década de 1950, ¢ a precariedade dos equipamentos disponiveis
naquele momento. Nao que isso justifique o atraso e desconhecimento estético que reintero
como uma ignorancia sonora, quando era recorrente somente o uso de musica pré-gravada
como o Unico elemento criativo sonoro nos filmes. Sobre o pretexto dessa precariedade os
cineastas do Cinema Novo, em especial Glauber Rocha, formularam o principio do cinema
imperfeito, de uma estética da fome, ancorado pela retdrica politica de confrontagdo entre um
cinema de poucos recursos técnicos, quando comparado aos filmes feitos por Hollywood, mas
com mensagem e estofo estético e politico que transgrediam as normas estabelecidas. Rocha
no seu melhor estilo vertoviano de causar polémicas e gerar manifestos, ¢ o arauto da
imperfeicdo enquanto estética quando ele afirmava que os filmes feitos pelo movimento
cinemanovista, que ele fazia parte, eram "tecnicamente imperfeitos e dramaticamente

dissonantes. Novo ndo significa perfeito, porque a nocao de perfeicdo ¢ um conceito herdado
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de culturas colonizadoras, que determinam seu proprio conceito de perfeicdo de acordo com
os interesses de um ideal politico" (Rocha, 1981). Podemos ver o Cinema Novo por dois
aspectos essenciais. Primeiro como um movimento tematico-ideologico-estético que
procurava valorizar os temas brasileiros, a critica a exploragdo do homem pelo homem, a
dentncia da pobreza e outros temas caros a esquerda, analisando a sociedade a partir do
conceito da luta de classes. Em segundo lugar como um movimento que pensava numa
producdo independente, na qual se buscava uma nova forma de produzir que nido aquela
ligadas as formas tradicionais, o que queria dizer, no Brasil, maneiras diferentes daquelas que
a Vera Cruz realizou, o que implicava, na visdo destes cineastas, em novas concepg¢des de
linguagem. Acrescente-se a isto o fato de que os cineastas que se intitulavam como
cinemanovistas, em geral, vinham da critica cinematografica, possuindo pouquissima
experiéncia pratica de cinema. Dib Lufti, um dos fotégrafos mais marcantes dentro da
cinematografia do Cinema Novo, pelo seu uso de camera na mao, sintetiza o pensamento da

época em relacdo as lutas estéticas que estavam em jogo:

O Cinema Novo surgiu numa época em que se filmava em estadio. Nao
tinhamos recursos, ndo podiamos usar estidios, nem muitos equipamentos.
Dai veio o cinema verdade, em locacdes, com luz natural, tendo os atores
uma interpretacdo mais espontanea. A gente nem tinha preconceito contra a
Atlandida, ao contrario, tinhamos admiragdo por Oscarito, Grande Otelo,
Lewgoy. Fugiamos era do cinema de Hollywood. Ndo queriamos o lado
tradicional que a Vera Cruz imitava e do qual a Atlandida fazia sétira
(Nicolas, 2004, p. 57).

O fato ¢ que o abismo tecnoldgico que varias cinematografias mundiais enfrentavam,
ndo era so a brasileira, devia-se a necessidade de importacdo dos equipamentos cruciais para a
produgdo de um filme: cameras leves de filmar e gravadores de som portateis, todos com os
seus devidos acessorios e particulariedades de captag@o. Por exemplo no diario de filmagem
de O Grande Momento (1958), do diretor Roberto Santos, sao comuns referéncias aflitivas a
pouca ajuda do tempo, assim como a "precariedade do material técnico": "quase impossivel
trabalhar com ele. Mas ha solugdes: esparadrapo, arames, pedagos de paus, plasticos, para
recuperar precariamente as cameras, as maquinas, etc" (Ramos, 1987). Também durante as
filmagens de Barravento (1962), Rocha reclama da solidao e do péssimo ambiente de equipe.
As condi¢des de producdo sdo como sempre bastante precérias: "um tripé, alguns praticaveis,
velhos rebatedores, sem roupas para os atores, sem maquilagem e sem guia, muitas vezes sem
claquete" (Rocha, 1981). Em outro filme de Rocha, Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), o

fotografo do filme Waldemar Lima, em entrevista para o site da Associagdo Brasileira de
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Cinematografia (ABC), detalha as condi¢des da época citando que o filme levou nove meses
desde o primeiro dia de filmagem até o dia da primeira exibicdo. Ele cita que o filme
parou algumas vezes: "houve quase 30 dias de interrupgdo, por varios motivos, desde a
camera quebrar, incidente com o laboratério de revelagdo e desisténcia de um ator e a
contratacdo de outro" (ABC, 2010). A equipe era bem enxuta como também explica
Lima: "Tinha o Eufrasio e o Roque que carregavam camera, tripé e as baterias pra cima e
pra baixo. O resto era tudo eu: foco, fotografia de cena, descarregar e carregar chassis,
limpar a camera, embalar e etiquetar o filme exposto." Na conversa ele detalha o
funcionamento da Arriflex II, que segundo ele foi "a camera mais usada no Cinema
Novo" (ABC, 2010). Pensando nas eternas precariedades e limitagdes em diversas fases
do cinema brasileiro o montador Mauro Alice detalha a realidade de um filme que fez com

Lima Barreto:

O filme Fazenda Velha, filmado em Pocos de Caldas, foi criagdo do Lima
Barreto, com ele fotografando (ele fotografava muito bem), eu fazia a
claquete, fazia tudo, até marcagdo de produgdo. A equipe era eu, ele e o
diretor de producdo so, ndo tinha ninguém, nem para carregar filme,
rebatedor, carregar cdmera, rebobinar negativo, ele mesmo fazia. Peguei
emprestado da Vera Cruz uns figurinos de Sinhd Moga e conseguimos
recriar um ambiente de século passado. O filme ficou muito bonito e o Lima
ganhou um Saci especial por ele (Schettino, 2007, p. 151).

A pesquisadora Séverine Graff classifica a atitude francesa, em especial dos diretores
Jean Rouch e Mario Ruspoli, da utilidade das tecnologias leves para os paises em
desenvolvimento, como uma grande ilusdo. Primeiro, como lamentam Rouch e Ruspoli, os
fabricantes de cameras ndo tém pressa em trazer protOtipos ou inovacgdes improvisadas
(zooms e sistemas de sincronismo, por exemplo) ao mercado. Mas, acima de tudo, as poucas
maquinas comercializadas (Perfectone, Nagra) sdo raras, caras € pouco compativeis com
climas tropicais. De fato, alguns dos equipamentos utilizados (microfones e sistemas de
sincronizagdo em particular) sdo extremamente sensiveis as condi¢des climaticas e exigem
reparos frequentes durante as filmagens de Rouch na Africa. Segundo a autora: "A ideia de
que fornecer essas técnicas a cineastas africanos mal treinados seria suficiente para que uma
cinematografia local surgisse ¢ naturalmente um mito" (Graff, 2014). Por mais irrealista que
possa parecer, essa esperanca moldou parte do discurso sobre a técnica do cinéma-veérité entre
1961 e 1963 e explica o apoio marcante que a UNESCO deu aos cineastas e comentaristas
dessa tendéncia. Foi exatamente nesse periodo que, em 1962, embalados por essa atitude

humanitaria européia, vem em missao diplomatica ao Brasil, em um movimento que envolvia
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o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Brasileiro (IPHAN) e o Ministério das
Relagdes Exteriores (MRE), o diretor sueco Arne Sucksdorff.

A presenca de Sucksdorff, a principio cheio de boas inten¢des no sentindo de atualizar
os brasileiros tecnologicamente (junto com o professor vieram cameras, gravadores de som e
mesa de edi¢do), trouxe desafios e controvérsias que sdo até hoje alvo de uma restituicao
historica da finalidade do curso oferecido na época, oscilando, para alguns autores, entre um
evento importante mas com poucos resultados praticos. A pesquisadora Esther Hamburguer
intitula Sucksdorff como um "professor incomodo no Brasil" ao falar da sua passagem pelo
Rio de Janeiro, citando "as relagdes tensas entre um mestre estrangeiro premiado, autor de um
cinema dificil de classificar, e seus jovens alunos engajados que contribuiram para o cinema
por vir" (Hamburguer, 2020). Outra visdo critica vem de um dos integrantes do curso, o
montador Eduardo Escorel, que revisionando o acontecimento, em 2012, 50 anos depois,
deixa transparecer muitas criticas a iniciativa, bem-intencionada, mas, por diversos percalgos,
malsucedida pelos poucos resultados praticos que o curso realmente proporcionou. O
pesquisador Igor Porto em seu artigo O contexto técnico do som direto no Brasil: O Nagra II]
em fontes textuais (2021) além de revisionar criticamente o curso do sueco, ele afirma que
havia um culto no Brasil em torno do gravador Nagra. O fato ¢ que da leva de equipamentos
que vieram para fazer parte do curso do sueco as primeiras maquinas a chegarem foram os
dois Nagras III que o proprio Sucksdorff trouxe no seu ombro, evidenciando a praticidade da
nova tecnologia de gravar som para cinema. A moviola e as cameras s6 chegariam alguns
meses depois devido a complexidade de transporte. Serd que o culto que Porto se refere tem
respaldo porque somente uns poucos iniciados, muitos deles sem nenhuma experiéncia pratica
de cinema, estavam tendo contato com o que era de mais moderno no mundo, enquanto outros
que ja trabalhavam continuavam a lidar com a estrutura arcaica e pesada do som 6tico? Para
comprovar isso Porto utiliza de uma declaragdo de Walter Goulart, figura importante no som
do cinema brasileiro que comegou a trabalhar com som o6tico na Atlandida, dada para a
pesquisa da Técnica de Som Direto Clotilde Guimaraes. Goulart, ao ser perguntado sobre o

curso, afirma que Sucksdorff teria vindo ao Brasil para vender Nagras:

Eu sabia desse curso. Nessa época desse curso eu tava trabalhando na Peri
Filmes na Rua Alice, que era Peri Filmes do Ralf Norman. Mas esse curso
era muito fechado, na verdade esse curso tomou o nome de curso, porque o
Arne chegou com esse Nagra pra apresentar e demonstrar como é que
funcionava, mas o negdcio dele era vender, ele tava representando para
vender estes equipamentos, que era um Nagra III (Porto, apud Guimaraes,
2008, p. 125).
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Goulart ndo fez o curso, mas a sua percep¢ao como técnico atuando profissionalmente,
segundo Porto, diz muito sobre a repercussdo do curso naquele momento. Porto afirma que
"neste mesmo depoimento e em outras entrevistas do mesmo técnico (Goulart), fica evidente
que se o proposito do curso era vender o gravador, deu certo" (Porto, 2021). E dificil de
acreditar que Sucksdorff teria alguma ligagdo com a fabrica da Kudelsky no sentido de ser um
representante comercial oferecendo para paises em desenvolvimento a nova tecnologia
portatil de gravacdo em fita magnética. Nesse caso, Porto passa ao largo da compreensao de
que a ado¢do do gravador Nagra foi mundial, ndo se restrigindo ao Brasil. Se aqui se
estabeleceu uma espécie de culto em relagdao ao gravador, como ele afirma, ele esquece o que
representou a rapida ascengdo e padronizacdo gerada pelo uso do gravador Nagra
mundialmente, com outros paises tendo a mesma reagdo de um fetiche tecnoldgico com a
nova maquina de gravar som de filmes. Refletindo sobre a leviendade levantada sobre a real
funcdo da vinda do cineasta sueco, encontrei em um texto, de 1965, que informa a situagdo
dos gravadores de som portateis no Brasil naquele momento. O texto escrito faz parte dos
relatorios levantados pela Unesco nos anos 1960 que versam sobre as condi¢des tecnoldgicas
dos equipamentos de cinema em paises em desenvolvimento. Escrito para uma mesa de
conversas dentro do Festival de Cinema de Moscou, acontecido de 13 a 15 de julho de 1965,
o funcionério brasileiro Julio Mendes atualiza a realidade dos equipamentos de som no Brasil.
Segundo ele o material trazido por Arne Sucksdorff virou parte do Servico dos Filmes
Documentarios, dentro do Servigo de Patrimonio Historico e Artistico Nacional do Ministério
da Educac¢do e Cultura. Mendes descreve no seu relatério a real situacdo do fluxo sonoro nos

filmes brasileiros naquele momento:

As impossibilidades economicas e técnicas de filmagem ao vivo. A falta de
estudios bem equipados significa que os filmes com roteiro ndo podem ser
filmados adequadamente. A falta de material técnico especializado fez com
que as tentativas mais recentes de transformacdo ao vivo produzissem
resultados inferiores aos obtidos em filmes pos-sincronizados. O alto custo
do filme impede a filmagem ao vivo, pois 0s or¢gamentos ndo permitem que
as cenas sejam filmadas duas vezes devido a gravacdo de som ruim
(Mendes, 1965, p. 15).

Em seu relatério Mendes também tem o cuidado de relacionar os gravadores portateis
disponiveis: "para as filmagens ao vivo, em exteriores, ha apenas 1 Perfectone e 4 Nagras no
Brasil." Diante de um niimero tdo pequeno de maquinas ele ainda enumera e especifica a

quem pertence: "um deles (Nagra) esta com os produtores franceses René Persin e Hubert
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Perrin; o outro pertence ao produtor Thomas Farkas; e o terceiro ¢ de propriedade da Rex
Endesleigh, que também tem um Perfectone." Trés anos depois do curso de Sucksdorff ter
trazido dois Nagras, alocados dentro da burocracia do governo, a afirmagdo que ele teria
vindo ao Brasil para vender gravadores, como afirmara Goulart, parece ndo ter tido nenhum
respaldo pratico pois o nimero de Nagras continuava infimo, somente quatro, diante de uma
realidade cinematografica brasileira que s6 crescia em nimero de titulos produzidos.

E 6bvio que podem, e devem haver, criticas ao curso de Sucksdorff, mas nunca é
demais de ndo se perder o contexto no qual essa experiéncia estd inserida, em especial dentro
de uma realidade educacional que ainda ndo vislumbrava o cinema, o audiovisual, como uma
matéria a ser estudada e apreendida sistematicamente na universidade. Refletindo sobre isso
temos que entender que era a primeira vez que os futuros cineastas brasileiros tiveram contato
com a camera Arriflex blimpada, com o gravador Nagra e com a moviola Steenbeck. Como
critica aos critérios estabelecidos de quem teve acesso ao curso podemos levantar as relagdes
de amizade, ou a situacdo financeira mais abastada de alguns'®, como também a escolha do
Rio de Janeiro como o local de realizagdo do curso. O que se sabe ¢ que de 230 inscritos,
apenas 18 foram escolhidos e que a leva de interessados incluia Dib Lutfi, Eduardo Escorel,
Vladimir Herzog, José Wilker, David Neves, Domingos de Oliveira, Orlando Senna, Nelson
Xavier, Arnaldo Jabor, entre outros (Costa, 2008). Nessa relagao de estudantes temos além de
futuros diretores, como também futuros atores, fotégrafos, montadores e roteiristas mas
infelizmente nenhum Técnico de Som Direto. O tnico estudante que demonstra algum
interesse por som no curso foi Luis Carlos Saldanha, mas seus motivos eram muito mais em
ter acesso ao equipamento de som para entender seu funcionamento e comprar um gravador
para aluga-lo, do que desenvolver uma carreira como alguém preocupado na captacdo de som
direto. Saldanha ¢ mais conhecido pelos filmes onde fez camera, editou ou dirigiu, sendo ele
um dos primeiros a comprar um Nagra para alugar para produgdes que queriam rodar com
som direto. Um exemplo disso foi o filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro,
também conhecido como Antonio das Mortes (1969), de Glauber Rocha quando ao ser

convidado para fazer o som direto, Saldanha aluga seu Nagra III e passa o trabalho para

'2 A movimentagdo para trazer um diretor renomado (vérios nomes foram discutidos: Joris Ivens, Jean Rouch e
Mario Ruspoli) junto com modernos equipamentos de cinema é muito peculiar quando se observa a relagdo
familiar, e de poder, dos que estavam querendo fazer cinema naquele momento e dos responsaveis pelo curso se
realizar. Junto com Arnaldo Carrilho temos tres figuras fundamentais para que o curso acontecesse: Paulo
Carneiro, embaixador junto 8 UNESCO, era pai de Mario Carneiro que fotografou inumeros filmes do Cinema
Novo; Lauro Escorel de Moraes, chefe do Departamento Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores era pai
de Eduardo Escorel montador e também diretor, e de Lauro Escorel, fotdografo; Rodrigo Mello Franco de
Andrade, fundador da Diretoria do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional (DPHAN), era pai de Joaquim
Pedro de Andrade, diretor.
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Walter Goulart realizar (Camara, 2019). Esse seria na realidade o primeiro filme com som
direto de Rocha (mesmo tendo filmado com som direto o confuso Cancér'??, fotografado por
Saldanha em 1968, com som direto de José Antonio Ventura, esse filme sé sera finalizado em
1972) praticamente dez anos depois dos primeiros filmes feitos com som direto nos Estados
Unidos e na Franga. As criticas ao curso sdo feitas pela falta de resultados imediatos,
pensando nas expectativas geradas de todo o esfor¢o produzido em trazer um professor
estrangeiro e importar equipamentos modernos de filmagem. Mas o efeito produzido,
pensando em um prazo mais dilatado, foi extremamente positivo dentro da realidade
cinematografica brasileira. Como coloca o fotégrafo Dib Lutfi: "No curso do Arns saiu uma
leva muito boa de cineastas dali. Fomos aprendendo durante nove meses a gostar, entender e
fazer cinema" (Nicolas, 2004).

Ainda sobre o importante relatorio citado de Julio Mendes, o mesmo tem grande
importancia porque oferece a realidade tecnoldgica disponivel naquele momento para os
cineastas brasileiros. Diante de uma certa ingenuidade capitalista, quando cineastas como
Mario Ruspoli e Jean Rouch propunham como obrigatdrio para a renovacdo do cinema
mundial que os paises passassem a utilizar os novos equipamentos portateis, sendo que esses
equipamentos ou eram fabricados ou na Europa ou nos Estados Unidos. Pela percep¢do dos
que estavam vivendo onde a tecnologia estava sendo produzida o caminho para fazer parte da
nova realidade iria se estreitar pela decorrente exportacdo desses novos equipamentos aos
paises sem tecnologia de cinema. O que Mendes faz ¢ relatar para o mundo como era a
realidade cinematografica brasileira naquele momento, oferecendo um contexto real para
confrotar com o mundo idealizado por estrangeiros que achavam que o cinema leve e
sincronico iria se estabelecer por decreto. O relatorio, segundo Mendes "¢ uma tentativa de
destacar as esperangas expressas pelo cinema do pais no desenvolvimento de novas técnicas
capazes de expressar os problemas sociais e culturais do Brasil de uma forma mais fresca e

vivida". Ele escreve:

Baseando-me nesses fatos e abstendo-me de formular categorizagdes,
procurei, neste relatdrio, estabelecer uma historia concreta do som direto no
Brasil, desde as primeiras pesquisas na época do cinema mudo até o
surgimento do gravador de fita leve (para gravagdes de som sincrono) em
1962; mostrar as impossibilidades econdmicas atuais que impedem a total
utilizagdo da técnica do som direto; dar, antes de falar sobre as obras, uma

12 Arnaldo Carrilho em entrevista para Clotilde Borges revela que "Glauber ficou puto da vida com o Saldanha
porque ele comegou a fazer experiéncias com o som e o Glauber s6 foi descobrir depois. O Saldanha tinha
capacidade técnica, mas fez muita besteira pois mexia no piloto do Nagra e saia sons horrorosos" (Guimaraes,
2008).
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imagem concreta do que realmente estd acontecendo no Brasil. Tudo isso
para que o publico possa entender as obras brasileiras de "cinéma-vérité" a
luz do precario material utilizado (Mendes, 1965, p. 9).

A filmagem em 16mm era um formato que utilizava uma cdmera bem mais leve e
pratica do que as cdmeras de 35mm e seria esse formato mais compacto obrigatorio para a
renovagao estética plantada pelos europeus e estadunidendes. S6 que, como indica Mendes, a
realidade laboratorial com o processamento do filme em 16mm nao era praticada no Brasil,
onde a maioria dos laboratorios focava na producdo dos filmes em 35mm, com resultados

muito ruins nas copias em 16mm. Ele afirma:

Ja vimos que filmar em 16mm no Brasil ¢ quase impossivel por causa das
dificuldades técnicas encontradas durante o processo de ampliagdo, e
também porque ndo ¢ possivel criar filmes apenas para a televisao brasileira,
sem a garantia de poder alugéd-los ao mesmo tempo para emissoras de
televisdo estrangeiras. Essas sdo as principais razdes pelas quais todas as
tentativas de cinema-vérité até agora foram feitas em 35mm com o objetivo
de exploracdo comercial normal. Mas isso aumenta o preco de custo, e
muitos jovens diretores sdo privados dessa possibilidade, enquanto poderiam
usar mais facilmente o 16mm. Até mesmo a nova geragdo do cinema
brasileiro, conhecida como '"cinema novo", utiliza o 35mm em suas
produgdes. Até o momento, a ampliagdo de 16mm para 35mm nos
laboratérios brasileiros tem produzido resultados ruins. O filme de 16 mm
continua sendo usado quase que exclusivamente para filmes de televisdo
(Mendes, 1965, p. 20).

O mais importante do relatério de Mendes ¢ deixar claro para o mundo que existe uma
realidade econdmica no Brasil que estd muito distante do que outros paises ja haviam
alcangado. Assim ele confronta frases como a de Ruspoli de que "o cinegrafista deve
prescindir da no¢do de economia no que diz respeito ao filme" pois para ele isso perdia
sentido no Brasil, onde o preco do filme desempenhava o papel mais importante. Como ja
citado, Mendes pesquisa e enumera a quantidade de "magnetophones portateis para gravacao
de som sincrono, havendo somente cinco deles no Brasil." Contextualizando o relatorio de
Julio Mendes fica claro, entre outras questdes, que a realidade tecnoldgica brasileira tinha a
sua particulariedade devido as condigdes dos laboratorios de revelacdo e copiagem no Brasil.
A ideia da camera portatil de 16mm, em contraponto com as cameras mais pesadas de 35mm,
tdo difundida na Franca e nos Estados Unidos encontra uma grande dificuldade em ser
efetivada pela dificuldade de pds-producdo dos laboratorios brasileiros. O 16mm, e
eventualmente o super 16mm, adentra a cinematografia brasileira nos anos 1980 sendo muito

utilizado em filmes para televisdo. Com o tempo os blow-ups de 16mm para 35mm foram
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sendo aperfeicoados, oferecendo opgdes mais baratas de orcamento desde da camera até a

copia final.

4.2 - Uma ideia na cabeca e uma cimera na mao: e o som fica onde mesmo?

A inser¢do do som direto no cinema brasileiro tem sido nos ultimos anos um fator
estimulante de pesquisa académica ensejando teses e dissertagdes que buscam entender como
surgiu, se implantou, e se estabeleceu a nova maneira de captacdo portatil de som no cinema
no Brasil. Essas pesquisas t€ém o devido cuidado de trazer varios titulos feitos no periodo
citado da implanta¢do do som direto, analisando-os sob uma perspectiva sonora. Um exemplo
disso ¢ a dissertagdo de Francisco José Costa Junior A sonoridade no cinema moderno
brasileiro, defendida no Programa de Pds-Graduacdo em Comunicagcdo da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG) em 2023. Na sua dissertagdo Costa Junior analisa
sonoramente filmes do Cinema Marginal e do Cinema Novo entre os anos 1968 a 1972 e
langa uma pergunta, levantando a problematica do som como elemento central na divergéncia
entre os dois movimentos: serd no som dos filmes onde mais se evidencia a grande
diferenciagdo estética entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal? O pesquisador Igor Porto
Araujo também vai se debrucar sobre o tema do som direto com a sua tese O som como marca
estética do processo: a inser¢do do som direto no cinema brasileiro de fic¢do, defendida no
Programa de Poés-Graduagdo em Comunicacdo da Faculdade de Biblioteconomia e
Comunica¢ao da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) em 2023. Na sua tese
Porto faz a pergunta: de que forma o cinema brasileiro desenvolveu, a partir do debate em
torno do som direto em externas, determinadas marcas estéticas que ddo a ver o processo de
captacdo e montagem de som? Dessa maneira ndo vou me adentrar na analise sonora dos
filmes feitos no Brasil nos anos 1960 pois os pesquisadores ja citados o fizeram com grande
riqueza de detalhes. A minha intencdo ¢ de investigar as entrelinhas da historia, buscando
tracos de possiveis métodos sonoros através dos que estavam fazendo cinema no periodo
detalhado, pensando o som de maneira criativa diante dos novos desafios de filmagem
trazidos pela mudanca tecnologica.

Viarios pesquisadores brasileiros afirmam que os primeiras experiéncias bem-
sucedidas em gravar som direto em externas no Brasil sdo os filmes Maioria Absoluta (1964),
de Leon Hirszman, e Opinido Publica (1967) de Arnaldo Jabor, dois documentarios. David
Neves no livro Cinema Moderno, Cinema Novo (1966), organizado por Flavio Moreira da

Costa, escreve um texto chamado A descoberta da espontaneidade, breve historico do
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cinema-direto no Brasil onde oferece um panorama da realidade brasileira, corroborando com
alguns aspectos levantados por Julio Mendes no seu relatdrio para a Unesco. Neves relata que
os laboratorios comerciais existentes na praca nao revelam a pelicula de 16mm reversivel,
sendo a preferéncia ao negativo de 35mm, desprezando conseqiientemente o 16mm. Para ele
os laboratdrios nao estavam equipados com copiadeiras que permitiriam o trabalho em "banda
dupla", que habilitava a montagem do negativo em 16mm. Ele também cita também a
caréncia de cameras Arriflex e Auricon, sendo a mais usada a ndo blimpada Paillard Bolex. O
que me chama mais aten¢do no seu texto ¢ a forma como ele descreve a preparagdo de Leon
Hirszman para filmar Maioria Absoluta (1964), sendo que aqui posso ter umas pistas sobre o

por que do atraso da entrada do som direto no Brasil:

No Brasil, a coisa ainda estd por se fazer. O campo ¢ vasto. O documentario
tradicional, nascido da pior linhagem didatizante, ja ndo ¢ mais aceito. Ha,
porém, o perigo de se querer arquivar o exotismo. Comeca-se a preparar a
producdo de Maioria Absoluta, de Leon Hirszman. O realizador, até aqui um
amante do rigor, desconhece as "veleidades" da camera livre, do som
transportavel, e se desinteressa um pouco. De certa forma uma preguica
inicial o aproxima do problema. Ndo ha blimp, deve-se, portanto, filmar a
distancia. Nem ha ligacdo entre a camera e o gravador: apelar-se-4 para a
post-sincronizagdo, método Reichenbach (também citado por Jean Rouch
num entretien, Cahiers du Cinéma n° 144). A preguica aludida dispensa o
trabalho de roteirizacdo in abstrato, mas, exige o dobro do rigor na
montagem. Recorre-se a Nelson Pereira dos Santos; o filme ¢ cartesiano. Um
pouco frio, devido naturalmente ao uso das grandes focais. Na filmografia
do realizador ¢ obra de transi¢do. Em termos de cinema-direto, uma boa
utiliza¢do dos recursos existentes. Ha nele, apesar de bons resultados quanto
ao sincronismo, alguns graves problemas de som (Neves, 1966, p. 259).

Chamam atengdo duas palavras: pregui¢a e desconhecimento! No caso especifico de
Hirszman, que ¢ mais conhecido pelo seu cinema ficcional do que documental, somente em
1972 ¢ que ele fard um filme de fic¢do - Sdo Bernardo - onde ira usar o som direto, gravado
pelo citado Walter Goulart. A pergunta que me fiz sobre a pobreza sonora dos filmes do
Cinema Novo ¢ parcialmente respondida com os adjetivos utilizados por Neves para
descrever o pensamento de alguns realizadores do periodo, nesse caso Hirszman. Por outro
lado, Neves enfatiza de maneira positiva os filmes produzidos por Thomaz Farkas em Sao
Paulo onde ele afirma que Farkas "¢ uma figura proeminente no comércio fotografico de Sao
Paulo que resolveu fazer um plano de producgdo visando ao mercado das TVs estrangeiras.
Realizou, em 16mm, trés documentarios utilizando seu equipamento particular, duas cdmeras
Arriflex e um Nagra." O diretor Arnaldo Jabor, que foi o tradutor do curso de Sucksdorff e

promovido a Técnico de Som Direto pela falta de alguém interessado, entrevistado por
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Clotilde Guimardes fala do seu fascinio pelo som direto: “E porque no som direto vocé
também pega as nuances das prosodias e a imagem de certa forma, o som direto fica uma
coisa muito forte” (Guimaraes, 2008). O diretor Nelson Pereira dos Santos, entrevistado que
foi na mesma pesquisa, também revela a sua predilecdo pelo som direto quando afirma que
comegou no cinema montando som no negativo em filmes como Agulha no Palheiro (1953) e
Balan¢a mas ndo cai (1953). Santos revela uma interessante conversa que teve com o diretor
Carlos Coimbra, quando estava montando seu filme Armas da Vingan¢a (1955) por conta da
dublagem feita para o filme. Para Santos era um absurdo dublar um filme mas Coimbra
achava o som direto uma estranha maégica: "Coimbra disse: "Mas isso tudo gravado na hora!"
Ele parecia um estudante. Ai eu falei: "Mas Carlos vocé ja fez tantos filmes!" Ele retrucou:
"Eu tenho medo do som direto! Nunca sabe se a qualidade t4 boa, ai eu dublo tudo"
(Guimaraes, 2008).

Santos também aponta que em Sao Paulo ficou arraigada a cultura da dublagem na
producdo da ficgdo de longa metragem, constatagdo reintereada em conversa com José Luis
Sasso, veterano mixador do cinema brasileiro. Em conversa para a pesquisa Sasso afirma que
"Ninguém fazia som direto em Sao Paulo, isso era feito no Rio de Janeiro, mas em Sdo Paulo
ndo lembro de ter quando comecei na mesa de dublagem por volta de 68, 69. Eu nao vi
nenhum filme com som direto nesse periodo" (Camara, 2025). Nesse contexto temos também
declaragdes de cineastas do periodo que estavam atentos as novas possibilidades tecnologicas
e estavam querendo usar a tecnologia a seu favor, pensando em novos caminhos estéticos.

Um deles ¢ Julio Bressane que em um primeiro momento se insere dentro de um
contexto hibrido dentro do Cinema Novo, se interessando por um cinema muito mais
experimental na sua forma. Em 1981, uma edi¢do histérica da revista Filme Cultura, a de n°
37, organizada por Jean-Claude Bernardet, serd dedicada ao som no cinema brasileiro. Nessa
edicdo da revista existe uma entrevista com Bressane onde ele faz criticas a uma espécie de
fascinacdo com o Nagra quando ele foi introduzido no Brasil. Contra esse uso automatico de
um som naturalista, Bressane faz uma defesa de métodos pensados por ele proprio, como o
uso da musica que, parecendo trilha inserida na montagem, na verdade fora captada no set,
como som direto, a partir de discos executados ali no espago da agdo. Mais do que isso, nas
seqiiéncias em que isso ocorria, tais musicas, muitas vezes tocadas inteiras, eram centrais para
a duragdo do plano e para a encenacdo. Como exemplos temos O anjo nasceu e Matou a
familia e foi ao cinema ambos de 1969. Sobre experimentos ndo com o som direto, mas com a
dublagem, Bressane, ao defender da mesma forma seu potencial criativo e anti- naturalista,

cita seu filme Agonia, de 1976, no qual ha o que ele proprio batiza de polivozes: um mesmo
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personagem dublado por vozes diferentes no decorrer da historia. Ele reinvidica seu lugar de

destaque ao apontar:

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 o
gravador, ele teve essa fun¢do meramente técnica, sem nenhuma funcdo
criativa. As pessoas se preocupavam mais em cuidar do gravador do que em
utiliza-lo, um caso tipico da nossa miséria cultural. 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 diferentes ndo s6 em estidios com
dublagem como também com som direto (Bernardet, 1981, p. 22).

O que fica bem claro com todas essas declaragdes € que o uso correto do Nagra, ou
seja, a obtencdo do som direto e da sincronia com a imagem em si, parecem bastar, € 0
tratamento do som fica restrito & gravacdo e a reproducdo desse som direto, em especial nos
documentarios produzidos. Existe um foco em torno do depoimento sincronizado que passa a
ocupar lugar central na narrativa e outras formas de unir sons e imagens ficam relegadas.
Observando que esse possivel uso menos didatico e mais criativo do som direto seria mais
adequado ao filme de fic¢do, mas esse cinema encontra realizadores com uma gramatica
sonora muito limitada, quando os mesmos s6 entendiam trilha musical como o Gnico elemento
sonoro relevante. A ideia de conferir ao som, da mesma maneira como ¢ feito com a imagem,
um pensamento estético, levaria algum tempo para ser efetivada. Apdés um momento inicial de
deslumbramento com a nova tecnologia, pode-se entender que de fato a maior parte das
preocupagdes com relacdo ao som dos filmes estivesse resumida a qualidade do som gravado
em locacao e sua sincronia.

Recentemente, por uma revisao histérica do movimento do Cinema Novo, apareceu no
debate a obra de Helena Solberg'®, uma das poucas mulheres que estavam fazendo cinema no
mesmo periodo, mas que praticamente nunca era citada como pertencente a qualquer
movimento, seja Cinema Novo ou Cinema Marginal. Solberg realiza em 1966 o filme 4
entrevista, ¢ pensando na reinvidica¢cdo pioneira de Bressane como precursor criativo do som
direto no Brasil, ela também tem destaque pelo seu uso ndo meramente técnico do som no seu
filme. Para ter acesso a um gravador para fazer o filme, Solberg conta com a ajuda de Mario
Carneiro, segundo ela: "Mario me me ajudou a conseguir um Nagra, o Unico que tinha no
Brasil, trazido por um cineasta sueco pra cd. Um gravador que era um objeto de desejo de

todo mundo, todos queriam ter acesso a ele" (Tavares, 2014). Ou seja, quase quatro anos

' Dirigiu Meio dia (1970), Carmen Miranda: bananas is my business (1995), Vida de Menina (2005), Palavra
(en) cantada (2009), entre outros.
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depois de Sucksdorff ter trazido ndo somente um, como afirma Solberg, mas dois Nagras para
o Brasil, fica patente que ndo era claro o acesso ao gravador, sendo isso relegado as relagdes

de poder e amizade que cada um tinha.'*® Solberg comenta sobre a produgéo do filme:

Al eu fiz o meu primeiro filme, chamado A4 entrevista, ¢ que ja tem um
pouco essa mistura minha que eu acho interessante, e que ndo era uma coisa
totalmente consciente, que ¢ essa coisa de documentario e ficcdo misturados.
Eu sai entrevistando mocgas da PUC, de formag¢do burguesa como eu, sobre
casamento, sexo, politica. Eu andava com um Nagra pendurado no ombro,
que pesava muito, alias, fazendo 4udio, e com esse 4udio 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, €, a0 mesmo tempo, essas entrevistas meio que desmistificam
aquela imagem, vao fazendo e costurando um comentdrio sobre aquilo
(Tavares, 2014, pag 33).

Também na ja citada revista Filme Cultura n° 37 Geraldo Sarno narra a Jean-Claude
Bernardet a experiéncia do som direto em Viramundo (1965) seu primeiro filme feito no
contexto da Caravana Farkas. Sarno comenta a dificuldade com o sincronismo que ja citamos,
devido ao motor varidvel das cameras Arriflex. Conta que a equipe de finalizagdo formada
por Affonso Beato, Walter Goulart e Carlos della Riva, ap6s ter percebido que imagens e sons
corriam em velocidades diferentes, tiveram que acertar manualmente a sincronia entre os dois
na moviola. O mais importante ¢ que Sarno admite ser aquela uma época de transi¢do para o
som direto. Naquele momento, diz ele, em Viramundo, “o som direto ndo rompe com uma
estrutura dramatica naturalista que o filme tem”. Essencialmente, nesse caso do documentario,
o som direto ¢ a principal ferramenta que nos leva a uma estrutura naturalista. Sarno comenta
que pensaria em experimentar com o som apenas em filmes mais tardios, como Viva Cariri,
de 1970 (Bernardet, 1981). Ainda sobre Viramundo é muito interessante a participagdo de
Maurice Capovilla, cineasta que também participou ativamente do movimento da Caravana
Farkas (dirigiu Subterrdneos do futebol) quando ele foi encarregado de fazer o som direto do
filme, que seria o primeiro da série de quatro filmes que seriam conhecidos como Brasil

Verdade''. Capovilla usando de uma excelente retérica nos presenteia com uma provocagio

126 Nelson Pereira dos Santos ao comentar sobre o uso da moviola que fora trazido por Sucksdorff revela que ela

foi primeiro "para o escritorio do Uli Burtin e depois foi para a casa do Luiz Carlos Barreto: "La eu montei o
filme do Leon e o Glauber montou o Deus e o Diabo com o Escorel". Ao ser indagado se a moviola ndo era
publica, pois era propriedade do IPHAN, Santos pondera: "...o diretor do IPHAN era o pai do Joaquim Pedro ¢ ai
ndo tinha problema (Guimaraes, 2008).

127 Os filmes foram com Nossa escola de samba de Manucho Gimenez, Memdria do cangago de Paulo Gil
Soares, Viramundo de Geraldo Sarno e Subterrdneos do futebol de Maurice Capovilla.
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omento que a gravagdo portatil de som direto estava engatinhando no

Coube a mim fazer o som de Viramundo, apds um rapido aprendizado com o
Nagra. Naqueles documentérios de 1964, nés comegamos a trabalhar um
relacionamento de equipe que seria vital dali pra frente. Em Viramundo
todas as minhas atengdes estavam concentradas na operacdo do gravador.
Nesse momento os filmes feitos na Caravana estiveram entre as primeiras
experiéncias estruturadas de se fazer som direto no documentario brasileiro.
O de Garrincha, alegria do povo ndo era propriamente som direto, ja que a
entrevista do Garrincha fora gravada em estadio. O uso do Nagra trazia para
a filmagem uma espécie de segundo olho, o olho do microfone, que deveria
captar em sincronia e com a mesma qualidade que as imagens da camera.
Como ainda ndo havia o cristal que tornava o gravador independente, este
era ligado a camera por um cabo. De maneira geral, era dura a batalha nesses
primeiros tempos do som direto. As entrevistas mais longas costumavam sair
de sincronia. A situacdo era compardvel a de um celibatario de 60 anos que
de repente se casa e tem que coabitar com alguém. A mudanga de
comportamento era brutal. E acho que ainda ndo foi completamente
resolvida (Mattos, 2006, p. 68).

ura XX - Filmando Subterraneos do futebol, 1965.
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fonte: Instituto Moreira Sales.

Pensando em outra reflexdo, agora no campo da estética dos documentarios feitos nos

anos 1960, trago a inte

rpretacdo de Carlos Alberto Mattos, importante historiador, escritor e

critico de cinema, pensando em possiveis influéncias do cinema francés ou estadunidense nos

filmes feitos no periodo que estou problematizando. Mattos afirma que existe uma maior

influéncia do cinema vérité francés do que o cinema direto estadunidense na cinematografia

brasileira. Para ele, pensando no que apontamos anteriormente sobre as diferencas entre o

método francés de interagdo do entrevistador com o entrevistado e 0 método estadunidense de

total observacdo sem interagdo, "o brasileiro gosta de interargir, gosta de conversar, ndo tem
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muito essa postura da observacao, de mosca na parede, indiferente, supostamente indiferente."
Apesar de citar a experiéncia de Eduardo Escorel e Julio Bressane em Bethdnia bem de perto
(1967) como um representante do cinema direto estadunidense, ele pondera que "aqui o
pessoal foi mais na linha do cinema de entrevista, de ir para a rua entrevistar a opinido
publica." Mattos admite que "nesse momento ndo foi feito a dobra que caracterizava o cinema
verdade que era a inclusdo do realizador dentro do filme e questionar o proprio filme dentro
do filme" (Camara, 2025). Pensando na reflexdo do uso excessivo de musica nos filmes,

Mattos aponta diferencas entre uma cinematografia e outra:

Uma preocupagdo ¢ musicalizar os filmes e encher o filme de musica que
ndo era uma coisa que se vé muito no cinema americano, que era mais
realista, mas voltado para talvez uma uma reencenacdo do proprio ambiente
natural onde a musica entrava pontualmente. No cinema francés ndo entrava
dramaturgicamente, ela entrava como uma suite, como quase uma sinfonia
(Camara, 2025).

O intérprete do curso de Arne Sucksdorff, Técnico de Som Direto em Maioria
Absoluta (1964) e Integrag¢do Racial (1964), e depois diretor de cinema, Arnaldo Jabor
também pondera sobre certas influéncias estéticas francesas e estadunidenses no momento
que comega a pensar sobre o que dizer com os seus filmes. Ele cita a influéncia de O
encantador més de maio (1962) de Chris Marker e Pierre Lhomme que o levou a fazer
Opinido Publica (1967) e dos irmdos Maysles, que influenciaram Joaquim Pedro de Andrade
a fazer Garrincha, Alegria do Povo (1962). Jabor fala sobre sua postura como documentarista
problematizando um debate sobre como filmar: "No cinema verdade vocé ndo pode saber o
que vocé quer, vocé vai filmando pra depois descobrir, vocé ndo podia interferir na realidade,
ndo podia narrar, nem tomar um partido. Eu nunca entrei nessa porque acho uma chateacao"
(Guimaraes, 2008). Ele cita que O Circo (1965), seu primeiro filme, gravado com som direto,
e também Opinido Publica (1967) tinham sim roteiro, tinham uma estrutura, sendo para ele
essa "a diferenca do som direto brasileiro, do cinema verdade, pro cinema francés".

Em outra ponta pensando sobre a precariedade tecnologica do momento e sobre
significados desenvolvidos para justificar posturas estéticas nos filmes, Eduardo Escorel nos

aponta sobre a realidade brasileira no que tange os pesados equipamentos de filmagem:

Na verdade s6 com o surgimento das cameras da Arri blimpadas, as BLs, ¢
que passou a ser possivel fazer ficcdo em som direto. Os primeiros filmes em
som direto do Cinema Novo como Sdo Bernardo foi feito com uma
Cameflex e um blimp de ago, de ferro, uma coisa muito pesada. O Dragdo
da Maldade de 68/69 com o mesmo esquema Cameflex e blimp. Olha, eu
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acho que ndo ¢ a toa que vocé olhando pros filmes vocé vai ver filmes de
planos mais longos, cdmera mais fixa, porque uma coisa acaba influindo na
outra. Quer dizer, a generalizacdo do uso do som direto s6 veio com o
surgimento da Arri BL que é muito posterior (Guimaraes, 2008, p. 154).

Fechando o capitulo, pensando no quanto todo o processo tecnoldgico iniciado no
final dos anos 1950, comego dos anos 1960, teve um considerado atraso em ser diluido na
cinematografia brasileira como um todo, ndo sé nas produgdes feitas no Rio de Janeiro e em
Sdo Paulo, relato um fato acontecido comigo ja nos anos 1990. Em 1992 fiz o som direto de 4
Saga do Guerreiro Alumioso, de Rosemberg Cariry, filmado em Santana do Acarau, interior
do Ceara. Por uma questdo de co-producdo com a Cinequanon, produtora de Portugal, veio
uma camera Arriflex BL 16mm de 14 que ndo era equipada com cristal para rodar em
sincronia com o som direto, sendo necessario haver a ligagdo via cabo com o meu Nagra IS
para fazer o sincronismo. A minha experiéncia fazendo som direto nos Estados Unidos
sempre recomendava, sendo isso valido até hoje, que antes de comegar a rodar qualquer filme
que seja feito um teste de sincronismo. O teste € simples: nas mesmas condigdes de filmagem,
com a camera e gravador de som que vao ser usados no filme, roda-se os dois, bate-se uma
claquete e grava-se alguns minutos de alguém falando para a cdmera algum texto, com a
imagem focando na boca da pessoa. Isso era mandado para o laboratorio, sendo revelado e
copiado o negativo. O som era transposto para o magnético perfurado e juntava-se os dois
elementos, som e imagem, na moviola observando a batida da claquete e se existia alguma
perda de sincronismo ao longo das tomadas feitas. Esses testes eram importantes para ter a
seguranga de ndo comegar a rodar com falta de sincronismo, tentando minimizar o trabalho de
montagem que isso acarretaria mais adiante.

No caso da Saga do Guerreiro Alumioso por uma questdo de producdo, apesar de ter
alertado para a necessidade de que fossem checados os parametros de sincronismo, seja por
ignorancia tecnoldgica ou por preguiga econdmica, nada foi feito e assim comegamos a rodar.
No meio do filme os assistentes de cdmera, por uma razao de um problema de transporte do
negativo dentro do chassis, tiveram que abrir a camera para checar o que estava acontecendo.
Nesse momento eles descobrem uma chave que marcava a ciclagem que a cadmera deveria
rodar: ou 50Hz (padrdo europeu) ou 60Hz (padrdo das américas, incluindo o Brasil): a camera
estava presetada para S0Hz, o que fazia a camera rodar a 25 quadros por segundo, o padrdo
europeu! O resultado disso € que o filme tem situacdes onde o texto dos atores, quando ¢ um
pouco mais longo, tem uma cronica perda de sincronismo devido ao erro de ciclagem. Mais

uma vez, mesmo passados trinta anos, a premissa do cinema imperfeito foi invocada para
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justificar a precariedade como estética, reciclando lemas que aponto que s6 se preocupavam
com a imagem, sendo o som relegado a dublagens malfeitas e tendo somente a trilha musical,

na sua grande maioria, como o elemento criativo das trilhas sonoras dos filmes.

Figura XX - Filmando 4 Saga do Guerreiro Alumioso, 1992, com cabo piloto entre a cadmera
Arri BL 16mm e o gravador Nagra IS.

. @

fonte: colegdo do autor.
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Capitulo 5. Consideracoes finais.

Escutar ¢ o verbo para a religido, enquanto agir € o verbo para a histéria. No escutar como inatividade,
silencia-se o Eu que ¢ o lugar para decisdes e delimitagdes. O Eu que escuta se mergulha no todo, no
ilimitado, no infinito. Quem se entrega a escuta, perde-se no "todo da natureza." Quem, em
contrapartida, produz-se, pde a vista, ¢ incapaz de escutar, de contemplar em uma passividade infantil
(Byung-Chul Han, 2022, p. 156).

Refletindo sobre a escrita da tese, tentando encontrar o novelo que amarrei 14 no
comeco para ter condi¢des de voltar de onde sai, percebo o quao fragil era a minha hipotese.
A ideia de que o cinema brasileiro chegou a incorporar o método francés ou o estadunidense
de pensar, gravar e reproduzir o som no cinema se esvaiu pela simples constatacdo de que, na
introdu¢@o do som direto portatil no Brasil, ndo havia nem o conhecimento e decorrentemente
também nao havia qualquer tipo de letramento sonoro que habilitasse os cineastas brasileiros
a utilizarem esteticamente as novas tecnologias que surgiram. Acredito que s6 bem mais
tarde, efevitamente ja nos anos 1980, vinte anos depois da entrada de equipamentos portateis
no cinema mundial, ¢ que sonoramente podemos ter alguma distingdo e maior
aprofundamento teorico e pratico na captacdo do som direto no Brasil. A inser¢do tardia do
som direto portatil na pratica do cinema brasileiro, a imposi¢ao da dublagem como norma nos
filmes feitos (houveram excec¢des de filmes gravados com som direto), as limitagdes e o
reduzido niimero de estiidios de som para cinema concentrados no Rio de Janeiro ou em Sao
Paulo, e a longa auséncia da funcdo de editor de som dentro da realidade de pés-produgdo dos
filmes brasileiros, sdo elementos que apontam em uma direcdo muito mais vaga do que
precisa em relacdo a possiveis influéncias sonoras sejam dos Estados Unidos ou da Franga no
som do cinema brasileiro.

No caso brasileiro a guinada estética no comego dos anos 1960 com a chegada dos
cineastas do Cinema Novo reagiu de maneira sistematizada ao cinema de estidio promovendo
como norma a liberdade de filmar somente com dois elementos: ideias na cabega ¢ cameras
na mao. O axioma cinemanovista deixa claro que a parte sonora do audiovisual que faziam
tinha espacgo subordinado a imagem, sem pensamento, planejamento e corpo auténtico. A fala
do cineasta Jodo Batista de Andrade resume bem o que ele estava vivendo na virada dos anos
1950 para os anos 1960, no que se refere ao uso do som direto nos filmes brasileiros do
periodo: "Parece que o cinema brasileiro estava experimentando o retorno da transicdo do

silencioso para o sonoro novamente, quando a tecnologia de sincronismo entre imagem e som
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demorou muito tempo para ser efetivada" (Caetano, 2004). Costa também observa o mesmo

periodo de transicdo quando afirma:

E necessario pensar esse primeiro grupo de producdes como filmes de
passagem, com os quais se estd experimentando uma tecnologia que permite
ampla mudanca no oficio de captar sons e, por conseguinte, na textura sonora
dos filmes. A passagem do dito periodo mudo para o cinema sonoro, mais de
trinta anos antes, acarretara uma série de adaptacdes no set de filmagem, no
processo de montagem, na distribuicdo, na recep¢do dos filmes, e gerou
filmes hibridos, que aprendiam a falar aos poucos, como o exemplo, citado
no capitulo anterior, de Ganga bruta. De forma andloga, a situagdo nova da
gravacdo de som, ndo mais restrita a obra de ficcdo feita em estudio, mas
liberta a ponto de serem captadas conversas menos controladas, em externas,
nos mais variados ambientes sonoros, necessitava de um periodo de
adaptagdo. Assim como foram produzidos filmes de passagem do mudo para
o sonoro, seriam produzidos também filmes de passagem entre o que era o
som dos estudios e 0 que passava a ser o som direto das ruas (Costa, 2008, p.
144).

Certamente um ponto importante no contexto tecnoldgico, como foi apontado, ¢ o
simples fato que o Brasil, assim como muitos outros paises do mundo, nunca construiu, e
ainda ndo detém patentes, para fabricar equipamentos de alta precisdo necessarios para fazer
filmes. O exemplo da minha carreira como Técnico de Som Direto me habilita a pensar em
toda a tecnologia que tive que experimentar praticando a profissdo, entendendo que comecei a
estudar e trabalhar com cinema nos anos 1980. Hoje, passados quase quarenta anos, quando
olho para o equipamento de som direto que adquiri ao longo do tempo para trabalhar e me
manter no mercado como Técnico de Som Direto, atuando com a tecnologia do momento,
vejo o quanto ja experimentei com as mudangas que ocorreram.

Comecei gravando som direto em Nagra, gravador de fita analogica de 1/4", de origem
sui¢a, depois passei para o Dat com o gravador inglés HHB que gravava em midia fisica,
como se fosse uma fita K7 em miniatura. Hoje gravo o som direto em cartdes de memoria e
hds em maquinas francesa (Cantar) e estadunidense (Sound Devices), o mixer (Cooper
Sound) ¢ estadunidense, os microfones alemaes (Schoeps, Sennheiser e Beyer Dynamic), os
zeppelins (protetores de vento) ingleses (Rycote), armagdes de microfones francesa (Cinella)
e estadunidense (Audio Technica), os sistemas sem fio estadunidense (Lectrosonics), os
microfones de lapela (Sanken) e cabos de microfone (Canare) japoneses, conectores de
microfone de Liechtenstein (Neutrik), a claquete eletronica ¢ estadunidense (Denecke) e tenho
varas de microfone alema (Ambient), francesa (VdB) e estadunidense (PSC). Toda essa lista

para dizer que nenhum equipamento, nada mesmo, ¢ feito no Brasil, com a totalidade deles
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sendo todos importados. Se 40 anos atras essa situacdo ja era realidade, hoje em dia para que
um profissional de som direto possa trabalhar no campo ele terd que fazer escolhas similares
no que tange o equipamento de captacdo de som, sendo boa parte dessas escolhas também
importadas.

No meu caso, comecei trabalhando com som nos Estados Unidos tendo contato com
equipamentos de cinema os quais eu nunca teria condi¢cdes de trabalhar se ndo estivesse
morando na Califérnia. Quando decido voltar ao Brasil para seguir a profissdo de Técnico de
Som Direto, foquei em ter a melhor tecnologia disponivel, para enfrentar a concorréncia com
os outros Técnicos de Som Direto no mercado brasileiro. Essa estratégia individual fez
enorme diferenga pois ao voltar ao Brasil, depois de morar quinze anos nos Estados Unidos,
me estabeleco no Nordeste, mais precisamente no Ceard, fugindo da norma de que para
trabalhar com cinema era necessario estar morando no Rio de Janeiro ou em Sao Paulo. Como
exemplo o Nagra Estéreo que trouxe s6 haviam apenas mais dois no Brasil, um no Rio de
Janeiro e outro em S@o Paulo, sendo que com ele fiz o som direto de filmes como Ostra e o
Vento (1996), O mundo ¢ uma cabega (1996), O Caso Morel (1997), Lua Cambara (1998),
Iremos a Beirute (1998), entre outros, ainda no limiar da transi¢do do analdgico para o digital.

Observando a hipdtese que lancei sobre influéncias sonoras fica evidente que os dois
marcos historicos que assinalei, um que acontece dos anos 1926 a 1932 e o outro que vai de
1957 a 1962 demarcam possibilidades sonoras distintas, mas que ndo tiveram repercussao
dentro da cinematografia brasileira. O Brasil, assim como muitos outros paises, nunca
desenvolveu uma industria cinematografica forte para que houvesse uma demanda constante
para a produgdo e circulagdo de equipamentos de cinema. Com isso surge a reflexdo: como
dissociar do fato histérico da ndo producdo de tecnologia, quando fazemos parte de quem
somente consome, sem produzir, usando como pode o que tem disponivel, um equipamento
que oferece limitagdes estéticas ao realizador? Nao quero delimitar um fetiche tecnoldgico ou
um tecnicismo determinante, mas o que ¢ fato que mundialmente cada cinematografia, hoje
em dia, vai utilizar dos mesmos insumos, mas nao necessariamente tera os mesmo resultados.

Aproveitando a citacdo a Lars Nyre que Igor Porto faz em sua tese O som como marca
estética do processo: a inser¢do do som direto no cinema brasileiro de fic¢do (2023) quando ele
formula, através da obra de Nyre, que "s6 ha cinema direto no Brasil por causa do Nagra, mas o
cinema direto no Brasil s6 ¢ como ele ¢ porque cineastas se apropriaram deste gravador e
impuseram determinados usos que foram virando padrao" (Porto, 2023). Porto cita o
“construtivismo social das maquinas”, conceito formulado por Nyre que vai abordar as

mudangas que acontecem principalmente no jornalismo (rddio e televisdo) a partir de
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tecnologias que vao aparecendo ao longo dos anos. Apesar de afirmar que a proposta de Nyre
¢ determinista ele entende que, sim, de fato novas maneiras de gravar o som alteram
profundamente os resultados de tais grava¢des. Mesmo apontando diferengas no papel das
tecnologias de gravagdo na cultura midiatica em relacdo ao que Nyre propde, Porto afirma ser
imprescindivel uma adesdo dos produtores de midias aos preceitos das novas tecnologias, e
isto vai moldar a materialidade destes produtos. Para Nyre, que faz um recorte temporal entre
1950 e 1970, o grande catalizador tecnoldgico de mudangas na cultura sonora, segundo o
autor, ¢ a fita magnética, reverberando o que apontamos também na pesquisa de Douglas
Gomery.

Nao acredito em um conceito que enfatize e estabeleca o tecnicismo norteando as
varias mudancas estéticas assinaladas ao longo dos anos, como também nao se pode colocar a
tecnologia alijada desses processos de mudanca. E fato que o cinema, desde do seu
nascimento, esta em constante mutacao, sendo o objetivo da tese jogar uma luz nas mudangas
estratégicas que o som ocasionou na histdria do cinema. Acredito que a contribuicdo da tese
para o campo seja, entre outras possibilidades, a de trazer e atualizar para a lingua portuguesa
toda uma discussao sobre o periodo "silencioso" - do comego do cinema até o filme O cantor
de jazz (1927) - uma discussdo que ¢ espacada entre varios pesquisadores pelo mundo,
escrevendo em diferentes instituicdes. Mais importante ainda: a discussdo sobre as citadas
escolas, ou métodos sonoros ¢ um campo muito aberto, com pouca literatura escrita na lingua
portuguesa. A curiosidade que surgiu na pesquisa de mestrado quando seguidamente escutei
dos Técnicos de Som Direto entrevistados as referéncias as escolas sonoras francesas e
estadunidenses foi importante ponto de partida para a pesquisa, sendo que mais uma vez essas
classificagdes eram muito mais do campo pratico do que tedrico. Por exemplo em conversa
com o experiente Técnico de Som Direto Romeu Quinto'*® perguntei se ele conhecia um
Técnico de Som Direto que fora meu professor de som na Fundagdo Armando Alvares
Penteado (FAAP) chamado Miguel Angelo'”? Quinto lembrou dele e aproveitou para

exemplificar o empirismo das citadas escolas:

Sim, claro que lembro: era o "Francés". Eu sempre usava o Miguel como
referéncia. Exatamente para mostrar a relatividade do som. Eu usava Miguel
como referéncia porque a escola dele, a escola francesa, naquela época, era
do som hiper-realista. Pra conseguir o melhor som, ou que era o som

128 ez 0 som direto de Noites do sertdo (1983) de Carlos Alberto Prates, Bicho de 7 cabecas (2001) de Laiz
Bodansky, Carandiru de Hector Babenco (2003), Desmundo (2003) de Allan Fresnot, Narradores de Javé
(2003) de Elianne Café, entre varios outros.

' Fez o som direto de Festa (1989), Sdbado (1995) e Boleiros (1998) todos de Ugo Georgetti, entre varios
outros.
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possivel, o cara era chato pra cacete, ele brigava por tudo, era dificil
trabalhar. Mas era a escola dele, quando ele conseguia fazer, era um puta de
umas coisas super incriveis, mas era uma escola muito dificil. E eu, a minha
escola, ¢ a escola hollywoodiana, a escola da mentira. Quanto mais vocé
mentir, melhor vai ficar! E a relatividade do som que eu digo, o som ¢
extremamente subjetivo. Vocé d4 uma mordida numa caixa de fésforo, e da
uma mordida numa maga, a caixa de fosforo, para quem ndo estd vendo,
parece muito mais o ruido da mag¢ad do que a propria maca. A subjetividade
do som esta ai, se existe isso, por que ndo tirar proveito disso? Vocé nao
precisa ser chato, agora claro, vocé precisa ter dinheiro para fazer pos-
producao depois, sendo vai ficar uma merda (Cémara, 2019).

Assim a tese congrega essas pesquisas e atualiza o debate para a questdo do som direto
no cinema brasileiro. Dessa maneira o texto além de estabelecer uma breve evolucao do uso
do som no cinema, ele também aponta na desconstru¢do de eternas ideias de hierarquia da
imagem sobre o som, discutindo a falacia do termo cinema "mudo", da falsa territorializacao e
imposi¢do da musica como o elemento que define a "trilha sonora" de um filme, e da
recorrente invisibilizacdo das pessoas que trabalham gravando o som direto dos filmes. Nesse
sentido ¢ sempre necessario salientar que temos poucas, mas muito importantes, contribuigdes
no meio académico de pesquisas que enfatizem o trabalho das pessoas responsaveis pelo lado
pratico, tanto técnico como criativo, sendo a maioria das publicagdes sempre enfatizando a
direcdo dos filmes, a fotografia e suas imagens, os meios de produ¢do cinematograficos, mas
quase nada sobre som no cinema brasileiro.

Dessa maneira ¢ muito importante mencionar pesquisas feitas no Brasil ndo somente
com diretores ou produtores de cinema, sendo esses contemplados com inser¢des em livros e
enciclopédias, mas com as pessoas invibilizadas nessas pesquisas: profissionais do som,
montadores, diretores de arte, figurinistas, eletricistas, trabalhadores de diversos setores do
cinema. Podemos enumerar algumas exce¢des no mundo académico como o ja citado estudo
da pesquisadora Maria Rita Galvdo do cinema paulistano dos anos 1940 e 1950; o livro de
Paulo Schettino, advindo da sua dissertacdo de mestrado, Didlogos sobre a tecnologia do
cinema brasileiro (2007) é focado em entrevistas de pessoas que atuaram no cinema de Sao
Paulo nos anos 1950, 1960 e 1970; a dissertagdo de mestrado de Antonio (Tony) Ferreira de
Souza Vivendo de Cinema (2006) coletou depoimentos de sindicalistas da 4rea do cinema
sobre a constru¢do das profissdes no cinema brasileiro; a dissertagdo de Clotilde Borges A
introdug¢do do som direto no cinema documentadrio brasileiro na década de 1960 (2008)
apresenta um extenso apéndice com varias entrevistas dos expoentes do som direto no Brasil;
a dissertacdo de Francisco Braganca A sonoridade no cinema moderno brasileiro (2023)

apesar de ter entrevistas com atores, diretores e fotografos, traz também a importante
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contribui¢do de profissionais do som como José Luiz Sasso, Roberto Leite e Paulinho do
Som; a dissertacdo de Adriano Barbuto As cdmeras cinematograficas nos anos 1950/1960 e o
Cinema Brasileiro (2010) conversa com diferentes expoentes da cinematografia brasileira;
coloco também nessa lista a minha dissertacdo Som Direto no Cinema Brasileiro: entre a
criatividade e a técnica (2015) onde pontuo a carreira de varios Técnicos de Som Direto do
cinema brasileiro nos anos 1960, 1970, 1980 e 1990. Saindo do contexto académico e indo
para o audovisual também foram produzidas séries para a internet que focaram em conhecer o
universo dos técnicos de cinema: Cinema por quem faz, dirigida por Ugo Giorgetti e Operadrio
Criador dirigida pela Técnica de Som Direto Gabriela Cunha.

Posso afirmar, sendo isso uma constatagdo que ndo se restringe a realidade brasileira,
que as pesquisas que buscam enfatizar e compreender o trabalho dos quem fazem som, seja na
captagdo, edicdo ou mixagem, muitas das vezes, ndo encontra material de trabalho pois na sua
esséncia essas pessoas ndo sao citadas em créditos ou qualquer material relevante nos filmes,
sendo recorrentemente invisibilizadas. Nesse escopo € importante retomar uma observacao do
pesquisador Sérgio Puccini sobre o estado da arte do lugar dos Técnicos de Som Direto no
cinema, em especial na Franca, lugar o qual ja4 destacamos como basilar na percepcao

historica do som cinematografico:

Se tomarmos como referencia trés titulos canonicos sobre o cinema direto, 0s
livros de Gilles Marsolais, L aventure du cinéma direct (1974), de Stephen
Mamber, Cinéma vérité in America, studies in uncontrolled documentary
(1974) e Guy Gauthier, Simone Suchet e Philippe Pilard, Le documentaire
passe au direct (2003), vamos observar que nomes como os de Antonie
Bonfanti, Marcel Carri¢ére, David Maysles ou Michel Fano, sdo quase
ausentes no escopo das analises. O baixo niimero de referéncias a estudos
voltados aos trabalhos dos Técnicos de Som vem a ser sentida também na
Franca, pais com uma destacada escola de som direto, muito em funcdo de
Bonfanti, cujos nomes como René Levert, Jean-Pierre Ruh, Bernard
Aubouy, Jean-Paul Mugel, entre outros, sequer figuram entre os verbetes dos
dicionarios de cinema. Aqui vale mencionar, na lista das excegdes, o livro,
Le son direct au cinema (1997), de Claudine Nougaret e Sophie Chiabaut,
valioso registro de depoimentos dos principais técnicos de som direto
franceses (Puccini, 2017, p. 5).

Pensando nos dias de hoje, com a globalizagdo dos processos de pos-producao,
quando a finalizagdo e a edicdo de som de um filme podem ser feita em diferentes paises, a
ideia de determinadas sonoridades terem nacionalidade ¢ bem distante da realidade. Hoje
trabalhamos em condigdes tais que trés quartos do tempo nos concentramos exclusivamente
na reproducdo mais limpa da fala, tentando ter o minimo de ruido de fundo possivel, criando

um som higienizado. Se existem distingdes, segundo o Técnico de Som Direto francés Pierre
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Gamet'

, elas seriam pelo fato de que os Técnicos de Som estadunidenses nunca gravam
ambientacdo nos filmes, se preocupando somente com texto, sendo esse um trabalho da pos-
produgdo, preenchido pela edi¢do de som. Ou seja, ¢ uma captacao de som direto que so tem a
voz como finalidade, sem se preocupar com o ambiente onde os personagens estdo atuando.
Mesmo assim Gamet ndo deixa de enfatizar o trabalho do Técnico de Som Direto

estadunidense James Sabat'!

nos filmes de Woody Allen. Para Gamet este ¢ um contra-
exemplo absoluto pois Sabat "domina muito bem a técnica dos microfones sem fio. Ao ler
sobre o filme fiquei surpreso ao saber que ele ndo dublou nada. E absolutamente perfeito, pois
Allen aceita e defende a convencdo do som que ndo ¢ justa em relagdo a uma imagem"
(Nougaret, Chiabaut, 1997).

A frase de Gamet sobre a convengdo entre som e imagem, ou como nos coloca Chion,
o contrato audiovisual entre som e imagem, ¢ para mim de extrema importancia quando no set
de filmagem sou confrontado com planos muito abertos onde os personagens estdo
conversando, sendo vistos minusculamente no quadro. Aqui, talvez, possamos voltar para o
conceito inicial entre os métodos sonoros propostos: gravar de uma maneira estadunidense e
s6 focar na voz dos personagens, ndo importando o tamanho que eles estejam em quadro? Ou
da maneira francesa com o ambiente mais presente em relagdo a voz, dando a dimensao do
espago onde os atores estdo inseridos? O também Técnico de Som Direto francés Eric

Devulder'”* problematiza os meandros de uma captagdo de som direto que vai em cada uma

dessas dire¢des, com cada uma tendo resultados diferentes:

Para falar das diferentes escolas de gravagdo sonora, ndo vou me referir as
diferencas nos microfones, mas sim a forma de modular as vozes dos atores.
A dosagem da presenga das vozes, mais que a cor do som. Ou seja,
respeitando os planos sonoros que as vezes ¢ melhor abandonar: se o ator for
muito pequeno no quadro, ndo queremos ouvi-lo fracamente. Certos
problemas de consisténcia proibem tomadas sonoras. Os operadores de som
sdo levados a concentrar-se de forma mais sistematica numa continuidade de
presenca da atuacdo dos atores: nivelando e proporcionando um médio prazo
de presencga nas vozes, que podem ser montadas em todas as dire¢des. Esteja
o ator perto ou longe, passando de um valor de plano para outro dentro de
uma frase, queremos ouvi-lo da mesma forma do inicio ao fim da frase (¢
bastante perturbador ter de repente uma voz que muda de presenca, cor).
Outros vao reproduzir o valor do plano na imagem, respeitando o plano de

B0 Fez o som direto de Opera Prima (1979), Amor a morte (1984), Detetive (1984), Cyrano de Bergerac (1989),
Todas as manhds do mundo (1991), entre outros.

B Fez o som direto de Um dia de cdo (1975), Noivo Neurdtico, noiva nervosa (1977), Manhattan (1979), O
lobo de Wall Street (2013), entre outros.

12 Fez 0 som direto de De sable et de sang (1987), Sans un cri (1991), L'Homme sur les quais (1991), Tombé du
ciel (1993), L'Appartement (1995), entre outros.
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som, eles escolherdo mais opgdes com tudo o que isso implica como riscos
(Nougaret, Chiabaut, 1997, p. 56).

Certamente a gradativa entrada dos fabricantes de microfones sem fio no mercado
influenciou e muito a percepcao sonora de uma geragao acostumada com o digital e tudo que
a tecnologia trouxe de mudanga. Hoje em dia o uso do microfone lapela sem fio'> tornou-se
norma em qualquer situagdo de filmagem, seja com os atores dialogando dentro de um
pequeno quarto ou andando e falando em planos bem abertos que exibem a geografia onde
esses atores estdo inseridos. Talvez a resposta da relagdo imagem-som tenha caminhado para
um sistema mais hibrido, procedimentos de gravacdo que incorporaram tanto o lado francés
da captura do espago, do ambiente, como do lado estadunindense da captura do particular, da
voz. O citado Técnico de Som Direto Pierre Gamet enfatiza que ndo ¢ possivel rodar sem a
utilizagdo de microfones sem fio pois para ele a sonoridade da televisdo que torna a voz mais
presente e precisa, decretou uma padronizacgdo: "Ouvir as palavras bem presentes dos atores
captadas por um microfone sem fio tornou-se uma convengao, chegou aos ouvidos de todos
os diretores" (Nougaret, Chiabaut, 1997). Interessante notar que pela carreira de Gamet, por
ter gravado som de filmes em diferentes paises, com diferentes diretores, ele atesta algumas

percepcoes diante da sua experiéncia:

A visdo do som diverge dependendo do pais. Por exemplo, Francesco Rosi e
Guiseppe Tornatore ndo conseguem (culturalmente) parar de falar durante os
takes, mesmo que desejem um som direto. E outra educagio. Existe um
amor especifico no cinema francés pela emogdo provocada pelo som direto.
Os diretores anglo-saxdes provavelmente estdo menos ligados a isso, exceto
independentes como Woody Allen, Ken Loach, etc (Nougaret, Chiabaut,
1997, p. 65).

Pensando na utilizacdo dos microfones sem fio que minimizam, ndo acabam, com
barulhos externos, na minha experiéncia profissional captando som direto, muito raramente
tive a oportunidade de cancelar a filmagem em alguma locagdo por conta da mesma ser
sonoramente indesejada. Minha atitude sempre foi de encarar os sets onde gravo diante de
suas particularidades, seja um lugar silencioso ou barulhento. Primeiro porque acredito que

estou servindo ao filme e também acredito que € meu trabalho fazer as locagdes funcionarem

B Em 1953, os irmdos Shure (Sidney e Samuel) langam o primeiro sistema de microfone sem fio profissional
do mundo. Esse sistema foi denominado Vagabond 88 e foi vendido de 1953 a 1960. Em 1957 a Sennheiser
introduz um sistema de microfone sem fio para uso profissional na TV, desenvolvido em cooperagdo com a
Norddeutscher Rundfunk (NDR). O sistema de microfone sem fio foi comercializado junto a Telefunken em
1958 com o nome Microport.
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para o som. Os lugares barulhentos nem sempre sdo escolhidos para irritar o Técnico de Som
Direto e eu gosto de encarar o set de filmagem: sua atmosfera, sua acustica, seus ruidos.
Tento filmar nesses espagos sem tocar em nada, para criar um som vivo. As vezes, essas
locagdes acrescentam um som real ao filme e € preciso estar ciente do fato de que se (supondo
que vocé tenha poder para isso) recusar obstinadamente uma locacdo, alguém tera de
encontrar outra, e isso pode ser pior. O que me referi sobre uma sonoridade hibrida entre
espaco e voz ¢ enfatizado na percepcao de Jean-Louis Ughetto, outro Técnico de Som Direto

francés:

Nao podemos dizer de forma simplista que existem duas escolas, uma poélo,
outra transmissora. Isto equivaleria a eliminar os intermediarios que ja ndo
podem fazer um filme sem microfones sem fio, mas para quem o boom
continua a ser a verdade, e que nunca utilizam um sem fio sem mixa-lo, quer
junto ao boom, quer através de microfones fixos escondidos (Nougaret,
Chiabaut, 1997, p. 47).

Saindo um pouco da realidade sonora enfatizada pelos Técnico de Som franceses
citados trago também uma outra maneira de captagdo de som direto que real¢a o que me refiro
de perspectiva sonora, de uma captagdo que preza em sentir a acustica do espaco, sem perder
a informa¢do da voz, um conceito de hibridismo que enfatizo como marcante na minha
maneira de gravar o som de filmes. Nesse contexto lembro que em 2013 tive a oportunidade
de conhecer o Técnico de Som Direto estadunidense Christopher (Chris) Newman durante o
Festival Internacional de Cinema do Rio de Janeiro, o Fest Rio, quando levei um grupo de
alunos meus para uma oficina de som que ele estava ministrando durante o evento. A fama
que eu tinha de Newman como um Técnico de Som Direto diferenciado vinha do meu tempo
de graduacdo, nos anos 1980, quando tive um curso relampago de fim de semana na
universidade que focava no trabalho sonoro de Newman. Nessa ocasido tive a oportunidade
de ver e ouvir, em pelicula, diferentes filmes que ele fizera o som direto: Conexdo Franga
(1971), O Exorcista (1973) e O Poderoso Chefdo I e II (1972 e 1974). Me impressionava
muito a sensagdo de espaco que a voz dos personagens tinha dentro da cena, pois mesmo
escutando essa voz muito bem articulada, o extra campo também se fazia presente. Isso
provocou em mim uma estranha sensag¢do de uma escuta que as vezes parecia distante, mesmo
com a fonte sonora estando perto e as vezes ao contrario, tendo a sensa¢do de presenga sonora
mesmo com um quadro bem aberto. Tempos depois Newman continuaria a colocar sua marca
sonora em outros classicos como A4 Insustentavel Leveza do Ser (1988), O Siléncio dos

Inocentes (1991), O Paciente Inglés (1996), entre muitos outros. Refletindo sobre essa
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sensacdo de perspectiva que sentira nas obras gravadas por Newman encontrei uma entrevista

dele feita em 1974 quando ele se refere sobre a sua maneira de gravar o som dos filmes:

Mausico treinado, Newman aborda a arte do técnico de som com
sensibilidade as nuances do som. Ele tem a capacidade de fazer o som
funcionar com a imagem. Newman desenvolveu uma filosofia de gravagado
que faz com que a perspectiva funcione para realcar os valores dramaticos
do filme. Quer vocé concorde ou ndo com ele, quer ache que a sua
abordagem ¢ valida ou as suas técnicas sdo boas, as suas ideias vao fazer
com que vocé reflita sobre a forma como o som funciona na produgdo
cinematografica moderna. E, talvez, a maneira como ele deveria funcionar.

4

“De qualquer forma, minha filosofia é manté-lo o mais simples possivel.
Deixe a perspectiva trabalhar a seu favor. Se as pessoas estdo imersas em
uma cena e tém poucas falas, tente gravar um ambiente se ndo quiser se
matar. Todas essas regras existem para serem quebradas. Acredito que vocé
deve servir ao diretor, ao filme, a dindmica dos atores" (Bobrow, 1974, pag
10).

Um sinal de que o profissional de cinema esta ficando antigo no que faz ¢ quando um
filme que participou entra na lista dos filmes restaurados. No meu caso o filme foi Corisco e
Dada (1996) e fagco uso dele para refletir sobre sonoridades e como captava som direto
naquela época. Ao rever e reescutar o filme fiquei refletindo sobre esses filmes que escutara
anos atras, filmes gravados por Chris Newman, pensando sobre as questdes de como inserir a
geografia e sua ambiéncia (no caso de Corisco e Dadd, estdvamos realmente filmando no
sertdo). Eu acreditava que os elementos sonoros que a natureza nos apresentasse eu deveria
estaria atento para captar, juntando isso com as vozes dos personagens. Nesse momento ja
fazia uso de microfone sem fio para tentar cobrir possiveis buracos na captacdo dos didlogos
porque trabalhava somente com um microfonista. Assim mesmo gravando o som direto do
filme em um Nagra 4.2 mono eu mixava ao vivo os microfones de lapela com o microfone
aéreo que estava sempre em cena. As preocupacdes com essa adrenalina de "gravar ao vivo"
foi diluida pela possibilidade de gravadores multipistas que individualizam cada microfone
para um determinado canal, mas por uma questdo de perspectiva sigo até hoje, mesmo
gravando com multicanais, ouvindo as cenas com um ouvido nos lapelas e outro ouvido nos
microfones aéreos. Sempre atentando para possiveis cancelamentos de fases que as vezes as
proximidades dos microfones podem causar, sinto que estou escutando o som como ele deve
soar na sala de cinema: com os lapelas me dando a precisdo da voz e os aéreos me dando a
sensacdo do espaco.

Talvez toda a minha preocupacdo com a sensagdo de perspectiva sonora nos filmes e

as provocagdes feitas acerca das formacdes de métodos sonoros, sejam franceses ou
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estadunidenses, ficou relegada aos periodos historicos que pude analisar com mais
profundidade. Ao perguntar para Eduardo Santos Mendes sobre o comeco dele fazendo som
direto, nos anos 1980, se ele tinha conhecimento das sonoridades francesas ou estadunidenses,
ele foi muito taxativo em apontar que naquele momento o que estava disponivel, o
equipamento que ele tinha acesso para captacdo de som direto, era o Sennheiser MKH 406
que era o microfone que a Técnica de Som Direto Karin Stuckenschmidt'* e que o Técnico
de Som Direto Hugo Gama'’ usavam. Para Mendes essa escolha ndo era pensada
esteticamente, era o que tinha disponivel, eram essas as diferencas. Anos mais parte, ja em
1993, Mendes participa de um curso em Brasilia ministrado por Jean-Pierre Ruhr e ele lembra
que o francés se referia ao microfone da Sennheiser como "um microfone que sé serve pra
gravar passarinho!" (Camara, 2025).

Como resposta a essas minhas indagag¢des para determinadas maneiras de escutar o
mundo, pensando em futuras pesquisas que possam ampliar o que arranhei na minha tese,
menciono uma conversa que Jos¢ Luis Sasso me confidenciou mixando filmes para

programas da coldnia japonesa de Sao Paulo:

Aqui em Sdo Paulo, tinha um jornal chamado Sdo Paulo Shimbun onde eles
faziam uns filmes pra colonia japonesa em 16 milimetros, 1a na Liberdade.
Os filmes eram dos comerciantes, tudo em japonés, com narracdo em
japonés. Eu trabalhava na Alamo e era a primeira que vez iria mixar um
filme em japonés. Eu pensei: é simplezinho, tem musica, som direto de
entrevista, alguns ruidinhos e narragdo. Eu tinha experiéncia com os
documentérios do Jean Manzon, que eu adorava e que tinham uma
linguagem que ele criou entre os niveis de locug@o, som direto, ruidos e
musica. Nesse dia, junto comigo na mixagem, tinham dois produtores
japoneses do jornal. Comecei a mixar, pensando nos preceitos do Manzon,
mas num demorou pros produtores intervirem quando um deles disse: "Nao,
ndo, mais musica!" Entdo t4 bom, eu subi um pouquinho mais. Mas ele
insistiu: "Nao, ndo, mais musica! Eu subi mais um pouquinho, uns dois, trés
debezinhos. Ai ele chegou e disse, com um portugués com sotaque
carregado: "Seu José: mais musica ¢ mais musica!" E ai eu falei: "Mais vai
atrapalhar o didlogo!" No que ele retrucou: "Ndo, japonés ouve diferente!"
Essa frase mudou minha vida (Camara, 2025).

A experiéncia citada por Sasso apresenta farto material para uma nova pesquisa que
tenha como foco um detalhamento acustico mais delicado, buscando em diferentes culturas,
diferentes maneiras de escutar o mundo através do cinema. O exemplo do japdnes escutar

diferente abre possibilidades de pensar também se isso se aplica a outros lugares, se ¢ algo

1% Fez 0 som direto de Vera (1986), Feliz Ano Velho (1987), Chd (1988), entre outros.
1% Fez 0 som direto de Pixote, a lei do mais fraco (1980), Certas palavras com Chico Buarque (1980), Linha de
montagem (1982), entre outros.
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intermediado pelo uso que cada lugar faz da tecnologia, ou se a experiéncia semantica de
outros paises aponta uma percep¢do de escuta que delineia elementos narrativos sonoros
diferenciados.

Resumindo as intengdes propostas no decorrer da tese aponto na introducdo da
dificuldade da classificacdo ortografica entre escolas e métodos, discutindo exemplos praticos
que ficaram arraigados no senso comum. No primeiro capitulo detalho a realidade mundial na
virada tecnologica no final dos anos 1920, estabelecendo as diferencas e semelhancas de
producdo entre os Estados Unidos e a Franca. No segundo capitulo fago a andlise de filmes
iniciais dos diretores que usavam o som direto pela primeira vez e como esses diretores
desafiaram as normas estabelecidas devido as restricdes tecnologicas. No terceiro capitulo
trago as transformacgdes estéticas originadas no campo do documentario que trouxeram a
implantacdo de equipamentos portateis que mudaram para sempre a estética dos filmes que
viriam posteriormente, tanto na Franga como nos Estados Unidos. No quarto capitulo trago a
discussdo para o cinema brasileiro e as condi¢des as quais os cineastas estavam imersos no
momento da minituarizacdo do aparato de filmagem.

Finalizando a tese acredito ter podido contribuir para o campo de Estudos do Som
trazendo para uma reflexdo no campo teodrico o que ja se fazia conhecer empiricamente no
campo pratico. Por insistir em continuar atuando na pratica do set de filmagem, mesmo depois
de quase 40 anos trabalhando em filmes, e também atuando no ensino teérico na sala de aula,
estou sempre tentando problematizar e entender teoricamente o que eu fago na pratica.
Acredito que ao ter um objeto de pesquisa que estd perto da minha realidade de vida eu possa
ter mais subsidios internos para avaliar e trazer consideragdes diferenciadas sobre som em
geral, em especial no cinema brasileiro, onde atuo. Apesar de todas as incertezas o que mais
me moveu na pesquisa era tentar reescrever a histéria do cinema a partir de um ponto de vista,
ou melhor, a partir de um ponto de escuta, promovendo uma reflexdo a partir do sonoro. Para
mim esta claro que existe uma maneira de escrever sobre audiovisual que ¢ marcada pelo
anonimato daqueles que fazem som direto, elementos que precisam ser equilibrados, pois
existem falacias enraizadas que produzem erros historicos que remetem ao que aponto como
subordinacdo e hierarquizagdo do som em relacdo a imagem. Nao estou construindo as
minhas percep¢des do nada, varios outros pesquisadores vieram bem antes de mim, na
tentativa de colocar o som também como protagonista nas pesquisas da historia do cinema. O
desejo € que a tese provoque nas suas entrelinhas novas interpretagdes e futuras pesquisas

para continuarmos a reinvidicar e apontar na necessidade de entender o som na sua
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importancia e individualidade. O cinema, como desde do seu nascimento, segue sonoro e

sendo ouvido.
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Capitulo 7. Anexo: Cronologia da evolucio do som cinematografico e suas
maquinas.

1860 - James Maxwell, na Escocia, descobre as ondas de radio. Edouard Martinville, na
Franca, grava sua voz no seu phonoautédgrafo.

1886 - Heinrich Hertz, na Alemanha, apresenta a variagao rapida da corrente elétrica para o
espaco em forma de ondas de radio.

1877 - O Microfone ¢ inventando por Emile Berliner. Thomas Edison cria o primeiro
dispositivo para gravar e reproduzir sons: o Fondgrafo. A conversdo das ondas acusticas em
informagdes gravadas ¢ realizada por meio de um cinzel que grava em profundidade uma
folha de aluminio fixada em um cilindro giratério.

1894 - O Kinetophone ¢ inventando por Thomas Edison.
1895 - Primeira exibi¢do publica de cinema, em Paris, pelos Irmaos Lumiéres.

1900 - A primeira gravacdo magnética ¢ feita pelo fisico dinamarqués Valdemar Poulscn. Seu
aparelho, o Telégrafo, consiste em um fio de aco enrolado em hélice sobre um cilindro
giratorio e sobre o qual repousa um eletroima conectado a um microfone de carbono ou fone
de ouvido

1902 - O Chronophone ¢ inventando por Leon Gaumont.

1903 - O primeiro amplificador, chamado de "intensificador", ¢ patenteado por Charles
Parsons.

1904 - Na Russia, Boris Rosing faz experimentos com tubos de raios catoédicos para produzir
as primeiras imagens de TV em estado bruto.

1906 - Tubo Triddio, principio da valvula amplificada, ¢ patenteado por Lee de Forest.
1919 - Pallophotophone por Charles Hoxie, engenheiro da General Eletric (GE).

1922 - A primeira demonstra¢do publica de som gravado simultaneamente com imagens em
filme ocorreu no campus da Universidade de Illinois Urbana em 9 de junho. O filme duplo de
Joseph Tykocinski-Tykociner (1877-1969) incluia tocar uma campainha e ler o Discurso de
Gettysburg. Som 6tico para o cinema ¢ introduzido.

1923 - Primeira transmissao de radio no Brasil por Edgard Roquete Pinto e Henry Morize.

1924 - Phonofilms: maquina para exibir som e imagem ao mesmo tempo de Lee de Forest e
Theodore Case.

1925 - Vitaphone pela Western Eletric. Primeira transmissao televisiva de caracteristicas
humanas reconheciveis.

1926 - 6 de agosto no Warner Theatre, em Nova lorque, o primeiro programa da Vitaphone
foi exibido. No programa tinha uma fala do presidente da Motion Pictures Producers and
Distributors of America (MMPDA), Will Hays, a Filarmdnica de Nova lorque apresentando
Tannhdusen de Wagner, o tenor Giovanni Martinelli cantando a 6pera Pagliacci e como
atragdo principal Don Juan, com John Barrymore, acompanhado com som sincrénico que
tinha musica pré-gravada e efeitos sonoros.
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1927 - 4 de junho lancamento de The first auto (O primeiro automovel) primeiro filme com
palavras gravadas com som direto: o ator Russel Simpson fala a palavra "Bob" duas vezes e
"go" uma vez. 6 de outubro premiére de The jazz singer (O cantor de jazz) filme com trechos
mais longos gravados com som direto no set de filmagem, mas ainda contendo intertitulos.

1928/1930 - Gravacdo Optica de som. A montagem era feita diretamente no 6ptico, ndo havia
mixagem. Tinhamos a orquestra no set e gravamos simultaneamente com os cantores € 0s
atores, com um ou dois microfones. Os caminhdes de som exigiam trés pessoas: uma pessoa
para gravar a camera de som, um operador de microfone e um engenheiro de som.

1928 - The lights of New York (As luzes de Nova lorque) primeiro filme todo com som direto.
George Neumann fabrica na sua garagem o seu primeiro microfone: Neumann CMV 3.

1929 - Enquanto Sao Paulo dorme, de Francisco Madrigano, foi o primeiro longa-metragem
brasileiro a ter cenas sonorizadas. Acabaram-se os otarios, de Luis de Barros, foi o primeiro
filme totalmente sonorizado no Brasil pelo sistema Sincrocinex, desenvolvido pelo proprio
diretor.

1930 - Coisas nossas, de Wallace Downey, foi o primeiro filme gravado em disco no Brasil:
sO sobraram os discos, sem imagens das performances musicais.

1931 - Na Alemanha, Fritz Pfleumer e a Allgemeine Elektricitits-Gesellschaf (AEG)
projetam e produzem o gravador de fita magnética K1, eles o chamam de Magnetophone.

1934 - O IG Farben (BASF), a pedido da AEG, desenvolve a primeira fita magnética com
suporte plastico cujas caracteristicas eram boas o suficiente para o lancamento da producao
industrial.

1940 - Pelicula 16mm.

1945 - Fundada a Sennheiser em Wennebostel, Wedemark, perto de Handver por Fritz
Sennheiser.

1946 - Microfone Sennheiser MD 2, seu primeiro.

1947 - Os gravadores de fita magnética tornam-se comuns, mas sdo pesados e incomodos.
Instalados em caminhdes, consomem muita energia elétrica e sdo pouco eficientes.

1948 - Schoeps, uma empresa familiar de microfones, foi fundada em marco no distrito de
Durlach, na cidade alema de Karlsruhe, por Karl Schoeps, se mantendo até¢ hoje no mesmo
lugar.

1950 - Microfone Schoeps CMV 50/2, seu primeiro.

1951 - O Nagra I: em Lausanne, Suica, Stéfan Kudelski projeta e fabrica um gravador
portatil, autonomo e leve de alta qualidade. E equipado com motor mecénico sem sistema de
sincronismo (4 kg) e possui bateria DC com autonomia de 5 horas.

1952 - Cinérama: projecdo em trés telas com som estereofonico, seis trilhas magnéticas de 35
mm.

1953 - Surgem os gravadores estereofonicos: trés pistas magnéticas em 35 mm. Primeiro
filme estereofonico em magnético de 4 pistas e no CinémaScopc: O Manto Sagrado (The
Robe) de Henry Koster. Primeiro sistema de microfone sem fio ¢ inventado pelos irmaos
Shure, Samuel e Sidney, chamado de Vagabond 88.

1956 - Microfone Sennheiser MD 82, seu primeiro microfone direcional.

1957 - Gravador Nagra II: motor ndo sincrono estabilizado. 6kg. Vida util da bateria de 10
horas. A Sennheiser introduz um sistema de microfone sem fio para uso profissional na TV,
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desenvolvido em cooperacdo com a NDR. O sistema de microfone sem fio foi comercializado
junto a Telefunken em 1958 com o nome “Microport”.

1958 - Gravador Nagra III de sinal piloto (pilotone) com fio exigia um cabo de sincronizagao,
conectado a camera de imagem. Camera Coutant-Mathot de 16mm. Gravador Perfectone:
gravador de fita de velocidade varidvel de 16 mm, com o sistema de sincronismo de sinal
piloto, 5kg, vida util da bateria de 10 horas. Gravador Stellavox: gravador com possibilidade
de gravagdo de sinal piloto com sistema de fio, 3kg, bateria com duragao de 10 horas.

1962 - Nagra III com sistema neo-piloto: sem necessidade de cabos entre camera e som, 6kg,
vida 1til da bateria de 10 horas. Chegada do primeiro Nagra ao Brasil. Camera Eclair NPR de
16mm. Microfone Sennheiser MKH 104 omni, o primeiro microfone condensador RF, que foi
seguido pelo microfone MKH 404 cardioide.

1964 - Microfone Schoeps CMT 20, o primeiro microfone a ser energizado através de
phantom power.

1967 - Primeiro Gravador Digital desenvolvido pela NHK no Japao com resolugdes de 30Hz
e 12 bits. Essa tecnologia foi utilizada mais tarde pela Denon em gravadores multipistas de
estudio.

1970 - Gravador Nagra SNN: mintsculo, menor que um cassete de fita, acionado por quartzo,
ajuste automatico de nivel. 1 kg. Vida util da bateria 3 horas.

1971 - Gravador Nagra 4.2 mono, controle de quartzo, trés entradas de microfone, ajuste
automatico de nivel, filtros.

1972 - Gravador Nagra IVS estéreo, controle de quartzo, duas pistas, duas entradas de
microfone, ajuste automatico de nivel. Microfone Sennheiser MD 441.

1973 - Microfone Schoeps Colette Series.

1980 - Mixer SQN-3 para televisdo, produzido na Ilha de Man, entre a Inglaterra e a Irlanda.
1984 - Gravador Nagra IVSTC, versao estéreo com codigo de tempo.

1986 - Microfone Sennheiser MKH 20 omni.

1988 - Microfone Sennheiser MKH 50 super-cardioide.

1987 - Primeiros gravadores digitais portateis com fita DAT Sony TCDI10.

1991 - Microfone Sennheiser MKH 60 direcional e o MKH 70 super-direcional, evolug¢ao dos
microfones MKH 416 e MKH 816.

1992 - Gravador Nagra D, versao digital, com fita analdgica de 1/4", com 4 canais.

2002 - Gravador Nagra V, versdo digital com dois canais. Primeiros mixers da Sound
Devices, dissidéncia de funcionarios da Shure: MixPre, 422, 422N.

2003 - Gravador Cantar X1 com cinco canais de microfone, quatro entradas de linha e seis
entradas digitais. A Eclair depois de anos como referéncia de camera de filmagem desiste de
fabricar cameras e se volta na pesquisa para desenvolver um gravador robusto e versatil de
som que vai culminar no Cantar.

2004 - Gravador Sound Devices 744T com quatro canais.
2005 - Microfone Schoeps CMIT 5U direcional.

2006 - Gravador Sound Devices 702T com dois canais.
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2007 - Gravador Cantar X2. Microfone Sennheiser MKH 8000 series: 8020 omni, 8040
cardioide e o 8050 super-cardioide.

2008 - Gravador Nagra VI, versdo digital com seis canais. Gravador Sound Devices 788T
com oito canais e Controladora CL-8.

2009 - Mixer Sound Devices 552 com cinco canais e com a possibilidade de gravar em cartdo
SD.

2012 - Gravador Sound Devices 664 com seis canais € com a possibilidade de gravar em
cartdo SD e Controladora CL-6.

2013 - Gravador Sound Devices 633 com seis canais ¢ com a possibilidade de gravar em
cartoes SD e CF.

2015 - Gravador Cantar X3. Gravador Sound Devices 688 e Controladora CL-12.
2016 - Microfone Sennheiser AMBEO VR (realidade virtual tecnologia de dudio 3D).
2017 - Gravador Cantar Mini. Gravador Sound Devices Mix Pre-3 e Mix Pre-6.

2019 - Gravador Sound Devices Mix Pre Series II.

2021 - Sistema sem fio Sound Devices A 20 mini.

2022 - Sistema sem fio Sound Devices Nexus.



