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RESUMO

A passagem metedrica de Alberto Cavalcanti pelo pais foi marcada por
desavengas e muitas criticas, mas intenciona-se neste estudo destacar a
contribuicdo que sua experiéncia com o cinema sonoro trouxe para os filmes
brasileiros. Se no Brasil pouco se comentava sobre o papel do som na construcao
da linguagem cinematografica, Cavalcanti, ao contrario, teorizava sobre o
assunto. Suas ideias sobre os trés elementos que compéem o som
cinematogréfico - a palavra, a musica e os ruidos - foram empregadas nos filmes
Terra é sempre terra (Vera-Cruz, 1951) e O Canto do Mar (Kino Filmes, 1952/53),
ambos produzidos por ele e com musica original de Guerra-Peixe. O principal
objetivo desta investigacao € analisar a aplicacdo das concepgcdes de Cavalcanti
e as contribuicbes do compositor na elaboracao das trilhas sonoras dos referidos
filmes. Além das duas producdes brasileiras, foram analisadas as opinidées do
cineasta publicadas em artigos, entrevistas e no livro Filme e Realidade, assim
como as caracteristicas musicais de Guerra-Peixe e aspectos de suas pesquisas
sobre a musica popular e folclérica do Nordeste do pais. Sobre as proposicoes de
Cavalcanti, os resultados indicam, entre outros, a exploragcdo das possibilidades
simbolicas, tonais e expressivas dos ruidos. Em relagdo a trilha musical de
Guerra-Peixe, averiguou-se ser rica, variada e relacionada de maneira estreita
com a narrativa e com os demais elementos sonoros. Observou-se, ainda, o
aproveitamento de manifestagbes musicais nordestinas no filme O canto do mar,
conforme assinaladas nas anotagdes musicoldgicas do compositor.

Palavras-chave: Alberto Cavalcanti. Guerra Peixe. Trilha sonora. Cinema
brasileiro.



ABSTRACT

The fast appearing of Alberto Cavalcanti in Brazil was received with conflicting
opinions and several critics, but this presentantion has the aim of highlight the
contribuhition that his experience with the sound cinema brought to Brazilians
films. Cavalcanti studied about the role of sound in the construction of the
cinematographic language even though the subject was not yet commented in
Brazil. His ideas about the three topics that compound the cinematographic sound:
the word, the music and the noise, among other things, were applied on the
soundtrack of Terra é sempre terra (Vera-Cruz, 1951) and O Canto do Mar (Kino
Filmes, 1952/53), both made by Cavalcanti and with Guerra-Peixe's original music.
The results of both films are analyzed in this study, which main reason is to
investigate the application of cineast's sound ideas, the music contribution and the
few musical researches of Guerra-Peixe for these production's sountrack. Besides
his movies, Cavalcanti's opinions published in articles, interviews and in the book
Filme e Realidade were also analyzed, as well as the characteristics of Guerra-
Peixe's music and the outcomes of his searchs about the popular and folkloric
music of northeast Brazil. The results affirm, among other things, the originality of
the Cavalcanti's sound propositions (mainly the expressive use of noises and the
application of functional noises) and the musical abundance of Guerra-Peixe's
music (which changes with the narrative and closely relates with the soundtrack's
multiple other factors). The use of musical manifestations, typical form northeast
Brazil, was also noticed in the movie O Canto do Mar, according to the composer's
musicological notes.

Keywords: Alberto Cavalcanti. Guerra Peixe. Soundtrack. Braziliam cinema.
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INTRODUCAO

O cinema brasileiro da década de 1950, mais especificamente o cinema paulista,
deu um salto de qualidade comemorado pelos criticos da época, a partir das
primeiras produgdes da cinematografica Vera Cruz, sob o comando de Alberto
Cavalcanti (1897-1982). O retorno do cineasta para o Brasil, depois de mais de
20 anos trabalhando para o cinema europeu, incrementou a produgao
cinematografica brasileira com novos equipamentos, locagdes apropriadas,
pessoal gabaritado, mas principalmente com novas ideias e conceitos. No que se
refere a banda sonora dos filmes, naquela época Cavalcanti ja havia construido
vasto conhecimento com as experiéncias sobre o cinema sonoro nos grandes
estudios e parceria com musicos renomados como Benjamim Britten, Darius
Milhaud e Maurice Jaubert.

No Brasil ndo foi diferente e, para p6r em pratica suas concepg¢des sonoras,
Cavalcanti se aliou a grandes nomes de nossa musica, entre eles Cesar Guerra-
Peixe (1914-1993). A parceria entre os dois artistas se estabeleceu nos filmes
Terra é sempre terra (Vera Cruz, 1951) e O canto do mar (Kino Filmes, 1952/53)?,
cujos resultados sonoros sado o objeto de investigacdo deste estudo. O primeiro
conta a histéria de um triangulo amoroso constituido do capataz, sua esposa e do
dono de uma fazenda de café da zona rural de Sdo Paulo, onde a trama se
desenvolve. O segundo narra o triste destino de uma familia recifense assolada
pelo sofrimento e miséria decorrentes da seca. Produzidos por Cavalcanti no
Brasil, os dois longas-metragens marcaram o encontro dos dois artistas, cujas

carreiras passavam por significativas mudangas naquele periodo.

No inicio de 1949, Guerra-Peixe mudou os rumos de sua producdo musical
quando abandonou o Grupo Mdusica Viva e suas experiéncias na escrita
dodecafbnica e partiu para as investigacdes sobre a musica brasileira. Recusou
convites de amigos musicos para se aperfei¢coar fora do pais, como o de Aaron

2 Copias em video home system (VHS) de ambos os filmes constam do acervo da Cinemateca
Brasileira, em S&o Paulo.
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Copland, nos Estados Unidos, e escolheu inicialmente Pernambuco, depois Sao
Paulo e Minas Gerais, para desenvolver suas pesquisas, dando inicio a ultima
fase criativa a que denominou “fase nacional”®. Naquele mesmo ano, Alberto
Cavalcanti, cujo nome era respeitado na Europa, principalmente pelo cinema
produzido na vanguarda francesa nos anos de 1920 e no documentério inglés da
década seguinte, aceitou o convite de magnatas paulistas para ser o primeiro
produtor-chefe dos estudios da Companhia Cinematografica Vera Cruz, em Séo

Bernardo do Campo, Sao Paulo.

Nascido no Rio de Janeiro e radicado em Pernambuco, foi na Europa que Alberto
Cavalcanti consolidou sua formagéo e conquistou reconhecimento como um dos
importantes nomes do cinema mundial. Entretanto, no Brasil ele ainda € pouco
conhecido, apesar das recentes tentativas de difusdo do seu trabalho, como a
mostra de filmes e exposi¢cdo multimidia promovida pela Secretaria do Audiovisual
do Ministério da Cultura e o Servico Social do Comércio do Rio de Janeiro
(SESC/RJ), em marco de 2005. Na ocasido, Frangoise Gilbert*, em entrevista a
repérter Elza Martins, do Estado de Sao Paulo, advertiu-nos sobre esse

desconhecimento:

Para o Brasil, ndo tenho nada a declarar. Ele foi um artista conhecido
internacionalmente e ndo somos nds que devemos falar sobre o seu
trabalho ou sobre a sua vida em Paris. Cabe a vocés, brasileiros,
perguntarem o porqué de essa pessoa maravilhosa jamais ter sido
conhecida em sua propria terra (Gilbert apud JAKOBSKIND, 2005).

E sobre a passagem do cineasta pelo Brasil, mais especificamente pela Vera
Cruz, Glauber Rocha comenta: “Ninguém foi expulso do cinema brasileiro a ndo
ser o préprio Alberto Cavalcanti, que teve de arrumar as malas e retomar o seu
prestigio na Europa. Ele mesmo confessa que aqui sofreu a Unica e maior
decepcao de sua carreira” (ROCHA, 2003, p. 70).

Alberto Cavalcanti construiu sua carreira com dedicagao, estudo e trabalho nos
diversos setores da arte cinematografica, em cuja trajetéria destacam-se os

periodos:

® O proéprio compositor dividiu sua producio em trés fases: inicial (até 1944 e destruida por ele),
dodecafbnica (1944 a 1949) e nacional (a partir de 1949)
4 Biografa e responsavel pelo arquivo e os objetos pessoais do cineasta.
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e Franca, décadas de 1920/30 — primeiros aprendizados sob influéncia do
surrealismo cinematografico junto ao grupo denominado avant-garde e
primeiras produ¢des com tendéncias realistas: “De todos os cineastas de
‘vanguarda’, eu provavelmente era o mais realista” (CAVALCANTI apud
PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 279); cinema sonoro e integracao
com a industria cinematografica;

e Inglaterra, décadas de 1930/40 — com John Grierson, considerado o criador
da escola inglesa de cinema, Cavalcanti investe no documentario de
tematica social e no aprofundamento dos conhecimentos e
experimentagdes sonoras e estimula a formagdo de jovens cineastas;
trabalhos para a Ealing Studios;

e Brasil, de 1950 a 1954 — na funcdo de produtor-geral da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, fica no cargo até 1951; trabalha para a
Cinematografica Maristela e depois funda a Kino Filmes, na qual produz O
Canto do Mar,

e 1954 a 1982 ¢ classificado por Lorenzo Pellizzari como “o periodo
internacional e o declinio” (PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 49) —
apés retornar a Europa, Cavalcanti oscila entre seu refugio em Anacapri,
na Itdlia, e uma atividade ndémade, principalmente no Brasil, Franca e

Inglaterra.

A filmografia de Cavalcanti catalogada por Pellizzari e Valentinetti (1995)
compreende 118 filmes, dos quais dirigiu pelo menos 60, além de exercer funcbes
de roteirista, cenégrafo e montador. Cavalcanti iniciou sua carreira no cinema
silencioso francés, na década de 1920, trabalhando principalmente como
cenografo nos filmes de Marcel L’Herbier, mas desempenhando também, entre
outras, as funcbes de assistente de direcao e assistente de direcao artistica. Em
1926, dirigiu pela primeira vez Le Train Sans Yeux e Rien que les Heures, filmes
que o destacaram como um dos importantes representantes da vanguarda do
cinema francés dos anos 1920. Também em Paris dirigiu En rade (A deriva,
1927), cujo roteiro inspirou a producédo brasileira O canto do mar. Cavalcanti foi
um dos pioneiros nas experiéncias do cinema sonoro europeu e O
aprofundamento do estudo sobre o som cinematografico ocorreu nos anos de
trabalho na General Post Office (GPQO), em Londres.
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Em 1933, a convite do documentarista escocés John Grierson, Cavalcanti partiu
para Londres para integrar-se a General Post Office Film Unit, onde foi logo
designado para a funcao de engenheiro de som de documentarios, entre 0os quais
Song of Ceylon (1934) e Night Mail (1936), este ultimo um magnifico exemplo de
orquestracdo de ruidos. Antes de vir para o Brasil, trabalhou na Ealing Studios,
produzindo, entre outros, a ficcdo Dead of night (1945). No Brasil, Alberto
Cavalcanti produziu os longas-metragens Caicara (1950), Terra é sempre terra
(1951), Simedo, o caolho (1952), O canto do mar (1952/53) e Mulher de verdade
(1954). Em 1976, realizou em coprodugdo com a Embrafime Um homem e o

cinema, filme no qual apresenta um balanc¢o de sua prépria obra.

Além dos filmes, Cavalcanti deixou registros em artigos, entrevistas e
principalmente no livro Filme e Realidade, publicado em 1952, fonte fundamental
para investigagdo sobre suas ideias a respeito de cinema. De acordo com o
prefacio da primeira edicao, escrito por ele em novembro de 1951, o livro reunia
as 10 aulas oferecidas no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) no final de 1949 e
resumia palestras, conferéncias e outros trabalhos escritos por ele na Europa.
Além de expressar suas impressdes sobre o cinema produzido no Brasil e
questoes a ele relacionadas, em 11 capitulos o autor aborda de maneira ampla e
profunda temas como O argumento, O ator, A cor, entre outros, dos quais o

capitulo 7, O som, foi de especial interesse neste estudo.

César Guerra-Peixe, compositor, maestro, professor e violinista, nasceu em
Petropolis e iniciou os estudos musicais com o pai, aprendendo piano, violao e
tocando em grupos de choros da cidade. Em Petropolis, aperfeicoou-se
academicamente no violino e, no Rio de Janeiro, formou-se em Composicao e
Regéncia no Conservatério Brasileiro de Musica. Na década de 1940,
paralelamente as atividades de arranjador e orquestrador de musica popular,
Guerra-Peixe dedicou-se a composicao dodecafbnica e destacou-se como um
dos expoentes da nova corrente musical impulsionada pelo grupo Musica Viva,
juntamente com Claudio Santoro e Eunice Catunda. Na década de 1950, mudou-
se para Recife, onde atuou como maestro e arranjador na Radio Jornal do
Comércio, dedicando-se, a partir de entao, a pesquisas sobre as manifestacoes

musicais brasileiras, recolhendo material in loco, divulgando-o em publicacées e
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aproveitando-o em suas criagdes musicais. Produziu ao todo mais de 250
partituras, das quais as mais conhecidas e interpretadas se vinculam a fase
nacional. Atualmente, a producao da fase dodecafénica tem sido cada vez mais
difundida por meio de concertos, andlises e reedicdes de partituras. Contudo,
suas musicas para o cinema, algumas delas premiadas, sdo praticamente

desconhecidas, muito devido a omissao do proprio compositor.

Guerra-Peixe iniciou sua participagdao em trilhas musicais para o cinema brasileiro
na década de 1940, no desempenho de diferentes fun¢des desde arranjo,
orquestracéo, diregdo musical, regéncia e composi¢cdo de musica original. Em
Terra € sempre terra (1951) ele escreve integralmente a partitura original do filme,
cuja impressao positiva foi destacada pelos criticos da época. ApGs estabelecer
nova parceria com Cavalcanti em O canto do mar (1952/53), nos anos de 1953 e
1954 Guerra-Peixe escreveu trilhas originais para producdes da Multifilmes. A
maior parte de suas composi¢coes para o0 cinema concentra-se nas décadas de
1950 e 1960 e apds esse periodo até 1978, sua participacdo no cinema foi mais

esporadica.

Diante dos indicios de que a unido de Alberto Cavalcanti e Guerra-Peixe nos dois
projetos cinematograficos - Terra é sempre terra e O canto do mar - gerou
avangos significativos para o cinema brasileiro, o estudo se desenvolve com o
objetivo de investigar, por um lado, a aplicagdo das concepgdes do cineasta sobre
os trés elementos que compdem o som cinematografico - a palavra, a masica e 0s
ruidos - e, por outro, as contribuicbes da musica e das pesquisas musicais de
Guerra-Peixe para as trilhas sonoras dos referidos filmes. As vozes do passado
predominam no texto, com opinides de criticos, cineastas, produtores, roteiristas,
diretores, entre outros, que viveram ou estiveram mais proximos daquele
momento do cinema, sobretudo do cinema brasileiro. A escolha de dar ouvidos
aos protagonistas daquele periodo ndo tem a ingénua pretensdo de fazer uma
reconstituicao de fatos, mas sim de recolher mais informagdes que permitam uma
reflexdo mais profunda sobre a fase de Cavalcanti no Brasil e seus resultados
cinematogréaficos, principalmente os em parceria com Guerra-Peixe, tao
esquecidos, negligenciados e ao mesmo tempo, tdo cheios de novidades e

riquezas, sobretudo no aspecto sonoro dos filmes.
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Em ambos os filmes atribui-se a Cavalcanti o papel decisivo nas escolhas
sonoras. Em O canto do mar isso pode ser facilimente aceito, ja que é um filme
autoral, com roteiro, direcdo e producédo de Alberto Cavalcanti. Além disso, ha
registro (PELLIZZARI, VALENTINETTI, 1995, p. 407) de que em En rade (A
Deriva, 1927), verséo francesa e silenciosa do mesmo tema, Cavalcanti escreveu
a musica juntamente com Yves de la Casiniére, apesar de termos acesso apenas
as imagens desse filme. Ja em Terra é sempre terra, segundo longa-metragem
produzido por ele na Vera Cruz, a direcao ficou a cargo de Tom Payne.
Entretanto, o reconhecimento de que Cavalcanti gozava no meio cinematograéfico,
por sua consisténcia teorica e pratica em relagéo a utilizagdo dos sons nos filmes,
e o valor que atribuia ao papel do produtor nas decisGes artisticas de uma
realizagdo cinematogréfica permitem afirmar que ele tenha tido soberania quanto
as escolhas do musico e dos elementos sonoros também desse filme. Este e
outros temas investigados na pesquisa serdo apresentados em seis capitulos.

No primeiro capitulo, com base em material bibliografico e na analise sonora de
algumas peliculas, aborda-se o0 que se comentava e como era utilizado o som nas
producdes brasileiras até 1949. As concepcbes de cineastas, tedricos e criticos
de cinema como Alex Viany, Jean Claude Bernardet, Paulo Emilio Salles, Ademar
Gonzaga e Glauber Rocha sobre o som cinematografico, sobre musicos e o
emprego da musica, dos ruidos, do siléncio no cinema até aquela época foram o
foco da analise. Entretanto, ao verificar a escassez e a superficialidade dos
comentarios a esse respeito, e com o intuito de fornecer mais dados para a
comparagdo com as contribuicbes de Cavalcanti e Guerra-Peixe, o aspecto
sonoro de algumas peliculas destacadas nos livros foi analisado na presente
pesquisa. Além disso, estudos mais recentes forneceram importante contribuigcao
no sentido de esclarecer principalmente aspectos técnicos da sonorizagdo dos
filmes daquela época.

O segundo capitulo apresenta um resumo da trajetéria de Cavalcanti pelo cinema
europeu e as repercussdes de sua estada no Brasil no inicio de 1950. Suas
ideias, proposicdes e conceitos sobre o som no cinema pulverizados em
entrevistas, artigos e livro publicados foram agrupados por tematicas tais como a

relevancia do som, o siléncio, a musica, o ruido e a palavra, entre outras. Além
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disso, visando aprofundar e ilustrar essas ideias, foram incluidas analises, feitas
por esta autora, de aspectos da sonorizacdo de alguns filmes produzidos por ele.
Também neste capitulo estdo apresentadas concepgdes cinematograficas de
Cavalcanti que eram compartilhadas entre os cineastas contemporaneos, como
Eisenstein (2002), Jean Vigo (apud Cavalcanti, 1957), Jean Epstein (1985) e
René Clair (1985). Além desses autores, o livro Sound and The Documentary
Film, de Ken Cameron, é uma referéncia destacada, pois, de acordo com
Cavalcanti, no que dizia respeito ao dominio do som, este era o livro difundido na

época em que fazia parte da equipe do cinema documentério inglés.

O terceiro capitulo € dedicado a Guerra-Peixe. Foram examinadas as atividades
que influenciaram sua escrita para o cinema, sobretudo o trabalho de
orquestracdes e arranjos para a musica popular e as pesquisas com a musica
tradicional brasileira. Sobre a escrita musical cinematografica, apesar de Guerra-
Peixe ter registrado a participacdo em aproximadamente oito producdes, nos
documentos pesquisados seu nome aparece vinculado ao total de 31 filmes, seja
na direcdo musical, arranjos, orquestracdes ou trilhas originais, algumas delas

comentadas aqui com mais detalhes.

As andlises dos filmes Terra é sempre terra e O canto do mar sao estruturadas
em trés partes nos capitulos 4 e 5. Na primeira parte estdao as informacoées mais
gerais sobre o filme, o argumento e a repercussao de seu langamento, sobretudo
na opinido de criticos cinematograficos. Na segunda parte, intitulada Decupagem
sonora, fez-se um levantamento de intervengdes sonoras, principalmente da trilha
musical e dos ruidos, estes ultimos compreendidos por Cavalcanti como
sonoridades distintas da palavra e da musica. No terceiro item, Analise sonora, as
intervengdes sonoras s&o relacionadas entre si, com a narrativa filmica, e
classificadas com base nas ideias de Cavalcanti investigadas no segundo
capitulo. J& que ndo foram encontradas as partituras das trilhas musicais, temas
foram reproduzidos em notagdo musical tradicional, para facilitar as analises e
suas comparagbes com o0s resultados sobre a musica de Guerra-Peixe
investigados no terceiro capitulo. A terminologia utilizada nas andlises é
procedente do repertério usual das duas areas de conhecimento, cinematografica

e musical. Por meio dos conceitos especificos de cada arte foi possivel esclarecer
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procedimentos técnicos e estéticos proprios de cada linguagem e, por outro lado,

promover a aproximacao dessas duas formas de expressao.

Para ilustrar e facilitar a conferéncia das analises, foi elaborado um DVD com
enfoque especial em cenas dos filmes analisados nos capitulos 4 e 5. O DVD
acompanha a tese e seu teor esta discriminado no APENDICE B.

Das conclusdes, o fecundo material sonoro cinematografico gerado pela parceria
de Alberto Cavalcanti e Cesar Guerra-Peixe trouxe novas perspectivas para a
sonorizagao dos filmes brasileiros daquela época. Das proposicées de Alberto
Cavalcanti para o uso do som no cinema destacam-se a originalidade e a
criatividade do tratamento dos ruidos. Da participagdo musical de Guerra-Peixe
destacam-se a riqueza e a versatilidade de estilos, com composicdo de cancgoes,
orquestracdo de musica popular e composi¢ao original adequada ao contexto da
trama e o conhecimento do repertério popular e folclérico da regido nordestina. O
resultado das analises das trilhas sonoras de Terra € sempre terra e O canto do
mar traz informacdes valiosas que incrementam os estudos, ainda tao parcos,
sobre o0 uso do som nos filmes brasileiros e podem servir de referéncia para
trabalhos de finalidade pratica-criativa, mais especificamente composicao de
trilhas originais.
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1 0 SOM NO CINEMA BRASILEIRO ATE 1950

Com base nas opinides de cineastas e criticos da época, como Alex Viany, Jean
Claude Bernardet, Paulo Emilio Salles, Ademar Gonzaga e Glauber Rocha, nos
estudos mais recentes como, entre outros, os de Fernando Morais da Costa, e na
analise de algumas peliculas destacadas por eles, veremos o que se comentava e
como era tratado o som no cinema produzido no Brasil, mais especificamente no
Rio e Sao Paulo, até 1950. Os avancgos técnicos e as concepgdes dos cineastas
sobre a musica, os ruidos, o siléncio, os musicos e a maneira como poderiam ser
aproveitados nos filmes serdo comentados cronologicamente, visando ter
dimensdao mais clara das transformagdes ocorridas até o retorno de Alberto
Cavalcanti ao pais. Os filmes citados serdo abordados principalmente pela
utilizacdo dos recursos sonoros, entretanto, para esclarecimento de alguma
citacdo de cena ou mais informagcdes sobre a pelicula analisada, a sinopse e
outros dados de alguns deles estdo anexados no final deste trabalho (ANEXO A).

Cabe ressaltar, ainda, que as chanchadas brasileiras que dominaram o cinema
brasileiro entre as décadas de 1930 e 1950 ndo serdo analisadas, pelo simples
fato de que este estudo esta voltado para a musica do filme, se ndo originalmente
composta para ele, como serd o caso de algumas peliculas, aquela selecionada
para se aliar a trama e auxiliar a conducao da narrativa. Apesar dos estudos mais
recentes, como os de CARRASCO, FERREIRA (2010), indicarem que a
sonorizagdo das chanchadas também sofreu com as limitagbes técnicas de
aparelhagens, estudios e escassez de mao de obra qualificada, situagcdo que
predominava no cinema brasileiro e que, de certa maneira, determinou o formato
desses musicais que alcangaram sucesso junto ao publico, nessas producdes
brasileiras predomina a musica no filme, em sua grande maioria composta de

nimeros musicais canarvalescos langados antes dos festejos do carnaval °.

® A respeito das chanchadas indicam-se também, entre outros, 0 estudo de Sérgio Augusto em
Este mundo é um pandeiro, langado pela editora Schwarcz Ltda., em 1989, e pesquisas de
Leonardo Cortés Macario, como o artigo Cangdes para o carnaval, resultado de sua dissertagao
de Mestrado, Carnaval Atlantida: O manifesto musical das chanchadas carnavalescas, defendida
na Escola de Comunicagéao da UFRJ, em 1999.
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1.1 Primeiros passos

De acordo com Viany® (2009), assim como no resto do mundo, o advento do
cinema falado no Brasil gerou muitas controvérsias. Nao faltavam os que se
inspiravam na resisténcia de Chaplin ao novo modelo cinematografico e
defendiam arduamente o cinema como arte exclusivamente visual. Dos varios
posicionamentos contrarios ao cinema sonoro, Viany destaca trechos de ensaios
de Claudio Melo e Otavio de Faria para o jornal O F§, respectivamente, em
agosto e outubro de 1928, testemunhos do impacto que as primeiras tentativas de
sonorizagdes dos filmes brasileiros causaram no espectador. Claudio Melo
acreditava na resisténcia de Chaplin a nova proposta de se fazer cinema e para
os brasileiros escrevia as palavras de ordem “Abaixo Vitaphone, abaixo Irmaos
Warner e abaixo tudo e todos que querem amesquinhar essa coisa sublime, essa
coisa inestimavel: o cinema” (MELO, 1928 apud VIANNY, 1993, p. 71). J& Otavio
de Farias preferia “nunca duvidar de Chaplin” e, temendo 0s novos tempos,
insistia na ideia de que “o cinema, que vem escapando milagrosamente a ideia do
colorido, nao podera cair nesse outro abismo que € o filme falado. [...] O cinema é
arte, arte do preto e do branco. Arte muda” (FARIAS, 1928 apud VIANY, 2009, p.
71-72). Entretanto, apesar dos intensos protestos, o homem de cinema teve que
se adaptar a nova proposta, ja que, como escreveu Pedro Lima para a revista
Cinearte, “o cinema falado esta ai. E vai ficar” (LIMA, 1929 apud COSTA, 2008, p.
95).

No Brasil, as primeiras manifestagdes sonoras que obtiveram sucesso entre o
publico e a critica foram os chamados filmes cantantes. No livro 70 anos do
cinema brasileiro, Gonzaga e Salles (1966) comentam que entre os anos de 1908
e 1911 o cinema brasileiro mostrava nas telas temas e géneros diversos incluindo
histérias de crimes ou religiosas, melodramas, dramas histéricos e patriéticos,
temas carnavalescos e comédias. A maior parte desses filmes foi realizada pelo
portugués Anténio Leal, fotdégrafo da imprensa carioca que trabalhou para a
revista O Malho, e o italiano Guiseppe Labanca, homem de varios nego6cios no

Rio de Janeiro. Juntos fundaram a firma Photo Cinematographia Brasileira, que

® Original publicado em 1959.
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teve importante papel na producédo brasileira daquele periodo. No entanto, os
autores acrescentam que “houve um género no qual foram vencidos pelos
concorrentes, notadamente Cristovao Guilherme Auler, que depois passou a se
chamar William Auler, e Francisco Serrador: o dos chamados filmes cantantes ou
falantes” (GONZAGA; SALLES, 1966, p. 18). Com Serrador, Sdo Paulo passou a
ocupar espaco no cenario do cinema brasileiro que até o inicio da primeira

década do século XX se concentrava no Rio de Janeiro.

De acordo com Ramos e Miranda (2000), Francisco Serrador investiu desde 1905
no mercado de diversdes do estado de Sdo Paulo, exercendo a fungédo de
exibidor itinerante no interior e na capital paulista e transformando, em 1907, o
Teatro Eldorado “na primeira sala fixa de cinema de S&o Paulo” (RAMOS;
MIRANDA, 2000, p. 506). Rapidamente expandiu seus negécios no setor
cinematografico do estado paulista e passou a investir também no mercado
carioca. No Rio, com o intuito de se destacar dos exibidores la estabelecidos,
Serrador criou “um dos primeiros slogans de que se tem noticia: ‘O CINE
CHANCELER s6 exibe novidades™ (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 506). Em 1909,
passou a produzir os filmes cantantes, competindo com o produtor e exibidor
carioca William Auler, um dos pioneiros nesse género. Junto com um grupo de
capitalistas, Auler criou a Wiliam & Cia. e, com o intuito de “modificar as
populares apresentagdes sincronizadas de filme e fondgrafo, substituindo-se este
ultimo por cantores [...], deu origem ao filme cantante” (RAMOS; MIRANDA, 2000,
p. 35).

Esse modelo de filme sonorizado é citado no Dicionario do Cinema Brasileiro
como “fenbmeno genuinamente brasileiro” e pode ser compreendido “como um
ciclo de filmes que, apropriando-se de espetaculos do teatro como operetas e
revistas musicais, deu inicio a primeira conjuntura de conquista do mercado da
producdo nacional” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 241).

Se o cinema estrangeiro ja havia exportado para o Brasil as apresentagbes
conjuntas entre cinematografo e gramofone, o cinema cantante brasileiro
apresentava 0 som que acompanhava as imagens por meio dos cantores que

ficavam escondidos atras da tela e entoavam cangdées em concordancia com as
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cenas projetadas. Diferentemente do acompanhamento musical ao vivo ou
reproduzido pelo gramofone, que sempre esteve aliado ao cinema mudo com
execucao de musica incidental por pianistas, pequenos grupos instrumentais ou
até mesmo orquestra, os filmes cantantes ofereciam outra proposta. Segundo
Ramos e Miranda (2000), além de buscar sincronismo entre o ritmo, acordes e
notas musicais em relacdo as cenas projetadas, os cantores entoavam as
cancdes que estavam na cena do filme, e essa € a grande novidade. E, ainda, “a
ocultacédo dos atores e cantores atras da tela demonstra a tentativa de preservar a
ilusdo de realidade fortemente associada ao cinema” (RAMOS; MIRANDA, 2000,
p. 241).

Alex Viany esclarece um pouco mais sobre a realizagdo desses filmes, ao
comentar uma série deles produzida por Francisco Serrador, com interpretacao
de Claudina Montenegro e Santiago Pepe: “Os artistas eram filmados a cantar
trechos musicais conhecidos e depois tinham de se esconder atras da tela,
repetindo a cantoria e dando a impressao de que suas vozes partiam da imagem
projetada” (VIANY, 2009, p. 29). Eram interpretados, com movimentagdo e
enredo, trechos de éperas e operetas, em geral de origem vienense, que junto
com o bel canto e a revista de época ou de atualidades se popularizavam “gracas
a presenca de cantoras e companhias liricas que movimentaram o mundanismo e
a boemia do inicio do século. [...] Uma boa parte desses cantantes eram, na
realidade, filmes estrangeiros ‘sonorizados’ por cantores locais” (RAMOS;
MIRANDA, 2000, p. 241-2). Varias versoes brasileiras de titulos do repertério
internacional de sucesso disputavam o mercado, como, entre outros, A viuva
alegre, Sonho de Valsa, Barcarola e A condessa descalgca, e muitas vezes o
mesmo assunto era disputado pelos dois principais exibidores dos cantantes,
William Auler e Francisco Serrador. Mas o repertério brasileiro também era
interpretado, como versdes de A cabana do pai Tomaz, Inés de Castro e a de
William Auler para a 6pera O Guarani, de Carlos Gomes.

Mas na passagem do cinema mudo para o sonoro, Viany (2009, p. 74) ilustra
como a primeira experiéncia com o som um pequeno filme chamado Bentevi
(1927), dirigido por Victor del Picchia, no qual o cantor seresteiro e compositor

paulista Paraguacu entoa a cancdo que deu o nome ao filme. “Esta cancéo,
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gravada em 1929, na Columbia, tornou-se um dos grandes sucessos do cantor”’.
Viany acrescenta que o primeiro longa a ter cenas sonorizadas, langado em 1929,
foi Enquanto Sao Paulo dorme, de Francisco Madrigano, mesmo diretor que no

ano anterior dirigiu o filme policial silencioso baseado em fato, O crime da mala.

Um filme também de passagem do mudo para o sonoro que obteve grande
sucesso de critica e bilheteria, no Brasil e no exterior, foi Barro Humano (1929),
produzido no Rio de Janeiro por Paulo Benedetti, também responsavel pela
fotografia, com direcdo de producédo de Pedro Lima e Alvaro Rocha e dirigido por
Adhemar Gonzaga. Na ficha técnica da Cinemateca Brasileira, consta que o filme
esta desaparecido e destaca-se a seguinte informagdo: “Segundo carta de
<Medina, José> a <Lima, Pedro>, publicada em Cinearte de 14.12.1927, ‘neste

filme pela primeira vez entre nés se filmou com musica™®

. Apesar de silencioso, o
filme teve trilha original do jovem Alberto Lazzoli (1906-1987), oboista e maestro
paulista que atuou na Radio Nacional e foi professor na Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). De acordo com Ramos e
Miranda (2000), Lazzoli escreveu uma partitura para cada artista do filme,
segundo as orientagdes de Ademar Gonzaga: “Consciente da importancia da
musica incidental, Gonzaga fez indicacées muito concretas sobre os temas que
queria para a ambientacdo musical do filme (cenas de idilio amoroso, cenas

cOmicas, climax, etc.)” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 547).

Também em 1929 estreou em Sdo Paulo a comédia de Luis de Barros,
Acabaram-se os otarios, citado como “o primeiro filme completamente sonorizado”
(VIANY, 2009, p. 74). Nao héa registro desse filme no acervo da Cinemateca
Brasileira e sobre ele Viany acrescenta que foi muito criticado na época por
Otavio de Faria. O departamento de som ficou a cargo de Moacyr Fenelon, que,
segundo Ramos e Miranda (2000), desde cedo se interessou pelos problemas
das radios e gravacgdes, recebendo diploma de técnico de som pela Radio

Institute of USA. Trabalhou como técnico de som em outras producdes e na

’ Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/paraguassu/dados-artisticos. Acesso em: 29 de
setembro de 2010.

8 Na ficha técnica da Cinemateca consta que as filmagens iniciaram em novembro de 1927, o que
justifica a data da carta de Medina a Pedro Lima.
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dublagem de filmes para Walt Disney antes de fundar, junto com os irm&os Burle,

José Carlos e Paulo, a cinematografica Atlantida.

De acordo com Rafael de Luna Freire, as experiéncias sonoras de Acabaram-se
os otarios foram realizadas ainda no sistema de gravacao em discos, que utilizou
“o improvisado Sincrocinex de Lulu de Barros” (FREIRE, 2010). Para se ter ideia
do estagio técnico da sonorizagdo dos filmes daquela época, vale conferir o
comentario sobre a sincronizagdo de Acabaram-se o0s otarios que Fernando Costa
seleciona de Otavio Mendes para a revista Cinearte:

O synchronismo do filme as vezes é bom. As vezes mau. As vezes
péssimo. As cangdes de Paraguassu sao espléndidas e estdo muito bem
synchronizadas. A cangao de Genésio também. Mas o trecho do cabaré,
todo falado, é péssimo, porque da a impressdo exata de que se esta
assistindo a um espetaculo em que sé figuram ventriloquos (MENDES,
1929 apud COSTA, 2008, p. 97).

A esse respeito, Fernando Costa (2008, p. 99) acrescenta que ha registros de que
nas primeiras exibicbes de Acabaram-se os otarios houve problemas de
diferentes velocidades do projetor das imagens e do toca-discos que continha a

gravacao dos sons do filme, o que prejudicou ainda mais a sincronizagao.

O filme “Coisas nossas (1930), que também utilizou a aparelhagem sonora dos
discos Columbia, teve, no entanto, a honra de ser o primeiro filmusical de nosso
cinema, conseguindo alcancar razoavel qualidade numa época de tateios com a
nova técnica” (VIANY, 2009, p. 74). Essa comédia musical foi produzida em Sao
Paulo pela Sonofilmes do americano Wallace Downey, que chegou ao Brasil em
1926 para assumir cargo na gravadora Columbia, e no pais produziu
essencialmente filmes musicais, muitos em parceria com a Cinédia. Moacyr
Fenelon foi responsavel pela sonografia dessa producao e, de acordo com Freire
(2010), nesse filme dirigido por Downey foi usado pela primeira vez no Brasil o
sistema Vitaphone, da Warner, ainda no sistema de gravagdo em discos. Ao
comentar o sucesso que a novidade da gravagdo em discos estava causando no

radio e no cinema brasileiro, Ana Rita Mendonga acrescenta:

Enxergando os fildes que se abriam, a Columbia havia produzido o filme
de Downey por intermédio da Byington & Cia., representante da
companhia no Brasil. Em Coisas nossas, nomes do disco e do radio
apareciam pela primeira vez na tela do cinema. O principal ator do filme
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era Procopio Ferreira. Na parte musical o elenco néo era tdo estelar
quanto o que estava por vir (MENDONGCA, 1999: 31).

Coisas nossas, lancado em Sao Paulo em 23 de novembro de 1931 e no Rio de
Janeiro uma semana depois, apesar de muito citado é dado como desaparecido,
mas, de acordo com as informacdes colhidas por Fernando Costa, a trilha sonora
foi encontrada no Rio Grande do Sul, em 1995. Segundo Costa (2008, p. 108),
esse filme, sempre exaltado como primeiro sucesso do cinema sonoro brasileiro,
para uns se inspira nos musicais norte-americanos e para outros € o embridao dos
filmes carnavalescos que serdo produzidos mais tarde, inclusive pelo proprio
Downey. “Com o sucesso, Downey viria para o Rio de Janeiro, onde mais tarde a
associacdao com Adhemar Gonzaga seria fundamental para o prosseguimento da
estreita relagdo entre musica popular e cinema” (COSTA, 2008, p. 111).

No Rio de Janeiro, ainda no comeg¢o da década de 1930, Ademar Gonzaga
convidou Humberto Mauro, respeitado na época por suas producdes em
Cataguazes, Minas Gerais, para dirigir Labios sem beijos (1930). Em 1931,
Mulher, cujas filmagens haviam sido iniciadas por Gonzaga, também foi concluido
sob a direcao de Gabus Mendes e roteiro de Gonzaga, entdo dono da estreante
Cinédia. Ambos os filmes tiveram cenas gravadas nos primeiros estudios da
cinematogréafica ainda em constru¢do em Sao Cristovao, no Rio de Janeiro.
Apesar das primeiras tentativas de sonorizagdo dos filmes brasileiros terem
surgido em 1927, muitos ainda eram produzidos sem som e Labios sem beijos, de

1930, é um dos ultimos exemplares de filmes silenciosos produzidos no Brasil.

A montagem de Labios sem Beijos em varios momentos evoca 0s conceitos de
Eisenstein® (2002) sobre o tema e a importancia que atribuia a essa etapa da
producdo cinematografica para construcao de sentido de um filme. Segundo o
cineasta e tedrico de cinema russo, o advento do som trouxe novas tarefas,

dificuldades e métodos, no entanto, em relagdo a montagem ele afirma: “a
transicdo da montagem do cinema mudo para 0 cinema sonoro, ou montagem
audiovisual, ndo muda nada quanto ao principio” (EISENSTEIN, 2002a, p. 52). De

acordo com esse principio, na montagem os elementos devem ser selecionados,

® Original publicado em 1942.
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entre os muitos aspectos de um tema, e justapostos de modo suscitar “na
percepgao e nos sentidos do espectador a mais completa imagem deste tema
preciso” (EISENSTEIN, 2002a, p. 51). Para enriquecer ainda mais a imagem
final, o cineasta pode aproveitar a qualidade e a proporcao dos elementos de
montagem, assim como 0s varios meios expressivos que podem ser retirados de
varios campos. Para explicar sobre a qualidade desses elementos de montagem,
o autor utiliza expressdes de artistas classicos como a tela Diluvio, de Leonardo
da Vinci, e do Diario dos Goncourt, do escritor francés do século XIX, Edmond
Goncourt. Os diferentes planos de imagens, suas qualidades plasticas, gréficas,
sonoras e dramaticas, selecionadas e justapostas na montagem desses
trabalhos, revelam o esforco do artista para reproduzir “aspectos da imagem
como ela passava diante de seu olho interior” (EISENSTEIN, 2002a, p. 53). O
resultado sdo cenas que atingem a percepcao do espectador de uma forma
abrangente, englobando seus varios sentidos, como o tato, o olfato, a viséo, a

audicao e o movimento.

Em Labios sem Beijos destacam-se varios trechos cujo processo de montagem,
desde a escolha dos fotogramas, dos planos e da juncédo desses planos (corte),
resulta em um discurso cinematografico que estimula, sobretudo, a percepcao
sonora do espectador. Por isso mesmo, ndo causa admiracdo a escolha desse
filme para ser projetado com apresentacdo musical ao vivo, na 5% Mostra de
Cinema de Ouro Preto, ocorrido em junho de 2010™. O grupo francés Double
Cadence, que havia estado no Brasil em 2009, no Cine-Concerto de Ouro Preto,
com apresentagdo musical ao vivo de filmes silenciosos de Jean Renoir,
apresentou em 2010 uma trilha executada durante a projec¢éo do filme dirigido por
Humberto Mauro, em comemoragdo também aos 80 anos da Cinédia. Para
exemplificar o realce que Humberto Mauro deu aos elementos sonoros nesse

filme, foram selecionados alguns trechos que serdo demonstrados a seguir.

Assim como caracteristico nos filmes silenciosos, Labios sem beijos utiliza alguns
letreiros, como também imagens de revista ou de texto presente na cena com

funcao de letreiros. Os personagens dialogam muito, como se pudéssemos ouvi-

% Release do evendo disponivel em: http://www.cineop.com.br/release-detalhe.php?menus=imp
&sub=rel&codRel=66. Acesso em: 14 de setembro de 2010.
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los. Somos sugeridos a perceber ruidos de objetos destacados na imagem, como
a maquina de escrever, o telefone que toca, a buzina do carro, cujo som é evitado
em uma cena, mas que toca desesperadamente em outra, o barulho do cascatear
da agua, que ironicamente cessa por acdo de uma torneira. Para os pingos da
chuva, por exemplo, o referido grupo musical francés convocou a plateia a dar
tapinhas nas maos. Ha também muita musica, seja aquela cantarolada pelo
personagem desafinado na janela e reprovada pela moga que tampa os ouvidos
no plano seguinte; a do violinista que entretém os frequentadores do bar; a do
radio ligado em um plano e desligado em outro a pedido do tio; e mesmo aquela
em que o clarinetista ndo toca na cena préxima ao final do filme, apesar de
sugerido pela protagonista. A oferenda de tantos elementos sonoros orientando a
percepgcao do espectador principalmente para esse sentido, a audi¢cdo e o fato
dessa produgao situar-se nesse periodo limitrofe entre o filme silencioso e o
sonoro sdo argumentos que conduzem a concluir que Labios sem beijos é um

filme silencioso nao por opcéo estética, mas por limitagdes técnicas.

Diferentemente de Labios sem beijos, o filme Mulher, embora silencioso, contou
com trilha musical mais uma vez de Alberto Lazzoli, 0 mesmo que musicou Barro

Humano. De acordo com Fernando Costa:

Tal musica, feita para estabelecer pontos de sincronismo com a imagem,
entra e sai de acordo como o corte das sequéncias, simula sincronia com
passos e com as demais agdes. O funcionamento conjunto de imagem e
musica fica evidente, por exemplo, no plano detalhe do violdao no qual
uma das cordas se rompe, ao que, na musica, uma pausa brusca reforga
o rompimento. Tal uso da musica pode ser percebido como exemplar de
um momento de passagem do mudo para o sonoro. Embora presente o
tempo todo sobre as imagens, ndo é mais simplesmente a musica que
acompanha os filmes, sendo externa a eles, tocada por musicos no
momento da exibi¢ao, e que lograra criar vinculo com a projecdo. Neste
caso, a unido mais estreita com as imagens, pelos discos, e por ter sido
composta para encaixar-se nelas, possibilitava certo refinamento no
sincronismo que constituiria um dos passos necessarios para a
concretizagdo do sonoro (COSTA, 2008, p. 114).

Mas é sem duvida Limite (1931), produzido no Rio de Janeiro com producéo,
direcdo e roteiro de Mério Peixoto, um filme ainda da época muda, o exemplo
mais aclamado da utilizacdo da musica na construcdo de sentido de um filme.

Considerado um icone do cinema brasileiro, “o filme tinha uma significacao esteta
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maravilhosa como jamais se viu através do cinema” (GONZAGA; SALLES, 1966,

p. 72). Esse foi o Unico longa finalizado do cineasta.

Em Limite temos “a primeira trilha sonora adaptada de um filme brasileiro que
funciona melhor do que uma trilha original” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 547). A
trilha sonora é atribuida a Brutus Pedreira, que também atua no filme (homem 2).
Essa parece ser a unica contribuigcdo do artista no que diz respeito a musica do
flme, j& que seu nome nao aparece nos livros consultados, apenas na
Enciclopédia do Cinema Brasileiro, que o classifica como “musico, posteriormente
homem de teatro” (RAMOS, MIRANDA, 2000, p. 547). Como ator, trabalhou
também em Barro Humano (1929), filme desaparecido produzido por Paulo
Benedetti, e Onde a terra acaba (2001), um documentario com 0 mesmo nome de
um longa inacabado de Mario Peixoto. Nesse documentario, ao estilo
autobiografico e recheado de musicas de Debussy, Villa-Lobos e Ravel, resultado
de uma pesquisa do diretor Sérgio Machado sobre o cineasta Mario Peixoto e sua

obra, Pedreira aparece nas imagens de arquivo.

Ramos e Miranda (2000) explicam que a trilha musical de Limite € construida a
partir da selecao e encadeamento harmonioso de temas de compositores dos
séculos XIX e XX. Representantes da musica europeia e russa e das correntes
romantica, impressionista e moderna, cujas composi¢cdes foram muito divulgadas
no inicio do século XX, os musicos escolhidos sédo: os franceses Erik Satie (1866-
1925) e Claude Debussy (1862-1918), o belga Cesar Franck (1822-1890) e os
russos Borodin (1833-1887), Igor Stravinski (1882-1971) e Sergei Prokofiev
(1891-1953). A musica-tema apresentada logo no inicio do filme, associada ao
isolamento e melancolia dos trés personagens, é Gymnopédie n.3, escrita
originalmente para piano, de Erik Satie, apresentada no filme na verséo para a
orquestra de Claude Debussy.

Sao temas musicais que reforcam e intensificam o sentido dessas
imagens, e elas dependem daqueles de um modo inexoravel. Sob esse
aspecto, limite € um exemplo isolado. S6 a partir dos anos 60 com a
chegada dos experimentalismos ao cinema brasileiro, que alguns
diretores tentaram organizar uma trilha musical criativa a partir de
composigoes preexistentes (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 547).



35

Limite foi exibido, em 1931, na Gra-Bretanha e no Rio de Janeiro e foi saudado
pela critica nacional e internacional da época, como pode ser conferido em Rocha
(2003, p. 64-6). Os tedricos do cinema brasileiro da década de 1960, como Viany
(2009), Gonzaga e Salles (1966), Bernardet'' (2007) e Rocha'® (2003), nio
hesitaram em incluir suas opinides sobre o filme, mesmo sem té-lo assistido,
como o fizeram Glauber Rocha e Jean-Claude Bernardet.

Segundo reportagem de Paulo Henrique Silva, de 28/09/2010', Limite, em
processo de restauro sob responsabilidade de Saulo Pereira de Mello e financiado
com recursos da World Cinema Foundation, do cineasta norte-americano Martin
Scorsese, foi exibido sem a finalizagdo e aval do restaurador no Films from the
South Festival, na Noruega, em 10 de outubro de 2010. Na reportagem, a nova
trilha sonora criada para a apresentacao pelo noruegués Bugge Wesseltoft, com o
percussionista pernambucano Nana Vasconcelos, o contrabaixista paulista
Rodolfo Stroeter e a violonista cearense Marlui Miranda, ndo escapou das duras
criticas do restaurador. De acordo com as previsbes dos patrocinadores, essa

nova versao de Limite seria apresentada no Brasil em meados de 2011.

Ainda sobre a passagem do silencioso para o sonoro, Viany (2009) destaca a
importancia, em Sao Paulo, de Vittorio Capellaro (1877-1943), diretor, produtor,
roteirista e ator italo-brasileiro, um dos pioneiros do cinema nacional em atividade
no periodo de 1915 a 1935. Capello trabalhou como ator de companhias de teatro
e cinema na ltalia, apresentando-se em varios paises da Europa e também na
América do Sul, e pela terceira vez que esteve no Brasil, em 1915, mudou-se para
Sao Paulo e dedicou-se ao cinema. De suas produgbes para o cinema mudo
destacam-se as adaptagoes literarias, segundo Ramos e Miranda (2000, p. 86):
“género dominante no cinema brasileiro entre os anos de 1915 e 1920”. Foram
adaptados, entre outros, romances de escritores brasileiros, como Inocéncia, de
Visconde de Taunay, e O Guarani e Iracema, de José de Alencar. Seu primeiro
filme sonoro foi O cagador de diamantes.

! Original publicado em 1967.

'2 Original publicado em 1963.

'3 Disponivel em: http:/www.hojeemdia.com.br/cmlink/hoje-em-dia/divers-o/filmes/filme-limite-vai-
a-festival-sem-restaurac-o0-1.178637. Acesso em: 09/02/2011.
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Com a histéria sobre os bandeirantes em O cacador de diamantes (1933),
produzido pela Rex Filmes e Vittorio Capellaro Producbées Cinematograficas, o
cinema brasileiro é apresentado com acompanhamento de efeitos sonoros, ruidos

e alguns didlogos, com musica original de Odmar de Amaral Gurgel (Gad)'

e
sonografia de A. Marcondes Machado e Lamartine Fagundes. O comentario do
programa da Retrospectiva do Cinema Brasileiro no Festival Internacional de
1954 que Viany aproveita em seu livro afirma que o filme de Capellaro possuia

um argumento fragil:

Mas ninguém podera negar a essa fita de Capellaro a importancia que
assume na histéria do cinema brasileiro como espetaculo, como
realizagdo técnica e, sobretudo, como experiéncia sonora [...] Segundo
contam Kemeny e Lustig, os dois grandes colaboradores de Capellaro,
muitos efeitos sonoros, ruidos e até parte de dialogos se faziam ouvir
durante a projecdo da fita, numa época em que o cinema de todas as
nagdes ainda estava preso aos atrativos do som, usado apenas como
reprodutor de palavras, mais utilizado até para reproduzi-las na
linguagem cantada do que para expressar sentimento, paixdes e a
dignidade do espirito humano (VIANY, 2009, p. 39-40)"°.

De volta ao Rio de Janeiro, os dois estudios, Cinédia e Brasil Vita Filmes,
comandados por pessoas apaixonadas por cinema, Ademar Gonzaga € Carmem
Santos, apesar dos sérios problemas financeiros enfrentados em decorréncia dos
incéndios sofridos e produgdes interrompidas, foram os principais mantenedores
das atividades cinematograficas no Brasil dos anos de 1930 e 1940 que serado

comentadas a seguir.

1.2 Os avancos

Fundada em 15 de margo de 1930, a Cinédia representava a primeira tentativa de
industrializacdo do cinema brasileiro com construcao de estudios, que até entao
eram galpdes adaptados, a importagdo de equipamentos modernos, automagao

dos laboratérios e constituicao de um corpo fixo de profissionais. De acordo com o

' Sobre o maestro Gadé ver mais em http:/leituraspossiveis.blogspot.com/2009/10/maestro-
gsao.html. Acesso em: 29/09/2010.

Segundo Viany, a citagdo foi extraida de “Vittorio Capellaro e O cacgador de diamantes” in
programa da Retrospectiva do Cinema Brasileiro, | Festival Internacional de Cinema do Brasil (em
colaboragao com o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo), fevereiro de 1954, sem indicacdo do
autor.
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depoimento de Adhemar Gonzaga para o programa Panorama do Cinema
Brasileiro (NORONHA, 2002)'®, esses investimentos foram decisivos para colocar
o Brasil em pé de igualdade com os cinemas mais avangados. Antes de
prosseguirmos com os avangos do cinema sonoro, faremos um paréntese para
aproveitar esse comentario de Gonzaga e a partir dele investigar a reacao do
publico daquela época ao cinema produzido no Brasil.

Segundo Galvao e Bernardet (1983), a comparagdao do cinema produzido no
Brasil com os filmes estrangeiros e mais avancados exibidos no pais era
inevitavel e praticada tanto pelos proprios produtores brasileiros como pelo
publico, sendo este Ultimo mais rigoroso em suas criticas com as producdes
nacionais. Uma explicagdo para esse comportamento, que ndo deixava de ser um
forte impulsionador de melhorias na cinematografia brasileira, pode ser dada pela

forte influéncia estrangeira na historia do cinema brasileiro.

Desde as primeiras producdes brasileiras no inicio do século XX, o mercado
cinematografico no Brasil era dominado por imigrantes italianos, espanhdis e
portugueses e seguia de perto as referéncias estéticas trazidas da Europa e dos
Estados Unidos da América (EUA). Segundo Bernardet (2007), a mentalidade
importada era também uma caracteristica dos espectadores, constituidos
predominantemente pela classe média produtiva e consumista, que esperava do
cinema ndo mais que diversao e entretenimento. Apesar do grande éxito dessas
primeiras produgdes, a partir de 1912 o declinio do cinema no pais € um fato, com
o retorno de roteiristas, atores e diretores para suas atividades jornalisticas e
teatrais originais. O mercado comegou a dar mais espaco para a comercializagao
dos filmes estrangeiros e rompeu-se a solidariedade entre fabricantes e comércio
local das produgbes nacionais. Os que persistem e, apesar das dificuldades
financeiras, conseguem levar adiante um projeto encontram muitos entraves em

sua exibigéo.

Outro fator que dificultou esse iniciante cinema produzido no pais a se impor

como mercadoria foi a concorréncia com o forte teatro, de custo muito inferior e

'® Original publicado em 1968.
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feito no Brasil por brasileiros, e com o0 cinema estrangeiro, mais precisamente
norte-americano. Com o declinio da produgao europeia apés a Primeira Guerra, o
cinema americano dominou 0 mercado mundial e passou a entrar no Brasil com
isencdo de taxas alfandegarias e, a partir de 1930, criou-se uma legislacao
lucrativamente muito mais favoravel para os distribuidores dessas fitas e com os

quais se comprometiam os exibidores.

Nessa disputa pelo mercado cinematografico, de acordo com Galvao e Bernardet
(1983), distribuidores e exibidores argumentavam que o publico ndo gostava do
cinema nacional, enquanto os produtores tendiam a negar essa antipatia do
espectador, principalmente porque, se admitissem esse desinteresse, ndo se
justificaria a luta pela criagdo de uma industria cinematogréafica no Brasil. A
principal estratégia utilizada pelos criticos e cineastas para estimular uma atitude
mais prestigiosa com o cinema nacional era o apelo ao patriotismo, exemplificado
pelos autores com a campanha, em 1920, para a exibicao do filme Como Deus
Castiga, com a chamada “Ao Eden, todos, em auxilio & industria cinematogréafica
nacional” e o slogan da revista Cinearte: “todo filme brasileiro deve ser visto”.
Nesse jogo, Humberto Mauro justificou o desagrado do publico para com o

cinema brasileiro da seguinte maneira:

As superprodugdes americanas sucedem-se regularmente durante o
ano. Desta forma, as boas produgdes vao entremeadas as mas, que sao
em maior numero, oferecendo assim média compensadora ao gosto das
plateias. A producao brasileira, no entanto, sendo escassa, além de néo
poder contar com aquele elemento compensador, leva a desvantagem
de s6 ser comparada as melhores que nos vém de fora (MAURO, 1932
apud GALVAO; BERNARDET, 1983, p. 51).

7

Essa desleal concorréncia, segundo Bernardet (2007), € um dos motivos de a
histéria do cinema brasileiro ndo poder ser contada num fluxo continuo, como

uma linha reta, mas como um conjunto de surtos de ciclos.

Os ciclos, com pequena produg¢ao geralmente de cinco a seis filmes, surgiram a
partir de 1920, em varios pontos do pais, e eram abruptamente interrompidos.
Alguns deles foram Porto Alegre (1925-33), com Eduardo Abelin e José Picoral,
Recife (1923-31), com Edson Chagas e Gentil Roiz, Cataguases (1920-29), com

Humberto Mauro, em Campinas, Belo Horizonte, entre outros, e a Vera Cruz, com
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Alberto Cavalcanti, objeto deste estudo. Bernardet (2007) acrescenta que os
esforgos individualizados e a auséncia da construgdo de uma obra
cinematogréfica continuamente em desenvolvimento geraram na histéria humana
do cinema brasileiro “um museu de personalidades amarguradas e frustradas”, e
mais:
Assim, néo foi possivel, culturalmente, desenvolver uma cinematografia,
dar prosseguimento a uma tematica, criar estilos. Cada filme representa
uma experiéncia que nao frutificou. As experiéncias tanto técnicas
quanto de producdo ou de expressao, em vez de se acumularem e
enriquecerem, deperecem, e cada diretor tem de comegar mais ou

menos do zero. [...] Assim sendo, a realidade brasileira ndo tem
existéncia cinematografica (BERNARDET, 2007, p. 30).

Fechando o paréntese, lembremos que, apesar das opinides negativas dos
criticos, foram as chanchadas que conseguiram a férmula para agradar o publico,
juntando entretenimento e diversao continua - no cinema, na radio e no carnaval,
valorizagao dos artistas, da musica, do jeito e dos temas nacionais, sem deixar de
fora as produgdes estrangeiras, parodiadas nas peliculas brasileiras. E, ainda,
contrariando a opinido de Bernardet, as informagbes coletadas neste estudo
indicam que o ciclo Vera Cruz ndo apenas trouxe evolugdes técnicas e estéticas
para a producdo do pais, sobretudo em S&o Paulo, mas qualificou novos
profissionais nas diversas areas de uma producédo filmica que mais tarde
reproduziram esses conhecimentos em suas proprias produtoras. E € também
nessa direcdo a interpretacdo de Maria Rita Galvao, quando expde um cenario
cinematogréfico paulista bastante incipiente nos anos de 1935 até 1949, com
“‘meia duzia de filmes em 15 anos”, e acrescenta que com a Vera Cruz “iniciava-
sSe uma nova era para o cinema paulista, com caracteristicas totalmente diversas
das que acabamos de esbocar” (GALVAO, 1981, p. 10).

Retomando os avangos no campo da sonorizagdo dos filmes, o processo em
direcao a substituicdo do sistema de acompanhamento por discos, sound-on-disk,
pelo sistema de gravagdo na pelicula, sound-on-film, mais moderno e eficaz,
estava sendo trilhado. Mesmo com os avancos tecnolégicos, muitos filmes ainda
seriam produzidos com som e imagem gravados em diferentes suportes. De

acordo com Rafael de Luna Freire:
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A tecnologia do chamado sound-on-disk — que viria a ser definitivamente
suplantada nos primeiros anos da década de 1930 pelo sound-on-film, o
som oOtico gravado fotograficamente na pelicula — implicava a
peculiaridade da obra estar registrada em dois suportes diferentes: as
imagens na pelicula e o som nos discos. Desse modo, alguns filmes
desse periodo sobreviveram sem 0s registros sonoros até o resgate dos
discos originais, como no caso de Mulher (dir. Octavio Gabus Mendes,
1931), que teve sua trilha sonora restaurada e foi relangado pela Cinédia
em 2004. J& Coisas Nossas representa um caso singular em que apenas
os discos chegaram aos nossos dias, tendo sido encontrados pelo
pesquisador gaucho Jesus Antonio Pfeil. Hoje esse pioneiro musical
brasileiro sé pode ser “ouvido”, mas nao “visto” (FREIRE, 2010, s.p.)”.

Ganga Bruta (1933), terceira produgao da Cinédia considerada pela Enciclopédia
do Cinema Brasileiro a “Ultima produgdo a langar mao da gravagdo em discos”
(RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 519), foi escrita por Gabus Mendes e produzida por

Ademar Gonzaga com roteiro e diregao de Humberto Mauro.

Realizado entre os anos 1931 e 1933, ainda sob a influéncia do cinema mudo,
Ganga Bruta utiliza imagens de jornais e cartas presentes nas cenas com funcgéo
dos letreiros, que também aparecem no filme. O som fica a cargo de grito, risos e
didlogos sem sincronia, mas a presenca sonora mais marcante € a trilha, para a
qual a composicao original, regéncia e selecao musical foi atribuida ao pianista,
compositor e regente Radamés Gnatalli (1906-1988). Segundo Alex Viany:

Um dos filmes mais famosos na histéria de nosso cinema, Ganga Bruta
tinha mesmo algum didlogo gravado em discos (“sem muito sucesso”,
confessa Mauro). Dele, diz Ortiz que “revela um sentido maduro e
consciencioso de busca, de pesquisa” [...], com “sequéncias que podem
figurar sem favor numa antologia do cinema universal” (VIANY, 2009, p.
78).
Se Ganga Bruta foi na época um fracasso de bilheteria, chegando a ser
considerado o “abacaxi da Cinédia”, mais tarde, especificamente na 12
Retrospectiva do Cinema Brasileiro, em 1952, ele foi recuperado e aclamado
como a obra-prima de Humberto Mauro. Glauber Rocha, em 1963, considerou-o
um dos maiores filmes de todos os tempos e dedicou o primeiro capitulo de sua
Reviséo Critica do Cinema Brasileiro ao cineasta e a essa producgao, no entanto,

nao fez qualquer comentério a respeito da trilha sonora marcadamente presente.

""" Disponivel em: http:/preservacaoaudiovisual.blogspot.com/2010/07/preservacao-do-cinema-

brasileiro-da.html. Acesso em: 19 de setembro de 2010.
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Antes de apresentar a andlise de aspectos sonoros do filme e para que a
interpretacdo desses aspectos fique mais clara para o leitor, sera apresentada a

seguir uma sinopse de Ganga Bruta.

A histéria de Ganga Bruta esta centrada na personagem de Marcos, um
engenheiro marcado logo no inicio do filme como assassino da esposa na noite
de nudpcias, ao descobrir que ela ndo era virgem. O escandalo teve grande
repercussao na imprensa da capital paulista, mas o criminoso foi absolvido pela
justica. Para tentar esquecer o fato, Marcos entrega-se ao trabalho e muda-se
para Guarahiba para dirigir a construgdo de uma fabrica ao lado de Décio,
personagem que compde o tridngulo amoroso que sera formado. Marcos é
recebido na casa de Décio, que mora com a mae paralitica e a irma de criagao,
Sénia. A moca se interessa por Marcos que, envolvido pelo trabalho e pelas fortes
lembrangas do casamento tragicamente desfeito, inicialmente ndo corresponde. A
insisténcia de Sénia surte efeito e os flertes entre os dois geram fortes ciimes em
Décio. Soénia é entdo assediada pelo irméao, ao mesmo tempo em que tem sua
paixao correspondida por Marcos. A mocga passa a tratar o irmao com indiferenca
e Décio busca o apoio da mae, declarando a ela a paixao pela irma. Sentindo-se
traido, ele jura vinganca; possui a irma, a forca, e sai a procura de Marcos. Na
briga que é travada entre os dois, Décio acaba morrendo acidentalmente. O tema
inicial presente em toda a pelicula, o casamento de Marcos com uma mulher nao
mais virgem, retorna de maneira mais explicita, porém, tracando uma analogia
musical que sera explorada mais adiante, agora em tonalidade maior, ja que o

casal tem a certeza de que o amor entre eles é reciprocamente correspondido.

Sobre o repertério musical de Ganga Bruta, pode-se destacar o seguinte
comentario publicado na revista Cinearte, do entdo diretor da Cinédia Ademar
Gonzaga, em 15 de abril de 1933:

A musica é do maestro Radamés e tem, além de uma cangdo e um
batuque original, uma composi¢ao dramatica que acompanha uma das
sequéncias mais fortes do filme. As demais musicas sdo dos motivos
tirados da cangao e do batuque. Ha ainda, isoladamente, uma outra
cancao de autoria Heckel Tavares com letra de Joracy Camargo. Essa
cangao é cantada por Jorge Fernandes, o conhecido cantor carioca, que
€ acompanhado por um grupo de notaveis violinistas, chefiado por
Pereira Filho, considerado o melhor violinista do Rio, Jorge André e
Medina. Ouviremos também algumas musicas portuguesas executadas
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por Pereira Filho, que por sua vez faz o solo do violdo, que se ouvira em
varias partes da historia (CINEDIA, 2008) 8.

Considerando que quando assistimos a um filme geralmente o fazemos uma
Unica vez, as primeiras impressdes nao podem ser desconsideradas. Alias, a
esse respeito a opinido de Eisenstein (2002a, p. 53) é oportuna: “Nossas
primeiras e mais espontdneas percepgdes sao frequentemente nossas
percepgdes mais valiosas, porque essas impressdes intensas, frescas, vivas,
invariavelmente derivam dos campos mais amplamente variados” (grifos do

autor).

O publico reagiu negativamente a esse filme e € possivel que a variada trilha
sonora, que conta também com a presenca ndo mencionada de temas do
compositor J. S. Bach, tenha sido um dos elementos que contribuiram para essa
reacdo. Sobre a trilha musical de Ganga Bruta, Hernani Heffner esclarece que o
filme ndo fora pensado silencioso e que “desde o inicio o produtor Adhemar
Gonzaga o concebia com uma trilha musical, a maneira de Mulher, finalizada
meses antes do inicio das filmagens” (HEFFNER apud FREIRE, 2009, p. 14).
Apesar disso, nota-se que também ela, a trilha, estd nesse momento de
passagem do cinema silencioso para o sonoro e, portanto, apresenta
caracteristicas de ambos: do silencioso, a presenca excessiva de musica, do
sonoro, a utilizacdo mais funcional dessa musica. Ao assistir pela primeira vez a
um fragmento de uns 20 minutos desse filme, a impressdo foi de um filme
confuso, com uma dindmica repleta de informagdes visuais e sonoras, com
ruidos, falas sem sincronia, musica diegética e musica nao diegética'® compondo

a trilha, impressodes detalhadas a seguir.

'® Sem indicacao de autor, disponivel em: http://www.cinedia.com.br/Ganga%20bruta.html. Acesso
em: 27 de abril de 2011.

9 http://www.fcsh.unl.pt/invest/edtl/verbetes/D/diegese.htm. Nesse endereg¢o podem ser conferidas
a etimologia e reflexdes sobre o termo diegese. No entanto, em relagdo ao uso da musica no
cinema, considera-se diegética aquela que estd presente na cena do filme, ouvida por todos,
espectadores e atores, como, por exemplo, a tocada pelo pianista na cena do bar, assoviada pelo
ator, ou a que soa do toca discos presente na cena. A musica ndo diegética, ao contrario, é aquela
que apenas os espectadores ouvem, ja que ela ndo esta inserida na cena projetada. Apesar de
clara essa distingdo, a exploragdo dos limites entre musica diegética e ndo diegética tem sido
aplicada pelos cineastas, como, por exemplo, a Cavalgada das Alquirias, de Richard Wagner, no
filme Apocalypse now (1979), de Francis Coppola. Vale conferir como essa mdusica, que inicia em
um gravador dentro do helicéptero dos soldados americanos, adquire aos poucos uma
grandiosidade sonora e expressiva que nada mais terd4 a ver com seu inicio diegético, sem que
nos demos conta disso.
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Nessa primeira apreciacdo de Ganga Bruta, a trilha musical despertou minha
atencao, principalmente pela presenca excessivamente constante e variada de
musica que em muitos momentos nao se encaixava, nao se aliava a emogao e
dramaticidade sugerida na cena, ao contrario, parecia trazer informacdes
paralelas. Sua fungdo, que a principio parecia mais a de um pano de fundo, era
também de figura, por sua intensidade e assincronia ritmica e expressiva com a
imagem, como, por exemplo, na cena proxima ao final, que sugere o estupro da
personagem pelo proprio irmdo. No entanto, pude perceber que em outros
momentos sua utilizagdo tinha o objetivo exclusivo de acompanhar o movimento
ritmico das imagens, como no acompanhamento musical para o movimento do
trem. Houve também momentos de superposi¢cdo de musica, som direto e fala,
gue numa percepgao breve e unica, sem direito a repeticdo, pareceu descuidada
e sem equilibrio, prejudicando o entendimento do que estava sendo dito pelos
personagens. Quanto ao variado repertério, com musicas abruptamente cortadas,
ou encadeadas como numa colcha de retalhos, causando desconforto, pode-se
perceber também uma fuga de Bach? E qual o significado do batuque de sabor
nordestino na cena do bar, com aquelas figuras exéticas? E a musica

portuguesa? Homenagem a Carmen Santos?

Ao assistir Ganga Bruta novamente e na integra, ficou claro que o excesso de
informacédo da trilha musical dificultava a percepcéo do espectador para detalhes
que indicavam o uso mais funcional da musica e sua associagdo com as imagens
e a narrativa, como a escolha de temas musicais e recorréncia de alguns deles
iguais ao original ou mesmo modificados em alguns de seus aspectos. Nas duas
cenas em que Marcos entra em um bar, por exemplo, 0 acompanhamento musical
fica a cargo do batuque composto por Gnatalli, cuja escala mixolidia utilizada para
a melodia remete ao Nordeste brasileiro. Essa recorréncia do material musical
aliada ao contexto cenografico cria unidade e gera significado, podendo ser
traduzido no referido trecho do filme como referéncia a migragdo nordestina para
o Sudeste do pais em busca de melhores condicdes de trabalho e de vida. Outro
exemplo de recorréncia musical pode ser notado é o tema dos créditos iniciais

que reaparecera acompanhando o casal protagonista, Marcos e Sbénia, em
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aproximadamente 30 minutos de filme, porém na tonalidade menor. Ja o
compositor J.S. Bach é citado pelo menos trés vezes: duas com o tema melodioso
da “Breve” Fuga em sol menor (BWV 578), para 6rgao, e uma no final, com o

prelidio n°. 1 da obra Cravo bem temperado.

O tema da Fuga (FIG. 1) soa pela primeira vez no filme (12’ 28”) associado ao
personagem do engenheiro Marcos, quando ele, tentando fugir do fato tragico que
o atormenta, chega ao local da construcdo que ira coordenar. Esse mesmo tema
reaparecera proximo do final do filme, quando Décio diz a Sonia que ir4 se vingar
matando Marcos. A escolha de Gnatalli por essa forma de composi¢ao musical, a
fuga, ndo parece fortuita.

FIGURA 1 — Tema da “Breve” Fuga em sol menor, de J. S. Bach, associado em
Ganga Bruta ao personagem Marcos
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Fonte: Acervo de fotos do filme da Cinemateca Brasileira e notacdo musical da autora.

A forma fuga, uma técnica rigorosa de composi¢cdo tonal e contrapontistica
exercitada principalmente no periodo barroco, caracteriza-se principalmente por
apresentar logo no inicio o unico tema que sera recorrente, variado e transposto
em toda a pega e que dara origem a outras ideias que serao contrapostas a ele.
Esse talvez possa ser o principal motivo da escolha da fuga de Bach para
associar-se a Marcos, personagem marcado logo no inicio do filme por um fato
que o perseguird por toda a trama e do qual ele tentara inutiimente escapar.
Aliado a essa estruturacao formal, o tom menor do tema da fuga Bach também
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sugere uma expressao emocional apropriada ao tormento vivido por Marcos.
Entretanto, pode-se argumentar que uma percepcao nesse nivel esta distante do
espectador em geral e que, como dito anteriormente, assistiu ao filme uma unica
vez. E mais facil supor que o tema musical passe despercebido e sua repeticdo

seja ofuscada pelas tantas outras melodias apresentadas no filme.

O outro tema de Bach aproveitado no filme é o do preltdio n°. 1 do primeiro
volume do Cravo bem temperado. Na sequéncia final do filme, o tema acompanha
a cena do casamento de Marcos e Sénia, em um arranjo para a versao que o
compositor francés Charles Gounod deu a ele, fazendo-o mais conhecido, um
século depois da composigao original, como Ave-Maria de Gounod. Essa versao
sonora da Ave-Maria, inicialmente com um arranjo de sinos, € sobreposta a
imagem de sinos, “estabelecendo proposital confusdo entre espaco em que a
musica se situa, dentro ou fora da acado” (COSTA apud FREIRE, 2009, p. 15).
Novamente a tonalidade, agora D6 maior, € uma aliada a expressao alegria

sugerida na cena.

Nota-se ainda, em Ganga Bruta, a tentativa de aliar os ruidos a musica, seja pelo
ritmo, seja pela tonalidade, como no ja citado momento do trem em movimento e
nos trabalhos dos pedes no canteiro de obras, cujos ruidos de ferramentas sao
mixados a musica atonal e atematica de Gnatalli. Para Ramos e Miranda, “a
musica de Gnatalli que pontua essas imagens é muito mais impactante do que
essa ainda tosca sonoplastia, produzindo no espectador a sensacado de
modernidade e dinamismo” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 547). E também a
utilizacdo da musica para unificar mudangas de tempo e espaco das cenas, como,
por exemplo, a cena do bar, no qual Marcos ganha o duelo de uma “queda-de-
brago” e tem-se o inicio de uma briga, acompanhada no final por uma valsa
rapida. O contorno meléddico dessa valsa, cortada abruptamente na passagem
para a proéxima sequéncia, serd retomado na cena seguinte no assovio do
engenheiro. Outro exemplo, aproximadamente dos 49 aos 53 minutos do filme, é
a musica diegética, voz e violdo, ouvida pelas trés personagens envolvidas
amorosamente. Essa musica sera interrompida e trocada por uma peca orquestral

que ira acompanhar o deslocamento das lembrancas e pensamentos do
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personagem Marcos na mesma cena, mas retornara assim que cessarem essas

recordacgdes.

Vale também destacar a presenca dos raros, porém expressivos, momentos de
siléncio em Ganga Bruta. O primeiro e mais longo deles acontece logo no inicio
do filme, apés um grito de mulher e o barulho de tiros, talvez ainda nao
reconhecido como tal, vindo do quarto dos recém-casados. A dramaticidade do
momento é enfatizada pelo siléncio que se instala e traz ao espectador uma forte
expectativa. Um novo ruido seco acontece sobre o siléncio e somente quando o
mordomo abre a porta do quarto, o close no revolver caido no chdo esclarece o
ocorrido.

FIGURA 2 — O primeiro plano no revolver

no inicio de Ganga Bruta

Fonte: Acervo de fotos do filme da Cinemateca Brasileira.

O outro momento de siléncio, por volta dos 54 minutos, ap6s o grito de Marcos
para que SoOnia pare de cantarolar, ndo causa expectativa, mas susto. Portanto,
apesar da excessiva presenga musical ou devido a esse predominio de som na

pelicula, os dois momentos de siléncio se destacam dramaticamente.

A partir das informagdes levantadas até aqui, pode-se avaliar que até o comecgo
dos anos 30, nas primeiras tentativas de sonorizagcao dos filmes brasileiros, a
intencionalidade de utilizagdo funcional da musica ja estava demonstrada em

algumas trilhas, como as do maestro Alberto Lazzoli para Barro Humano e a de
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Gnatalli e Heckel Tavares para Ganga Bruta. Por outro lado, o som dos filmes
apresentava muitos problemas, sobretudo de sincronizacdo, gerados
principalmente pelas limitacées técnicas ocasionadas pela gravacdo em discos,

entretanto, as tentativas de soluciona-los continuavam sendo pesquisadas.

Sérgio Augusto lembra que Fausto Muniz “foi um dos mais persistentes
pesquisadores do filme sonoro no Brasil” (AUGUSTO, 1989, p. 90), construindo
de maneira autodidata e com a ajuda de uma equipe de técnicos e curiosos o
Munizotone, um gravador ético que sonorizou o filme Alma do Brasil (ou Retirada
da Laguna, 1932). Na ficha técnica desse filme na Cinemateca Brasileira ele &
classificado como longa-metragem/silencioso, no entanto, no campo das
observagbes consta a informacdo de que ele “é o primeiro longa-metragem
inteiramente sincronizado, com partes faladas e cantadas". Mas, de acordo com
Fernando Costa, os investimentos da Cinédia de Adhemar Gonzaga nos

equipamentos para sonorizacao dos filmes foram mais decisivos.

O relativo insucesso dos primeiros filmes da Cinédia, por um lado, e o
uso insatisfatério da sincronizagao por discos, por outro, levariam
Gonzaga a tomar novos rumos, que seriam fundamentais para a
compreensado do sucesso, tardio, do cinema sonoro no Brasil. [...] De
olho nas experiéncias como o som gravado na prépria pelicula, o
Movietone, resolveria importa-lo. Traz assim, em 1932, um equipamento
de gravagao 6tica da marca Rio (COSTA, 2008, p. 117).

No mesmo ano do lancamento de Ganga Bruta, a era dos musicais
carnavalescos, os filmusicarnavalescos, foi inaugurada pela Cinédia com o
musical A voz do carnaval (1933), dirigido por Humberto Mauro e Adhemar
Gonzaga ja com o novo sistema de sonorizagao.

A badalagdo em torno do carnaval munizotonizado durou quase o
mesmo tempo dos festejos de Momo. Cinco dias depois da quarta-feira
de cinzas de 1933 a Cinédia punha em cartaz A voz do carnaval. Nao
dava para competir com os estidios de Adhemar Gonzaga, ja entdo
equipados com a ultima palavra em matéria de som ético, o processo
Movietone, importado dos EUA. A voz do carnaval movietonizada dava
um banho na sonorizacgdo artesanal de Fausto Muniz (AUGUSTO, 1989,
p. 90).

Piadas cariocas, carnaval, biografias de cantores populares e atuagcao de estrelas
do radio e do teatro eram elementos presentes nesses filmes que conquistavam o

publico e que alcancavam sucessos de bilheteria. Entretanto, a justificativa de
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habituar o povo a ver filmes brasileiros e popularizar seus artistas nao foi
suficiente para calar os criticos avidos por um cinema de mais qualidade. A
denuncia da visao superficial e comercial do carnaval, do samba e dos morros
cariocas apresentada nas chanchadas da Cinédia e depois da Atlantida pode ser

conferida na opiniao, selecionada por Alex Viany, do cronista Pinheiro de Lemos:

O caso é que se gerou, talvez no cérebro de algum produtor convencido
de sua prépria esperteza, a ideia de que no Brasil s6 poderiam fazer
sucesso os filmes vulgares, chulos e idiotas. De acordo com essa
opinido, o publico no Brasil fugiria como da peste dos filmes bem feitos,
sem tolices, e com intengdes mais elevadas, por sua incapacidade
intelectual e afetiva de compreendé-los e aprecia-los. S6 o que fosse
primario, errado e idiota conseguiria a adesao do publico (LEMOS, s/d
apud VIANY, 2009, p. 79).

Entretanto, Favela dos meus amores (1935), dirigido por Humberto Mauro, na
Brasil Vita Filmes, na época Brasil Vox Filme, estudio fundado pela atriz Carmen
Santos que também atua no filme, é destacado por Viany. Caracterizado no
género musical na ficha técnica da Cinemateca Brasileira, esse filme, destruido
em incéndio na Brasil Vita Filmes em meados de 1944, é também considerado um
semidocumentario, com imagens de um morro carioca e participacao da escola de
samba Portela, musicas de Ary Barroso, Custodio Mesquita, Orestes Barbosa e

Silvio Caldas. Para Viany esse foi:

O primeiro filme carioca a aproveitar um dos aspectos mais tragicos,
exuberantes e musicais da vida na capital do Brasil: 0 morro [...] € um
marco importantissimo, ndo s6 por constituir a coisa mais séria dos
primeiros anos do periodo sonoro, mas também por seu sentido popular,
que apontava um rumo verdadeiro a nossos homens de cinema (VIANY,
2009, p. 80).

Apés Ganga Bruta, a Cinédia obteve sucesso artistico e de bilheteria com a
comédia musical Bonequinha de Seda, de 1936, com roteiro e direcdo de
Oduvaldo Vianna e musica original de Francisco Mignoni, “que aparece no filme
regendo a orquestra™®. Apesar de ndo mencionarem a musica incidental e a
participacao de Mignoni, Gonzaga e Salles acrescentam o seguinte sobre o filme

e 0 género cinematogréfico:

#® Disponivel em: http:/www.cinedia.com.br/Bonequinha%20de%20Seda.html. Acesso em: 13 de
setembro de 2010.
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A década de 30 girou em tono da Cinédia, em cujos estudios firmaram-
se as diferentes férmulas de comédia musical que alimentardo nosso
cinema durante quase 20 anos. Apesar do interesse e comunicabilidade
de “Bonequinha de Seda”, de Oduvaldo Viana, esse tipo de comédia
ligeira ndo foi tentado muitas vezes entre nés. Tampouco o melodrama
musical ndo fez escola — como seria de se esperar embora tenha sido
prodigioso e duradouro o éxito popular de “O Ebrio”, de Vicente Celestino
e Gilda Abreu (GONZAGA; SALLES, 1966, p. 88).

1.3 O som na pelicula

Depois de Ganga Bruta, o sistema de gravacao em pelicula se impde, sobretudo
por meio do Movietone, modificando a dindmica nos sets das filmagens que
passaram a exigir condicbes especiais para as gravagdes in loco e novos
profissionais. Segundo Ramos e Miranda (2000), os resultados iniciais dos
equipamentos, como o Rico importado por Adhemar Gonzaga, nao foram
satisfatorios, sé havendo melhora “com o primeiro conjunto completo Radio
Corporation of America (RCA) trazido por Wallace Downey”. Mesmo assim, a
auséncia de mixagem, sé resolvida mais tarde, impossibilitava a superposicao de
musica, ruidos e dialogos. Apesar da melhora dos resultados e incrementos das
possibilidades do uso do som nos filmes, esses autores acrescentam que “a
gramatica das chanchadas, principalmente, refletira por muito tempo a rigida
divisdo entre cenas com dialogos e cenas com musica, além de exibir uma
crbnica pobreza de ruidos” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 520).

Os problemas da sonorizagdo iam sendo solucionados com a chegada de
equipamentos mais aperfeicoados, mas foi no final da década de 1940 que a
grande virada foi dada com a aquisicdo do equipamento do americano Howard
Randall. “A essa altura 0 som passa por sua primeira grande atualizacao no pais
com o surgimento da Vera Cruz e da Companhia Industrial Cinematogréfica, mais
conhecida como Laboratérios Bonfanti” (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 520)".

Ainda sobre as produgbes dos anos de 1930, Gonzaga e Salles comentam a

escassez de fitas de enredo “que ja nao fora grande na década de 30 — quase

1 As contribuigdes da Vera Cruz e dos Laboratérios Bonfanti serdo abordadas no terceiro capitulo,
no item 3.2.3 Os avangos sonoros.
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cessou nos primérdios dos anos 40" (GONZAGA; SALLES, 1966, p. 88).
Entretanto, esses autores destacam a preocupacdo com a qualidade nas fitas
dramaticas O grito da mocidade (1936) e Aves sem ninho (1939), produzidos por
Raul Roulien e pela Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB). Os filmes tém
roteiro e direcdo do também ator e diretor Raul Roulien, primeiro brasileiro a atuar
em Hollywood no inicio da década de 1930. Sobre O grito da mocidade, na ficha
técnica da Cinemateca Brasileira encontra-se o seguinte comentario publicado no
jornal Diario da Tarde, em 19 de junho de 1936:

[...] grandes massas coraes para aumentar a beleza da parte musical. O
hymno do Estudante, cantado por centenas de vozes no decorrer de
uma marcha “aux-flambeauq” [sic] e de effeito maravilhoso. Lembra as
mais bellas creagdes de King Vidor. Outro nimero de sucesso absoluto é
0 samba cantado na “Festa da seringa”. A verve da cidade encontra ahi
a sua expressao mais justa. A agado do film decorre em grande parte num
ambiente de hospital. Mas a propria mansao da dor chegou os echos da
polifonia da cidade. Um destes dramas de rua inspira a Roulien
belissima pagina musical. E a histéria da mae e da crianca loira,
milagrosamente salvas. Roulien canta uma “berceuse” que certamente
repetigg’t no Brasil o sucesso de “Deliciosa” (CINEMATECA BRASILEIRA,
2011).

Em Delicious (1931), dirigido por David Butler e citado no final da critica do jornal,
Roulien interpretou um compositor russo, no qual cantava Delicious, dos irmaos
Gershwin, dupla norte-americana de irmaos compositores George e Ira Gershwin.
O filme de Roulien mais conhecido em Hollywood foi Flying Down To Rio (1933),
no qual atuou ao lado de Ginger Rogers e Fred Astaire, e cantou Orchids in the
moonlight?®. A alusdo a King Vidor, cineasta norte-americano de ascendéncia
hungara, certamente esta associada as produg¢des de carater humanitario desse
cineasta, que visavam dignificar os pobres e denunciar os horrores das guerras e
do racismo, como em The Big Parade (1925), Billy the Kid (1930) e Our Daily
Bread (1934).

Na ficha técnica da Cinemateca encontramos também a informagéo de que O
grito da mocidade teve duas versdes, uma em portugués e outra para paises com
lingua espanhola, com dois elencos, ja que na época nao havia dublagens. A

?2 Disponivel em: http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?lIsisScript=iah/iah.xis&base=
FILMOGRAFIA &lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=003413&format=detailed.pft#1 Acesso
em: 13 de setembro de 2010.

%% Disponivel em: http://www.meucinemabrasileiro.com/personalidades/raul-roulien/raul-roulien.
asp. Acesso em: 13 de setembro de 2010.
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direcdo musical é atribuida a Odmar de Amaral Gurgel (Gad), compositor ja
mencionado na trilha original de O cacador de diamantes, de 1933, e Roulien
participa na pelicula também como intérprete musical. Vale ressaltar também a
contribuicdo de Humberto Mauro nesse filme, dividindo a camera com Adam

Jacko.

Aves sem ninho (1939) conta com a participacao de Moacyr Fenelon, um dos
fundadores da Atlantida, na direcao de fotografia, iluminacao e direcdo de som.
Os arranjos musicais sdo de Lirio Panicalli®*, regente, compositor e instrumentista
paulista, filho de imigrantes italianos, que estreia nessa pelicula como compositor
de musica de cinema. Antes havia composto musicas para novelas da Radio
Nacional e apds sua estreia no cinema compde trilhas para filmes da Atlantida,
entre outros, para o filme Moleque Tido (1943), de José Carlos Burle. Fazem
parte do repertério musical de Aves sem ninho as cang¢des: Nunca diga adeus, de

Mario Lago, e A lenda do grilo, de Joracy Camargo.

Descobrimento do Brasil (1937) € mais um exemplar das primeiras tentativas de
sonorizacdo dos filmes brasileiros que merece ser comentado. Esse longa-
metragem foi dirigido por Humberto Mauro, quando se junta ao Instituto Nacional
de Cinema Educativo (INCE) a convite de Roquette-Pinto. No INCE, criado em
1936 com o intuito de utilizar o cinema como instrumento de educacao do povo
brasileiro, Mauro realizou mais de 300 documentarios de curtas-metragens entre
os anos de 1936 e 1964 e esse longa foi uma encomenda do Instituto do Cacau
da Bahia. Sobre a sonorizacdo de Descobrimento do Brasil, Fernando Costa
acrescenta: “Curioso é que, tdo tarde quanto em 1936, a ideia de um filme de
passagem entre 0 mudo e o0 sonoro ainda se faz presente, no caso especifico de
O descobrimento do Brasil’ (COSTA, 2008, p. 116).

Apesar de se apresentar como um filme de passagem, Descobrimento do Brasil
utiliza o equipamento Movietone para a gravacao dos sons na pelicula. Sobre
esse tema e a composi¢do de Villa-Lobos, Alex Viany aproveita as seguintes

palavras de Carlos Ortiz:

2% Disponivel em: http://cifrantiga2.blogspot.com/2006/10/Irio-panicali.html Acesso em: 13 de

setembro de 2010.
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A musica é de Villa-Lobos. Seus coros soberbos constituem um dos
pontos altos deste filme. E a técnica sonora, quer para a musica, quer
para os ruidos e dialogos, mesmo em se tratando de uma pelicula dos
primeiros anos de nosso movietone, é de um rendimento apreciavel e
deixa pouco a desejar (ORTIZ apud VIANY, 2009, p. 87).

A musica para coro e orquestra, que leva o0 mesmo nome do filme, foi composta
em 1937 e a carta de Pero Vaz de Caminha ao Rei Dom Manuel serviu de roteiro
aos realizadores do filme e ao compositor. Luiz Heitor Correa de Azevedo, que
assina o libreto que acompanha a gravacao dessa obra pela Orquestre National
de La Radiodifusion Francaise sob a regéncia do compositor, acrescenta que
“Villa-Lobos inspirou-se nesse texto histérico para interpretar, como ele mesmo o

diz, ‘o ambiente e alma dos figurantes nele descritos’ ” (AZEVEDO, [1937], p. 3).

A obra musical totaliza 10 pecas, divididas em quatro suites, as seis primeiras
para orquestra e as quatro ultimas com a participacdo do coro. Assim como a
composicao A floresta Amazénica, escrita originalmente para o filme da Metro
Goldwyn Mayer (MGM) - Green Mansions (1959), O Descobrimento do Brasil se

tornou pega de concerto, e sobre ela Heitor Azevedo acrescenta:

Custa-se compreender que uma obra tao rica, cujas partes finais atingem
tal grandeza épica, tenha sido escrita para o cinema. Mas qualquer
pretexto serve a Villa-Lobos para escrever musica — para escrever sua
musica. Modesta pelo seu escopo, limitada pelas exigéncias particulares
da agao cinematografica, a partitura do Descobrimento do Brasil logo
se tornou, nas maos do compositor, uma obra de arte autbnoma, tratada
com o mesmo cuidado, a mesma complexidade que uma composigao
destinada a ser apresentada em concerto. Villa-Lobos, alids, emprega
nessa obra uma formacdo orquestral importante, comportando
saxofones, duas harpas, piano, celesta, xilofone, numerosos
instrumentos tipicos de percussdao e coro misto. Ja logo depois da
apresentacao do filme um critico musical do Rio de Janeiro® reclamava
a execugao da partitura em concerto, dizendo: “O seu autor podera, e
devera mais tarde, leva-lo ao concerto, sob a forma de suite de
orquestra e coros (AZEVEDO, [1937], p. 2).

As palavras de elogios a obra musical de Villa-Lobos tecidas pelo music6logo
carioca Luiz Heitor indicam o peso que a musica teve nessa producao
cinematografica. “Custa-se compreender [...] que tenha sido escrita para cinema”
ou “logo se tornou uma arte autbnoma”. Nos escritos da época, € a musica e 0

musico que séo alvos dos comentarios e ndo as imagens. Também considero que

5 O critico musical que Heitor Correa se refere é esclarecido em nota como sendo Andrade
Muricy. Os grifos sdo do autor.
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a obra musical independe do filme, ela é autbnoma e grandiosa, e sua relevancia
e imponéncia sobre as imagens é claramente percebida quando se vé o filme,

conforme sera explicitado na avaliagcao a seguir.

A musica de Villa-Lobos, aliada as imagens, letreiros e ilustragcbes de mapas,
conduz a narracdo da histéria num filme ainda sob a forte influéncia do cinema
mudo. Interessante observar que a superposi¢cao de sons na banda sonora ocorre
em alguns momentos, mas apenas entre ruidos, rangidos de madeira, sonoridade
de vento e mar e a musica. Quase nado ha diadlogos ou falas e nesses poucos
eventos de voz ela aparece sozinha, sem acompanhamento sonoro de qualquer
outra natureza. Pode-se resumir a banda sonora do filme como mdusica, muita
musica, sobreposta, em alguns momentos, por ruidos e, em outros, intercalada
por falas. Alguns momentos de relagéao mais direta entre musica e imagens estao
presentes, mas, de maneira geral e explicita, a musica € utilizada para reforgar o
sentimento expresso na narrativa, como se destacam: o carater triste da melodia
que acompanha o sentimento da tripulacao frente a perda de uma das naus, as
sonoridades ritmicas, melddicas e instrumentais que se associam as etnias
indigenas ou aos cultos religiosos e os timbres instrumentais sugeridos nas
imagens e reproduzidos sonoramente, apesar do distanciamento histérico entre
ambos. Um exemplo desse ultimo procedimento € o som de um instrumento de
sopro, saxofone, na musica inicialmente nao diegética, que aos poucos vai sendo
associada a imagem de um tocador de gaita de foles presente na cena noturna no
interior da embarcacéao, na terceira sequéncia. Outro exemplo sdo as imagens de
cornetas antigas, sugerindo anunciagdo, associadas aos instrumentos de metal
presentes na musica de Villa-Lobos. Entretanto, apesar dessas tentativas de
relacionar som e imagem, o conceito que foi sendo construido na histéria do
cinema sobre a fungdo da musica, sua relacdo dialética com a imagem e
intencional inaudibilidade na maioria das vezes parece ainda distante na proposta
da trilha composta originalmente para esse filme.

O filme Argila (1940), uma producéo da Brasil Vita Filmes, novamente com roteiro
e direcdo de Humberto Mauro, com arranjos e musicas de Radamés Gnatalli,
Villa-Lobos e Heckel Tavares, é lancado no Rio em 1942. Nessa producao dos

estudios de Carmem Santos, que também atua no papel da personagem principal
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de Luciana, podemos perceber a importancia da musica, sobretudo a musica
brasileira, nos créditos iniciais desse filme completamente sonorizado e
sincronizado. Evidencia-se também sua pretensdo educativa, de acordo com o
projeto levado a frente pelo poder politico brasileiro de Getulio Vargas e pelo
INCE, de que o radio e o cinema poderiam levar cultura e conhecimento ao
grande publico, da elite para as classes sociais mais baixas, sobre o qual escreve

Rosana Catelli:

Desta forma, 0os novos meios de comunicagao poderiam cumprir o0 papel
de integrar a sociedade, estabelecendo contatos entre segmentos
diferenciados: artista e publico, litoral e sertdo, nacional e estrangeiro,
cultura popular e cultura erudita, pobres e ricos. Esse projeto de
integracdo, que visava, sobretudo, consolidar uma nagdo, se
caracterizava por uma modernizagdo conservadora, ja que era
concebido como uma obra da elite, sendo esta vanguarda intelectual
formada por planejadores, artistas e técnicos. A arte e a cultura eram
reservas exclusivas desta elite, e, portanto, os novos meios de
comunicagao tinham como fungédo irradiar uma cultura elaborada do
“alto” ou, no caso da cultura popular, selecionada por um corpo de
profissionais especializados (CATELLI, 20-?, p. 2)*°.

Nota-se em Argila o esforco de educar o povo sem destruir os “tipos
antropolégicos” do interior, como pretendia Roquette-Pinto (2002-2003), e ao
mesmo tempo unir as partes que compdéem a sociedade diversificada como a
brasileira, para que ela funcione em harmonia e prosperamente. Essa ideia
propagada por estudiosos desde o século XIX e presente entre os idealizadores
do cinema educativo € aprofundada por Catelli no referido artigo e principalmente
por Claudio Aguiar Almeida no livro O cinema como agitador de almas: Argila,

uma cena do Estado Novo, do qual o trecho abaixo foi extraido:

Resultado do trabalho de atores, técnicos e educadores como Humberto
Mauro, Carmem Santos, Roquette-Pinto, Oswaldo Teixeira, Lidia Matos
e Celso Guimaraes, Argila parece coroar os esforcos de um grupo que,
ha décadas, procurava utilizar-se do cinema como instrumento
educativo. Tendo estreado em maio de 1942, Argila buscava contribuir
para a formagdo do povo brasileiro sob novas bases, colocando seu
publico em contato com personagens e situa¢des capazes de modificar
sua conduta social (ALMEIDA, 1999, p. 20).

Nesse filme, que explora e, de certa forma, valoriza as diferengcas de classes

sociais € étnicas, somos apresentados a riqueza e diversidade da arte brasileira,

% Disponivel em: http:/www2.eptic.com.br/sgw/data/bib/artigos/b2d62f74fa61d243a02f4e4f8a3ce
8c2.pdf. Acesso em: 27 de setembro de 2010.
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num repertério claramente selecionado pelo “corpo de profissionais
especializados”, descritos acima por Almeida, ao qual acrescentaria 0 nome de
Radamés Gnatalli. Aliado a riqueza musical selecionada por Gnatalli, Argila
apresenta os avangos da nossa arte cinematografica, nas citacoes e proposicées
de filme dentro do filme, da escultura representada pelo trabalho artistico da
ceramica marajoara fruto do trabalho dos indios da Ilha de Marajé, cuja arte e
costumes tiveram o climax no filme com a conferéncia do Prof. Roquette-Pinto, da
literatura com a poesia de Olavo Bilac (1865-1918), da pintura nos quadros do
pintor, critico e historiador de arte, o carioca Oswaldo Teixeira do Amaral (1905-
1974).

Os indios também sao representados musicalmente no filme, por meio da musica
especialmente composta por Villa-Lobos, interpretada na cena da danca da india
para os convidados da exposicdo da ceramica de Marajo. A influéncia das
manifestacdes indigenas perpassa a obra do compositor brasileiro; e sobre as
primeiras composi¢des que aproveitavam elementos dessa etnia, como a lingua,

a danca e a musica, Kleide Pereira escreve:

Aproveitando os temas de nossos aborigenes e dentro da escala
encontrada nas melodias primitivas (segundo os fonogramas do Museu
Nacional, recolhidos por Roquette-Pinto), foram extraidos os elementos
harmdnicos e ritmicos para criar um ambiente tipico que se incluisse na
técnica tradicional da musica erudita, dando-lhe um aspecto original que
gera2ri7a futuramente a musica autdtona brasileira (PEREIRA, 2009,
s.p.)”".

Radamés Gnatalli, compositor também de cinema com transito entre a musica
erudita e a popular, além de composic¢des e arranjos para o filme, seleciona pecas
de outros compositores também do repertorio popular e erudito para dividir a trilha
com pecas de Villa-Lobos. Entre os artistas, destacam-se: o compositor, maestro
e arranjador Heckel Tavares, que iniciou como compositor de teatro de revista,
em 1926, no Rio de Janeiro, entre 1949 e 1953 pesquisou motivos folcléricos para
o Ministério de Educacao e Saude Publica e cuja musica tem forte influéncia da
musica popular, sobretudo dos cantadores de reisados e desafios alagoanos, seu

estado de origem; o violoncelista lberé Gomes, que aparece tocando seu

¥ Disponivel em: http://www.festivaldecorais.com.br/versao/setimo/noticia.aspx?IDNoticia=11.

Acesso em: 29 de setembro de 2010.
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instrumento no filme, importante divulgador de grandes nomes da musica erudita
brasileira como Villa-Lobos, Francisco Braga, Radamés Gnattali, José Siqueira,
Arnaldo Estrela, Oscar Borgerth, entre outros; o professor, médico, etndlogo,
antropologo brasileiro, que carrega o titulo de “Pai do radio” no Brasil, Roquette-
Pinto, na funcédo de compositor da cangédo com letra de Olavo Bilac; e os musicos
populares cariocas Nelson Trigueiro, Emilinha Borba, Zé do Bambo e Benedito

Lacerda.

Representantes da nossa musica se juntam na diversificada, porém organica,
trilha musical, que contar4d ainda com o acréscimo do trecho do Primeiro
Movimento da Sinfonia n°. 6 de Beethoven, a Pastoral ou Recordacdo da vida no
campo, inser¢do nao comentada pelos criticos nem incluida na ficha técnica da
Cinemateca. O trecho foi apropriadamente selecionado para acompanhar a cena
do passeio no campo do artesdo Gilberto, sua namorada Marina e o irm&o da

moca, Pedrinho.

FIGURA 3 - Tema do | Mov. da 62 Sinfonia de Beethoven, Pastoral, associado em

Argila ao passeio no campo
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No fotograma, os personagens Marina e seu irmao Pedrinho™.
Fonte: Acervo de fotos do filme da Cinemateca Brasileira e notacdo musical da autora.

Apoés assistir ao filme, fiz as seguintes observagdes a respeito da trilha sonora de
Argila.

28 Imagem consta do acervo de fotos do filme da Cinemateca Brasileira.
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Apesar de notaveis avangos na sonorizacdo, em Argila, assim como em
Descobrimento do Brasil, ha musica, ruidos e didlogos que raramente se
superpdem, ou seja, quando a voz esta presente, ndo ha musica de fundo, ou
ruido, tudo cessa para que o didlogo seja claramente ouvido. Entretanto,
diferentemente do segundo filme, em Argila os didlogos sdo predominantes e

fundamentais na conducao da narrativa.

O repertoério musical variado de Argila é utilizado principalmente com as funcdes
de articular as passagens de cenas, acompanhar ritmicamente o movimento
expresso nas imagens, realcar estados emocionais dos personagens e destacar o
repertorio e os artistas da musica brasileira. Nas primeiras cenas do trabalho do
artesdo com a ceramica de Marajo, por exemplo, aproximadamente 15°35” de
filme, a musica de Heckel Tavares é utilizada para acompanhar o ritmo do
trabalho e a expressdo da ira do artesdo frente ao desprezo do patrao
comerciante pela sua arte. O trecho musical utilizado, cuja cadéncia conclusiva é
associada a imagem do término do trabalho do artista, foi o final do primeiro
movimento — Modinha (Tempo de batuque - lento com simplicita), do Concerto
para piano e orquestra em formas brasileiras®®, op. 105 n°. 2, em trés

movimentos, escrito em 1938.

Na conducéao da trilha ha também musica diegética, como a Can¢do de Romeu,
com letra de Olavo Bilac, entretendo os convidados na festa no Castelo, as
musicas interpretadas na festa de Sao Joao e a interpretacdo de lberé Gomes
para a peca para violoncelo e piano, O canto do cisne negro®, escrita por Villa-
Lobos em 1917. Na cena desta Ultima peca destaca-se a sugestdo de
aproximacao e distanciamento do espectador que resultou na montagem da
sequéncia, que inicia com a seguinte solicitacdo da personagem Luciana: “Mario,
va pedir ao Iberé que toque aquela mdusica bonita do Villa-Lobos”. O recurso
imagético utilizado nessa cena, a selegcao e justaposicdao dos planos, oferece ao

espectador a visualidade da interpretacéo de Iberé que esta na memdaria visual de

% Disponivel em: http:/vinylmaniac1.blogspot.com/2010_03_01_archive.html. Arquivo sonoro
acessado em 24 de setembro de 2010. Esse concerto foi gravado ao vivo no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, em 2002, na interpretagao da Orquestra Sinfénica Petrobras Pr6-Musica, Roberto
Tibirica (regéncia) e Arnaldo Cohen (piano).

Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=QvNjKIx6dhl&feature=related. Arquivo sonoro
acessado em 25 de setembro de 2010.
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Luciana. O primeirissimo plano no ouvido da personagem, que esta de olhos
fechados, sugere uma escuta que traz a lembranca visual dessa escuta, o ouvido
que vé, e nbs espectadores somos envolvidos e compartiihamos dessa escuta
completa do tema musical. Quando a melodia se repete, somos conduzidos pela
montagem a um distanciamento que nos leva novamente a condigdo de simples

observadores, que assistem aguele momento de fruicao de Luciana.

Os ruidos, apesar de explorados em poucos momentos no filme, ndo parecem
presentes apenas com o intuito de trazer mais realidade para a histéria contada,
como nas imagens de trabalho na cerédmica, por exemplo, que associam os ruidos
do manuseio da massa e do equipamento utilizado na sua fabricagdo para sugerir
veracidade. Eles também s&o utilizados para articular temporal e espacialmente
passagens de cena e para reforgar caracteristicas de personagens. O cuco € o
tique-taque do reldgio do castelo, por exemplo, articulam os planos da sequéncia
da convalescéncia do artesdo no castelo de Luciana e ao mesmo tempo dao a
dimensao temporal do seu repouso. Pode-se ainda observar que a sonoridade e o
ritmo do ultimo tique-taque, 9:10 h da manha é associado aos passos de Luciana
entrando no quarto do convalescente. Em aproximadamente 50 minutos de filme,
outro exemplo, os ruidos contrastantes que articulam a mudanca de cena do
castelo para o campo, colocam lado a lado duas faces importantes da trama: o
ruido do carro que abandona o castelo e o canto de passaro que introduz o
ambiente campestre e rural. Na sequéncia, a buzina e o ruido do motor do carro
se referem a presenca de Luciana, exemplo da mulher moderna da cidade,
enquanto a imagem de Marina, a noiva que representa a simplicidade do
ambiente rural, aparece ao lado de um passaro. Sobre o siléncio, conclui-se que

ele n&o foi explorado expressivamente no filme.

Em minha opinido, apesar das limitagdes impostas pela inexisténcia, no Brasil
daquela época, de tecnologia capaz de mixar as sonoridades de um filme, em
Argila novos desafios propostos pela adicdo da trilha sonora sdao enfrentados,
resultando momentos de grande expressividade na harmonizagdo dos elementos
sSoNnoros e visuais, como na cena da interpretagdo de Iberé para a musica de Villa-

Lobos.
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Em 1940, Pureza foi mais uma importante producdo da Cinédia que trouxe
novidades na exploragdo do som, apesar de mencionado por poucos autores®'.
Dirigido pelo portugués Chianca de Garcia, recém-chegado de Portugal trazendo
seu assistente Fernando de Barros, o filme é uma adaptacdo do romance de
mesmo nome de José Lins do Rego. Pureza recebeu a premiagdo de melhor
longa metragem, em 1941, no concurso realizado pelo Departamento de

Imprensa e Propaganda (DIP).

De acordo com Ramos e Miranda, em 1939 um novo equipamento de som da
RCA, com mesa de dois canais, foi importado pela Cinédia; e em Pureza
“apresenta-se uma musica de fundo composta por Arthur Bossmans” (RAMOS;
MIRANDA, 2000, p. 520). Entretanto, na ficha técnica da Cinemateca Brasileira,
entre os nomes dos responsaveis pela sonorizacdo do filme ndo consta Arthur
Bossmans, mas as presengas de: Hélio Barrozo Netto na diregdo do som, Dorival
Caymmi e Francisco Sacarabone, autores das musicas E doce morrer no mare E
dengo, o primeiro, e Quem parte leva saudade, o segundo, Luciano Perone,

orquestracdo e Radamés Gnatalli, regéncia.

Sobre 0 novo equipamento, Fernando Costa, em nota de rodapé, acrescenta que
Hernani Heffner informa que a mesa de dois canais do equipamento da RCA
possibilitava, “pela primeira vez, a superposicdo de dois sons gravados
separados. Pureza, de Chianca de Garcia, seria o primeiro filme a apresentar uma
nova saida técnica ao superpor aos didlogos uma musica de fundo” (COSTA,
2008, p. 119).

1.4 Codeta

A evolugdo do cinema sonoro no Brasil coincide com a evolugdo do cinema
produzido no Rio de Janeiro e Sao Paulo, por meio das produtoras Cinédia, Brasil
Vita Filmes, Sonofilmes, INCE, entre outras. Sobre o uso do som e de sua

associacao com a imagem, observam-se transformacdes e algumas sugestdes de

%" Alex Viany e Glauber Rocha sequer citam esse filme e Salles e Gonzaga apenas o inserem nas
figuras com imagens de filmes, cuja legenda se limita as referencias aos diretores e atores.
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intencées mais expressivas na utilizagdo, sobretudo da musica, e os ruidos, por

outro lado, s&o precariamente explorados.

A partir das primeiras exibigbes com acompanhamento musical ao vivo e dos
filmes cantantes, os avangos com a gravacao em discos possibilitou uma
simplificacdo pratica, j& que ndo era mais necessaria a presenca fisica dos
musicos durante a projecao nas telas. Além disso, a sele¢cdo musical e os arranjos
predeterminados e fixos para os filmes silenciosos ja demonstravam a intencao de
aliar som e imagem cinematografica na condugdo da narrativa, como a citada
trilha original de Alberto Lazzoli gravada para Barro Humano, em 1929. Mas a
influéncia do cinema silencioso pode ser observada principalmente pela excessiva

presenca da musica das primeiras produgdes sonorizadas.

Sobre a trilha musical, de maneira geral, o repertério de cangdes populares e
folcloricas é utilizado como musica de cena, portanto, diegética, e as musicas
orquestrais ao estilo roméantico dos maestros-compositores brasileiros sao
colocadas ao lado de outras dos compositores eruditos internacionalmente mais
conhecidos, como Bach e Beethoven, compondo o fundo, a musica incidental,

comentando a narrativa, ja que a superposicao musica e texto ainda nao ocorria.

Nota-se a valorizagdo dos musicos brasileiros, muitos deles embora de origem
italiana, tanto do universo popular, quanto os maestros-compositores, mas com
transito também no popular, como Francisco Mignoni (Bonequinha de Seda),
Villa-Lobos (Descobrimento do Brasil e Argila), Radamés Gnatalli e Heckel de
Taveres (Ganga Bruta e Argila) e Odmar de Amaral Gurgel, o Gaoé (Cacgador de
Diamantes). Essa pratica da participagdo de compositores eruditos escrevendo
pegas originais para o cinema ao lado de langcamentos de cangdes populares sera
mantida nos anos de 1950.

Em algumas produgbes, as musicas nao foram compostas originalmente de
acordo com a trama narrada, e sim selecionadas e aproveitadas no filme. Como
exemplo, temos o concerto para piano de Heckel Tavares, de 1938, e a peca para
violoncelo e piano de Villa-Lobos, de 1917, e Beethoven em Argila, e

composicoes de Bach em Ganga Bruta. Essa insercdo de musica preexistente
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acrescendo o repertério que contava também com composi¢cdes originais era
usual no cinema americano da época, entre os quais o diretor Billy Wilder oferece
varios exemplares, como a Tocata de Bach interpretada pelo mordomo no
momento de virada no filme Crepusculo dos deuses (1950). No cinema brasileiro
dos anos 1960, sobretudo no Cinema Novo, as musicas preexistentes
predominaram nas trilhas dos filmes, para os quais as composi¢cées de Villa-

Lobos foram largamente aproveitadas.
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2 ALBERTO CAVALCANTI E O CINEMA SONORO

Se no Brasil, até os anos de 1950, pouco se comentava sobre o papel do som na
construgao da linguagem cinematografica e os experimentos nessa area eram
resultados muito mais de um trabalho individual e intuitivo do que de investigagéo,
como versou o primeiro capitulo deste estudo, Cavalcanti, ao contrario, teorizava
sobre o assunto, demonstrando um conhecimento bastante sistematizado a este
respeito. Suas ideias abordam amplo espectro da questdo e trazem para
discussao e reflexdo temas como o siléncio, os ruidos, a relacado entre diretor,
musico e musica de cinema. Expressas nos filmes, em entrevistas, artigos e livro
publicados até a década de 1950, as concepgbes sonoras de Cavalcanti foram
agrupadas e categorizadas neste capitulo. Além destas, suas concepcdes mais
gerais sobre cinema foram relacionadas com as ideias de outros realizadores e
tedricos de cinema contemporaneos de Cavalcanti, como René Clair (1898-
1981), Eisenstein (1898-1948), Jean Vigo (1905-1934) e Jean Epstein (1897—
1953) entre outros, cuja proximidade dos conceitos estéticos permite inferir sobre

sua mutua influéncia.

Apesar de ter sido um dos pioneiros do cinema sonoro, os estudos sobre o
assunto, até mesmo os mais recentes desenvolvidos no Brasil, pouco se dedicam
as ideias de Cavalcanti, como o livro A musica do filme, de Tony Berchmans, de
2006, e O som no cinema brasileiro, de Fernando Costa, de 2008. No livro de
Berchmans, por exemplo, apesar da abrangéncia de conteudo, ndo ha qualquer
mencao a colaboracdo de Alberto Cavalcanti e quando o autor comenta sobre o
cinema produzido no Brasil até a década de 1960, pouco explora a musica
original produzida por nossos compositores. O mesmo acontece em A musica do
cinema, volume 1, de Jodo Maximo (2003), cujas escassas referéncias ao
cineasta tém o intuito apenas de contextualizar as produgdes dos musicos. De
forma talvez mais injustificada, Ewald Filho (1988) sequer o inclui no seu

Dicionario de cineastas.

Fernando Costa também omite as contribuicdes de Cavalcanti. Ele comenta que

0s avancos em direcdo a sincronia perfeita, possivel por meio da gravacao da



63

banda sonora na prépria pelicula, estavam sendo cada vez mais conquistados no
Brasil, mas era necessario mais um passo para a consolidacdo do cinema sonoro.
O som direto era uma realidade, porém limitada aos estudios. A
impressao indelével do som na pelicula e a subsequente auséncia de
mixagem faziam com que todo o som, todo o nimero musical, todos os
dialogos fossem gravados no momento em que a cena ocorresse.

Possibilidades de mixagem tardariam, como dissemos, a surgir. [...]
Deveria haver uma outra grande transformacao (COSTA, 2008, p. 131).

Com essa afirmacdo Costa conclui 0 segundo capitulo, A passagem para o
sonoro, do seu livro. Entretanto, e curiosamente, no proximo capitulo, O som
direto em todo o lugar..., o0 autor ndo menciona os avangos trazidos por
Cavalcanti, seja pela aquisicdo dos equipamentos na Vera Cruz ou pelas
experiéncias com o cinema sonoro na Europa e com o documentario inglés de
John Grierson, que supostamente poderiam ser o que o autor considerou “outra
grande transformacédo”. Ha um hiato entre a década de 40 e 60, como se nada de

novo houvesse ocorrido no som dos filmes brasileiros dos anos de 1950.

Entretanto, as omissdes por parte de alguns autores nao condizem com as
opinides de outros pesquisadores, entre os quais se destacam Pellizzari e
Valentinetti (1995), Walter Lima Junior, com o programa para a TV brasileira
Cavalcanti o cineasta do mundo (2007), Sérgio Caldieri (2005) e Luiz Nazario
(2007). A partir das informagdes levantadas por esses e outros estudiosos, serdo
apresentados a seguir aspectos da formacdo profissional do cineasta, suas
realizacbes na Europa e no Brasil, sempre que possivel com destaque para as

experiéncias sonoras e algumas analises de filmes propostas por mim.

2.1 As experiéncias cinematograficas na Europa

Antes de vir para o Brasil dirigir a Vera Cruz, Alberto Cavalcanti ja possuia vasta
experiéncia com o filme sonoro, no documentario e na ficcdo, principalmente
como o cinema realizado na Inglaterra e na Franca. Experimentou as mudancas
técnicas e estéticas envolvidas na evolugao do cinema mudo para o sonoro; € 0s
conhecimentos construidos eram divulgados em livros, revistas, artigos e

entrevistas. Na Europa, havia trabalhado com musicos da categoria dos franceses
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do grupo reacionario ao impressionismo e wagnerismo - Les six, Darius Milhaud e
Georges Auric, como também, entre outros, com o compositor inglés Benjamin
Britten e o finlandés Jean Sibelius. No Brasil, no periodo de 1950/54, novos
maestros-compositores que circulam entre o popular e o erudito da musica
brasileira ingressam também no cinema. E com Cavalcanti, além de Guerra-

Peixe, trabalharam, entre outros, Francisco Mignoni e Claudio Santoro.

Alberto Cavalcanti nasceu no Rio de Janeiro, em 1897, e sobre o ambiente

familiar e as primeiras influéncias culturais que ajudaram a moldar sua

personalidade Nazério resume:
Cresceu no seio de uma familia de militares positivistas do Nordeste,
ouvindo histoérias sobre expedigdes entre indios do Amazonas contadas
pelo Marechal Candido Rondon, que frequentava sua casa. Chegou a
conhecer Euclides da Cunha, amigo de seu tio Alberto Rangel, autor de
Inferno Verde. Ingressando no Colégio Militar apaixonou-se pelo cinema:
“Os dramas dinamarqueses interpretados por Asta Nielsen e as
comédias de Marx Linder tanto me impressionaram que nunca o0s
esqueci. Somente aquelas imagens simples e silenciosas,
acompanhadas de uma musica de fundo pareciam se tornar para mim
por um segundo realidade”. Nesse meio tradicional, a personalidade
extrovertida, voltada desde cedo para as artes, transformou Cavalcanti

num rebelde, também devido & sua homossexualidade, que logo se
manifestou como contestagao da autoridade (NAZARIO, 2007, p. 79).

E foi a referida rebeldia que levou Cavalcanti, em 1914, a ser expulso da escola
onde estudava Direito e mudar-se, a mando do pai, para a Europa para cursar
Arquitetura, em Genebra, na Suica. Apos alguns anos de trabalhos na érea,
fracassou na busca da felicidade profissional, inclusive com um breve retorno ao
Brasil no inicio da década de 1920. Parte entdo para as primeiras experiéncias no
cinema, em Paris, a partir de 1922, em trabalhos como assistente e cenografo das
produgdes do cineasta francés Marcel L’Herbier.

A partir de 1925 iniciou uma nova fase como realizador cinematografico e langou,
em 1926, Le Train Sans Yeux e Rien Que Les Heures, sendo que este segundo,
na opinido de Walter Lima Junior®?, retrata o senso de observagdo social e
humana de Cavalcanti e se apresenta com riqueza de detalhes na ambientacao e
na luz. Em 1927, lancou En rade, pela NeoFilms, produtora criada no mesmo ano

%2 Comentario extraido do programa de TV Hoje tem espetéculo — Cavalcanti o cineasta do
mundo; parte |
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pelo ator e produtor francés Pierre Braunberger, que nos anos de 1920 havia
trabalhado na Fox Film Corporation, em Nova York, e na Metro-Goldwyn-Mayer,
em Los Angeles. Esse filme foi reproduzido no Brasil como O canto do mar e,
ainda segundo Walter Lima Junior, com atmosfera poética e elementos do
neorrealismo retrata a realidade social das pessoas que vivem em torno do porto.
Pellizzari e Valentinetti (1995) acrescentam que En rade foi muito apreciado pela
critica, que percebeu nele influéncias dos diretores franceses Louis Delluc e René

Claire.

Antes de dirigir En rade, Cavalcanti seguiu seu interesse pelos avangos do som e
em 1928 foi a um festival de musica na cidade alema Baden-Baden, participou
das discussdes sobre musica gravada e se encontrou com os compositores Paul
Hindemith, Kurth Weil e Darius Milhaud. Mas o encontro com o sonoro no filme se
deu em Petit Chaperon Rouge (1929), ao lado do compositor e amigo Maurice
Jaubert. Sobre essas primeiras experiéncias com o cinema sonoro, Pellizzari e
Valentinetti comentam:
E a ocasido para uma pesquisa visando obter certo tipo de ritmo ligado &
musica e aos didlogos poés-sincronizados. [...] Cavalcanti acredita no
sonoro e tem ideias sobre a questdo, como testemunham seus escritos
posteriores. Assim como lembra Francesco Savio,”ele elaborou a teoria
segundo a qual, depois da primeira fase do som sincronizado, era

preciso passar a do som complementar, a da imagem” (PELLIZZARI;
VALENTINETTI, 1995, p. 27).

No inicio da década de 1930, as experiéncias de Cavalcanti com o cinema sonoro
foram marcadas também pela integracdo com a industria cinematogréafica no

modelo americano que dominava o mercado mundial, como comentado a seguir.

Nos primeiros anos do cinema falado as industrias americanas, em busca de
consolidagcdo de mercado, investiram na producdo barata filmada em varias
linguas. Nao se trata, no entanto, de dublagem e sim de versdes de uma mesma
proposta cinematografica, com os mesmos cenarios, 0sS mesmos acontecimentos,
porém com atores e diretores das localidades visadas. E uma oportunidade para
profissionais de diversas origens conhecerem o sistema dos estudios e a maneira
de se fazer cinema de Hollywood. Cavalcanti € um deles e nos estudios da

Paramount, em Joinville, dirige versdes francesas e uma em portugués para Tout
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sa vie (1930), primeiro filme falado em lingua lusitana e que nessa versao
intitulou-se A Cangé&o do Berco.

Mas a insisténcia na palavra nado satisfazia Cavalcanti, que buscava novos
experimentos com o som e a musica no cinema. Partiu entdo para Londres e, em
1933, aceitou o convite do escocés John Grierson para integrar-se a equipe do
General Post Office Film Unit (GPO). Segundo Mattos, “a GPO operava como
uma equipe, todos contribuindo em certa medida para cada filme e o papel de
Cavalcanti foi o de ser o responsavel pelas inovagdes e experiéncias” (MATTOS,
1988, p. 14). No programa para a TV brasileira, Walter Lima Junior comenta sobre
a importancia dessa fase do cineasta:
E aqui no General Post Office Film Unit que Cavalcanti encontra o
ambiente que, junto com um grupo de jovens técnicos, durante alguns
anos consecutivos realizam uma série de filmes curtos, dando ndo um
simples passo a frente, mas abragando uma enorme distancia no campo
do som e no de sua aplicacdo a obra cinematogréfica, criando mesmo
uma estética do som, tal como outros antes dele contribuiram para
construir uma estética de imagem e do siléncio. Talvez essa seja a fase

mais interessante, mais fecunda, mais curiosa da carreira de
experimentador de Cavalcanti, s6 passivel de paralelo com a que, 15 ou

16 anos mais tarde, empreenderia no Brasil (LIMA JUNIOR, [2007]:
Parte ).

De acordo com Cavalcanti, “os documentaristas ingleses conseguiram canalizar a
propaganda oficial para o servico de educacdo social” (CAVALCANTI, 1957, p.
29). Além disso, as proposi¢des contrarias ao uso abusivo dos dialogos e a favor
do som nao sincronizado, principalmente da palavra e dos ruidos, foram uma das
maiores contribuicées da escola do documentario inglés para o aperfeicoamento
da banda sonora dos filmes. Uma influéncia determinante nessa época foi o
engenheiro eletricista, Ken Cameron (1915-2000), autor do livro Sound and the
Documentary Film, publicado em 1947 e difundido entre os membros da equipe
da GPO.

De acordo com as informagdes do Addendum do livro British Film Music®®
(HUNTLEY, 1972, p. 246-7), Keneth Cameron nasceu em 1915, em Wendover, na
Inglaterra, e graduou-se em Engenharia Elétrica na Universidade de Glasgow, na

% Disponivel em http:/migre.me/afsVi, acessado em 08 de agosto de 2012
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Escocia. Antes mesmo de se formar em 1938, em setembro desse mesmo ano foi
dado a ele um cargo no Departamento de Som da General Post Office Film
United. Pesquisador em acustica e gravacao sonora, Cameron descobriu espacos
préximos de Londres, adequados para gravacdes de musicas e sonoridades dos
filmes. Em 1944, foi para Hollywood estudar técnicas de gravacao e trouxe os
conhecimentos do método de gravacdo com multimicrofones para a GPO. Ainda
hoje ele é conhecido na Inglaterra como um dos mais importantes especialistas
em gravacgao sonora, principalmente pela supervisdo e manuseio pessoal dos

trabalhos nessa area. Cameron morreu em 2000, aos 84 anos.

O prefacio do livro Sound and the Documentary Film foi escrito por Alberto
Cavalcanti, que elogia o trabalho de Cameron, principalmente pelo interesse e
entusiasmo com que o0 engenheiro tratava os complexos problemas relacionados
ao registro sonoro. Nao posso deixar de mencionar as palavras com que
Cavalcanti é referenciado no texto da editora para a orelha desse livro: “The
British Documentary Film Industry owes a great deal to the ideas brought from
France by Cavalcanti, who was one of the first to regard the sound-track as
capable of a wider interpretive use than merely explanation and
accompainement®* (CAMERON, 1947).

O livro de Cameron esta dividido em 10 capitulos que tratam de temas
relacionados ao uso do som no cinema e as etapas envolvidas na sua insergao
nos filmes, desde a produgdo (captacdo, gravacgdo, etc.), pds-sincronizacao,
dublagem e sua reproducdo nas telas. Para a finalidade de minha pesquisa,
selecionei desse livro a ilustracdo de uma cue sheet (FIG. 4), isto é, uma lista de
sons da banda sonora de um filme, apresentada no capitulo VIII — Track-laying
and Re-recording. As informagdes da lista revelam o interesse pelos elementos
sonoros e o tratamento sofisticado que lhes era dado, embora, como observa
Cameron, esses elementos estejam apresentados na ilustracdo de forma mais

simples do que de fato eram sistematizados.

3 A IndUstria do Documentario Britanico deve muito as ideias trazidas da Franca por Cavalcanti,
que foi um dos primeiros a perceber a trilha sonora com potencial de uso interpretativo mais amplo
do que meramente explicagao e acompanhamento.
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FIGURA 4 — Cue sheet apresentada do livro Sound and the
Documentary Film

TRACK-LAYING AND RE-RECORDING

~-DUBBING SHEET

PropucTiON: Six MoNTHS Resr: 4 LENGTH: (30 FT.
——— e 5 .__._|__ S e e s i
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|
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!
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| | |
I | General |
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| Birds | |
1 | | | |
G s it ! | :

Fic. 59. A TypicaL RE-RECORDING CUE SHEET

83

Fonte: Cameron (1947, p. 83).

Na cue sheet (FIG. 4) apresentada por Cameron, a extensa gama de sonoridades
se vincula a um trecho de um filme hipotético com 930 pés de rolo, indicados na
primeira coluna da esquerda, e seis pistas de som (uma de didlogos, duas de
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musica, duas de efeitos ou ruidos e uma de loop). A pista de loop era utilizada
para gravacao de sonoridades continuas e invariaveis de natureza ndo sincrénica,
como som de chuva, de passaros ou, no caso, de mar. O autor destaca que as
informacdes dessa lista demonstram a necessidade de estudios bem equipados,
pois 0s sons relacionados deviam ser regravados, amplificados, equalizados,
recortados e mixados, trabalho sofisticado que demanda pessoal, locacbes e

equipamentos especializados.

Segundo Cameron, cada pista envolve o uso de aparato elaborado e de custo
elevado. Enquanto muitos estudios trabalhavam com apenas trés pistas de som,
outros mais elaborados de Hollywood dispunham de 20 pistas. O nidmero mais
alto de pistas facilita o trabalho do mixer, j& que é de grande auxilio, por exemplo,
manter em uma faixa sonoridades continuas, como a de trafego, e reservar outra

para sons mais especificos, como de tiros, ou o ruido de um carro em particular.

Cameron também cita defeitos da lista de sons apresentada na figura, como a
presenca do ruido de uma “grande arma” em cerca de 740 pés da faixa da
“Musica A”. No caso, a insercao “imperdoavel” do ruido da arma em uma pista de
musica se justifica, jA& que ndo havia espago disponivel em outras faixas. Essa
observacado de Cameron leva a inferir sobre a relevancia atribuida aos elementos
sonoros de um filme e o cuidado no seu tratamento. Apesar de ndo contar com
nuamero suficiente de pistas, manteve-se a intencéo artistica e procurou-se uma
adequacao que, pelo menos para aquele momento, pudesse suplantar a

deficiéncia técnica.

A proposito desse estudo, assinalo ainda da cue sheet a diversidade de sons
distintos da palavra e da musica anotados nas colunas 6, 7 e 8 (FX1., FX.2.,
loop). Além de variadas, essas sonoridades estdo justapostas, superpostas e
relacionadas a didlogos e, sobretudo, as duas faixas de musicas do filme,
procedimento que sera utilizado nas trilhas sonoras dos filmes brasileiros
produzidos por Cavalcanti.

A produgédo da GPO, com carater institucional e governamental, exigia de seus

colaboradores um engajamento absoluto, € uma importante referéncia do
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documentario de cunho social e de experimentacbes nos filmes, sobretudo
sonoras. A fusdo criativa da imagem e do som, o comentario e a musica e a
pesquisa em torno do ritmo esbocada desde Rien Que Les Heures (1926)
encontram um novo campo de expressao. Além da sua contribuicdo muitas vezes
anénima na maioria dos filmes do GPO, o cineasta brasileiro realiza o seu

primeiro trabalho em 1934, com a comédia curta-metragem Pett and Pott.

Para Cavalcanti, Pett and Pott foi “uma simples licdo de som™. Os autores
Pellizzari e Valentinetti acrescentam que “de fato, a parte acustica foi realizada
antes da filmagem e pode-se compreender onde se concentraram os esfor¢cos do
diretor” (PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 31). Cavalcanti atua no filme,
mas, segundo Nazario:
Mais que seu duvidoso talento de ator, foram suas ideias revolucionarias
sobre o uso do som no cinema que chamaram a atencao de Grierson.
Veterano do cinema mudo, Cavalcanti considerava o didlogo um mero
acessério. Em cinco segundos, dizia, podia-se mostrar uma solidao na
tela, bastando o apito de um trem e o latido de um c&o para que o
publico imaginasse a solidao de uma mulher (NAZARIO, 2007, p. 85).
Vale a pena mencionar que a cena do grito que se encadeia com o apito do trem
utilizada por Cavalcanti em Pett and Pott (1934) foi reproduzida um ano mais
tarde por Hitchcock em 39 Degraus (1935). Hitchcock ja havia utilizado, em 1929,
um procedimento parecido no filme Blackmail, unindo pelo mesmo grito o
semelhante susto de duas mulheres. Entretanto, a proposta sonora em Pett and

Pott de Cavalcanti, assim como em 39 Degraus, € mais original.

Nas referidas cenas de ambos os filmes, vemos a imagem de uma mulher que se
assusta com o que vé e expressa um grito de horror, cujo som é o apito de um
trem que sera sugerido na cena seguinte. Hitchcock ira apresentar o trem em
sincronia com o som do seu apito, mas Cavalcanti prefere a sugestao,
dispensando a sincronia e mostrando apenas 0s passageiros, que ao ouvirem o
apito se aprontam para o desembarque. Observa-se, ainda, que ao estender um
pouco mais o tempo de exposicao da imagem do grito antes de encadea-la para a
cena seguinte, Cavalcanti valoriza o susto da personagem ao perceber que a méo
que ela acariciava era a de um ladrdo. O tratamento de Hitchcock para a

semelhante cena resulta em um encadeamento mais acelerado.
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FIGURA 5 — O grito que se encadeia com o som do apito do trem em Pett and
Pott (A e B), de Cavalcanti, e 39 Degraus (C e D) de Alfred
Hitchcock

C

Fonte: Imagens digitais extraidas dos filmes e editadas pela autora.

A partir da primeira experiéncia na GPO com Petft and Pott, de acordo com
Nazario, John Grierson contrata Cavalcanti para a funcdo de engenheiro de som
dos documentarios: Song of Ceylon e New Rates, em 1934, Who Writes to
Switzerland? e Message from Geneva®, em 1937, “e o belo Night Mail (1936), de
Harry Watt e Basil Wright, em que um trem atravessa o pais ao ritmo de um
poema de W.H. Auden, cujos versos imitam as cadéncias da locomotiva”
(NAZARIO, 2007, p. 85) . De acordo com a filmografia catalogada pelo préprio
Cavalcanti (1957) e por Pellizzari e Valentinetti (1995), exceto o primeiro € o
ultimo, os outros trés documentérios foram também dirigidos por Cavalcanti.

% Nazario indica 0 ano de 1936 para Message from Geneva. Entretanto, de acordo com
Cavalcanti (1957, p. 272) e Pellizzari e Valentinetti (1995, p. 418), esse filme é de 1937. Ainda,
seguindo os mesmos autores, da versao do Nazario foi cortada a palavra We e acrescentada a
interrogagéo final para o filme (We) Who Writes to Switzerland?
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Sobre a producdo do documentario britdnico, Cavalcanti comenta a diversidade
dos temas tratados, “todos tendendo a dramatizar o real, a forcar o publico a se
interessar pelas questdes essenciais do pais. Todos tratados com grande
preocupacao de veracidade”. Sobre Song of Ceylon, ele resume: “a vida em
Ceildao, a Revolugédo Industrial que costeia a ilha sem atingir a piedade dos
indigenas. As dancas e os templos cingaleses em todo o seu esplendor”
(CAVALCANTI, 1957, p. 79); e sobre o sucesso alcangado por Night Mail, ele
acrescenta: “s6 na Gra-Bretanha mais de mil cinemas passam Night Mail, e os
espectadores aplaudem longamente, enquanto o filme comercial, que o
acompanha, termina numa indiferenga e num siléncio completos” (CAVALCANTI,
1957, p. 79).

Em Song of Ceylon (1934), dirigido por Basil Wright, os costumes dos habitantes
do Ceildo foram tratados a partir do livro An historical relation of Ceylon in the East
Indies, escrito por Robert Knox, em 1681. Os comentarios na voz de Lionel Wendt
sao excertos do livro do autor britanico, escrito apos retornar da missao comercial
no leste indiano, juntamente com uma equipe € seu pai, que morreu por la de
malaria, em 1966°°. A musica é de Walter Leigh, o som da E.A. Pawley sob a

supervisao de Alberto Cavalcanti, que tem a fungao de engenheiro de som.

Ao comparar a sonorizacao conduzida por Cavalcanti em Song of Ceylon com a
de Ganga Bruta, realizado em 1933, portanto, apenas um ano antes do
documentario de Cavalcanti, chamam a atencdo na produgcdo nacional o0s
evidentes problemas com a sincronizagdo e a excessiva presenga da musica,
ainda bastante dissociada da narrativa. No documentario da GPO, ao contréario, a
sincronizagdo ndo € um problema, mas sim mais um elemento de expressividade
e de conducéo da narrativa. O que se verifica € uma superposi¢cao harmoniosa de

ruidos (sons gravados direto), musica e voz se aliando as imagens nos ritmos

% Nessa expedicao, o autor foi capturado e preso por nove anos até sua fuga e esses eventos sio
narrados no livro, além de detalhes sobre a fauna, flora e costumes dos habitantes da ilha,
incluindo a captura de elefantes selvagens e seu treinamento para algozes. O filme comenta ainda
sobre como a cultura do cha modificou a vida dos nativos da regido. Apesar de ndo escapar de
uma visao eurocéntrica dos habitantes do Sri Lanka, cujos costumes sao narrados a partir do texto
do briténico do século XVII, o documentario é bonito, lirico e ritmado.



73

internos dos planos ou na montagem das sequéncias®’. Como exemplo de reforgo
do ritmo interno do plano, destaca-se o dancante movimento do pescador
potencializado pela musica de fundo em aproximadamente em 16 minutos de
Song of Ceylon. O som como elemento constitutivo da montagem, interligando e
dando significado para as sequéncias, pode ser observado em aproximadamente
23 minutos, quando a sonoridade que ouvimos, indeterminada e néo
sincronizada, antecipa a imagem do navio que ira aparecer na tela. S6 quando
vemos 0 navio associamos que 0 som que acabamos de ouvir era 0 do seu apito.
Ou seja, primeiro ouvimos um som que se destaca, mas que néao identificamos
sua origem ou representagdo, que serd em seguida revelada pela imagem. A
expressividade do siléncio também pode ser destacada em Song of Ceylon, na
preparacado da festa em aproximadamente 31 minutos de filme, cuja auséncia
sonora cria uma expectativa semelhante a causada por uma pausa expressiva em

uma partitura musical.

Novamente dirigido por Basil Wrigt, este em parceria com Harry Watt, Night Mail
(1936) é um documentario realizado em 1934 a mando do servico de correios
britanicos®. Lancado em 1936, o filme conta a histéria da jornada do trabalho
noturno do trem do sistema de correio do Reino Unido, o Royal Mail, do
departamento governamental de telecomunicagdes, o GPO, que parte de Londres
com destino a Glasgow, na Escécia. A planificacdo sonora sera constituida de
ruidos, dialogos, siléncios, narragdo de John Grierson e Stuart Legg e musica do
compositor britanico Benjamin Britten, com som de E.A. Pawley, sob a supervisao
de Alberto Cavalcanti. O poema do anglo-americano Wystan Hugh Auden (1907—
1973), escrito originalmente para o filme, € interpretado como um canto ritmado
nos ultimos minutos do filme, cujos versos iniciais na voz do proprio Auden, This
is the Night Mail crossing the border / Bringing the cheque and the postal order/
Letters for the rich, letters for the poor [..]*°, ganham velocidade aos poucos,

associados ao movimento do trem. A musica de Britten faz a abertura do filme,

%7 Assista ao filme em: http://www.archive.org/details/Song_Of_Ceylon_1934. Acesso em: 25 de
novembro de 2010.

Assista ao filme nos enderecos: http://www.youtube.com/watch?v=g_oekWnniDU/
http://www.youtube.com/watch?v=PZdWxPuhsyQ&feature=more_related e http:/www.youtube.
com/ watch?v=mDYIrsih_Wk&feature=related, acessados em 25 de novembro de 2010.
® A letra completa do poema pode ser conferida em http://www.youtube.com/watch?v=
zmciuKsBOi0, acessado em 13/08/2012.
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sugerindo o movimento inicial do trem, e retorna no final, sugerindo a sua parada.
Nos trés minutos finais do filme, o poema de Auden e a musica de Britten
aparecem corando o término dos trabalhos do Royal Mail, mas o destaque da

sonorizacao desse documentario sdo as sonoridades naturais.

A explicagdo de Cavalcanti para a planificagdo sonora do filme - a construgao da
partitura de ruidos - parte da seguinte concepcéo: “sempre acreditei que o ruido
pode dar ‘perspectiva’ a banda sonora muito mais facilmente que a musica. No
caso de Night Mail as imagens do filme foram concebidas ao mesmo tempo que o
seu acompanhamento sonoro” (CAVALCANTI, 1957, p. 174). E acrescenta:

Primeiro foram os ruidos selecionados para cada sequéncia. Depois
construiu-se o acompanhamento sonoro com as “notas dominantes”, que
sao diferentes em cada secgdao. Comeca o filme com uma breve cena
falada sobre a partida do trem, sucedida, como transi¢ao, por sinais com
0 som sincronizado; segue-se uma série de vistas que acompanham o
trem, tomadas de avido, e, apos, cenas na torre de controle, como todos
os ruidos caracteristicos, vendo-se depois varias vezes, o trem filmado
de fora, com seu ritmo real e seus apitos como “notas dominantes”.
Neste trecho suprimimos todas as paradas em estagbes, que foram
condensadas na sequéncia seguinte, “Crew, depois de meia-noite”. Nas
plataformas de Crew usamos todos os gritos, todos os barulhos de
vagonetas, das locomotivas chegando e saindo e outros efeitos de uma
estacdo. Deixando Crew, o ritmo do trem passa para segundo plano e
uma orquestracao de ruidos, pontuada por explicagdes quase gritadas,
sugere as regides industriais que o trem atravessa. As cenas do interior
sdo acompanhadas, de novo, pelo ritmo simplificado do trem, desta vez
quase imperceptivel, e que se bem me recordo era feito pela bateria: os
operarios falam em sincronismo com grande naturalidade. Estamos no
patamar que prepara o climax do filme; o trem apanhando e
descarregando sacos de cartas, a grande velocidade. Aqui se repetem
alguns apitos ndo sincronizados sobre, primeiro, planos das rodas da
locomotiva, servindo novamente de pontuacao e, finalmente, depois de
um pequeno interlidio musical — usado como anticlimax mostrando a
alvorada — a subida para a Escécia, que termina com a sequéncia lirica,
em que os versos de W.H. Auden seguem o ritmo do trem e produzem
um grande efeito dramatico (CAVALCANTI, 1957, p. 174-5).

Engrenagens, movimentos da locomotiva nos trilhos, apitos, o trabalho dos
carteiros dentro e fora do trem, dialogos dos trabalhadores sdo as sonoridades
que, permeadas de siléncios, criam a ambientacdo sonora da pelicula. E, ainda,
na percepgdo sonora que tive do filme antes de conferir as opinides de
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Cavalcanti*®, as variagdes de timbres, intensidades e ritmos fornecem sensacées
espaciais e temporais do ambiente, sugerindo distancias e aproximagdes, partidas
e chegadas. Essas impressbes levaram a concluir que o procedimento de
sonorizagao utilizado em Night Mail estava em sintonia com as pesquisas
musicais desenvolvidas na Europa daquela época, sobretudo a partir do

movimento futurista e a valorizacao dos ruidos.

O futurismo italiano foi um movimento artistico desencadeado pela publicacdo do
manifesto futurista do poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti no jornal francés
Le Figaro, em fevereiro de 1909. Com exaltagcdo a maquina, ao dinamismo e a
velocidade da vida moderna e até mesmo a violéncia e destruigdo de tudo que se
refira ao passado, esse foi um dos primeiros movimentos de arte moderna que
impulsionaram outros movimentos modernistas como o Dadaismo e o
Surrealismo. Com origem na literatura, o futurismo desenvolveu-se em outras
artes e na musica encontrou em Luigi Russolo o principal idealizador de novos
principios estéticos baseados na valorizagdo do som das coisas, das maquinas e
dos ruidos. Influenciado pela leitura do manifesto Musica Futurista do amigo
musico Batilla Pratella, Russolo lancou em 1913 o manifesto A Arte dos Ruidos e
desenvolveu instrumentos musicais e maquinas de fazer ruidos, os intonarumori,
com os quais fez suas primeiras apresentacées musicais futuristas em Londres e
Paris. De acordo com Sérgio Medeiros estavam presentes nas plateias das
apresentagdes de Russolo “nomes de prestigio na area da musica erudita, como
Stravinsky, Ravel e Honegger, e também da literatura e das artes plasticas, como
Claudel e Mondrian” (MEDEIROS, 2012). Nas décadas de 1920 e 1930, muitos
artistas criaram pecas musicais inspirados nos sons das maquinas, tais como:
Darius Milhaud, com Maquinas Agricolas (1920), para canto e sete instrumentos;
Arthur Honegger, com a peca Pacific 231 (1923), na qual ele procura “ndo a
imitagdo dos ruidos de uma locomotiva, mas a reprodugdo de uma impressao
visual e a sensacdo fisica prazerosa por meio de uma construcdo musical’
(HONEGGER apud MORAES, 1983, p. 38); George Antheil, com Sonata do
Aeroplano e Mecanismos e morte da maquina, ambas de 1923, e Ballet

Meécanique, de 1925, para um conjunto de pianos, percussao, sinos elétricos e

*0 A andlise que ofereco sobre a sonorizacdo de Night Mail esta detalhada no item 2.4.2
Qualificacéo e funcionalidade do som/Ruidos deste capitulo.
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hélices, concebida originalmente para o filme de mesmo nome, de 1924, do pintor

cubista Fernand Leger.

O aproveitamento musical dos ruidos e das sonoridades provenientes do
cotidiano teve continuidade e novos desdobramentos, como o movimento da
Musica Concreta, que surgiu na Franca no final da década de 1940, a partir dos
estudos e composi¢cdes musicais do engenheiro eletrotécnico e locutor de radio
parisiense, Pierre Schaeffer. Os avancos tecnolédgicos na industria do som e das
estacbes de radio, com microfones e gravadores magnéticos mais potentes,
possibilitavam a captacdo do &udio, constituido na musica concreta dos sons
naturais, do ambiente, de objetos, de maquinas, ruidos ou instrumentos musicais,
cujos fragmentos sonoros eram gravados e modificados em estudios
especializados, dando origem as novas criagdes musicais. Schaeffer criou, entre
outras, as pecas Etude aux chemins de fer (Estudo com trens), Etude au piano |
(Estudo ao piano |) e Etude aux casseroles (Estudo com paes franceses), que
envolviam aumento de velocidade, looping e reversao nas gravacdes, com ruidos
associados a sons de, respectivamente, trens, pianos e um forno. Ao lado de
Schaeffer, Pierre Henry foi também pioneiro da Musique concréte, que contou
com participacées menos dedicadas de, entre outros, Pierre Boulez, Messiaen e
Darius Milhaud. Vale lembrar que este ultimo trabalhou ao lado de Cavalcanti em
filmes da vanguarda francesa, como L’Inhumaine (1923), de Marcel L’'Herbier, e
na versao sonora de La Ptite Lilie (1927) do proprio Cavalcanti. Alids, o
conhecimento e o contato com outros artistas e outras artes eram importantes

caracteristicas do grupo da vanguarda francesa nos anos de 1920.

A bem-sucedida integracdo entre imagem, poesia e musica no filme de 12
minutos dirigido por Cavalcanti em 1935, Coalface, também é analisada por
Pellizzari e Valentinetti (1995, p. 31): “tudo se d& sobre o desenho geral, sobre a
escansdo e sobre o som que se torna quase um ruido indistinto”. Sobre esse
documentario, Luiz Nazario acrescenta: “Coalface (1936) — que contou
novamente com a colaboragdo do poeta W.H. Auden e com uma iluminagéo
expressionista que transformou o documentario sobre mineiros numa coreografia
de sons e imagens puros” (NAZARIO, 2007, p. 85). O préprio Cavalcanti comenta

sobre a musica de Benjamim Britten: “em Coal-face Britten obteve efeitos
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musicais e corais admiraveis. A subida dos mineiros no ascensor, enquanto se
ouvem vozes de mulheres que chamam por seus nomes, é, para mim, um dos

grandes momentos musicais do cinema” (CAVALCANTI, 1957, p. 171).

Segundo Pellizzari e Valentinetti, em 1936 Cavalcanti trabalhava pela GPO na
Suica e em 1937 foi muito bem-recebido pelos italianos fascistas, na ocasiao do
Congresso Internacional de Musica realizado em Florenga, sob a coordenagao do
escritor e jornalista italiano Ugo Ogetti. Em Cremona, apresentou uma
comunicagcdo a convite do jornalista e politico do regime fascista Roberto
Farinacci*'. Mas, também naquele pais, viajou em companhia do musico Dairus
Milhaud e “teve a chance de encontrar alguns italianos de valor, contrarios ao
regime ou ja oposicionistas: Sandro De Fero, Francesco Pasinetti, Giacomo
Debenedetti (todos judeus), entre outros” (PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p.
33)

No final de 1937, na auséncia de Grierson, Cavalcanti assumiu a direcao da GPO
que, em 1940, passou a servir a Crown Film Unit, organizacdo vinculada ao
Ministério da Informacao do governo britanico, com o objetivo principal de realizar
propaganda de guerra e instrucées de defesa civil. Mas nesse cargo ficou por
pouco tempo, até aceitar o convite para dirigir a mais antiga produtora
cinematografica na ativa até os dias atuais, Ealing Studios*, em Londres.

Na direcdo da produtora inglesa, fungcdo que cumpriu, segundo Pellizzari e
Valentinetti (1995), de 1938 a 1952, Cavalcanti coordenou o setor dos filmes de
propaganda de guerra e realizou filmes de fic¢gdo. “Ali realizou filmes notaveis, que
se tornaram classicos do cinema inglés, como a comédia musical Chaperon
Chatrlie (1944), que narra a ascensdo de um cantor de teatro burlesco londrino no
século XIX” (NAZARIO, 2007, p. 88). Walter Lima Junior destaca dessa fase o
filme The Halfway House (1943) como exemplo das constantes pesquisas sobre a

linguagem cinematografica desenvolvida pelo cineasta:

' Em 1938, a revista italiana Bianco e Nero publicou dois artigos de Cavalcanti que estdo
traduzidos no livro de Pellizzari e Valentinetti (1995f) com os titulos “O estudo do cinema enquanto
meio de expressao” e “Documentario de propaganda”.

*2 Ver mais sobre Ealing Studios em: http://www.ealingstudios.co.uk/EalingStudios/ history_home.

html.
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As experiéncias nao terminam de filme para filme. Parece que elas véao
se somando, se alongando, vao aprofundando o sentido da linguagem
do cinema. Nesse filme ele faz uso de maquete misturada a atores, luz,
musica, cenografia, mas um uso superbem utilizado de maquete [...] cria
uma total ilusdo de realidade (LIMA JUNIOR, [2007]: parte 1).
Dessa época é a producao Na Solidao da Noite (Dead of Night - 1945) que se
aproxima da psicanalise e da psicologia*® e “permanece um filme Unico na sua
carreira de diretor, mas também na histéria do cinema” (PELLIZZARI;

VALENTINETTI, 1995, p. 37).

De acordo com Mattos (1988), o periodo Ealing € marcado “pela busca incessante
de novidades cinestéticas, nenhuma dessas fitas € semelhante a precedente e
todas contém geniais lampejos de criatividade” (MATTOS, 1988, p. 14). Esse
autor acrescenta o comentario de Michel Bacon, responsavel na época pela
administracdo desses estudios ingleses: “foi nossa associacdo que gerou a forca
da qual emergiram o que hoje sdo denominados em bloco — apesar de sua
grande variedade — os filmes da Ealing” (BALCOM, s/d, apud MATTOS, 1988, p.
14).

No mesmo ano do sucesso de Dead of Night, Cavalcanti perdeu a mae. Além
disso, as produgdes do cineasta no final dos anos de 1940 - como Nas garras da
fatalidade (They made me a fugitive - 1946-7), O principe regente (The first
Gentleman - 1947) e O Transgressor, (For then that Trespass - 1948), de acordo
com Pellizzari e Valentinetti (1995, p. 38) - ndo obtiveram sucesso, ao contrario,
foram duramente julgadas pela critica francesa e italiana da época. Nos
comentarios de Mattos (1988) sobre a filmografia de Cavalcanti consta que os trés
referidos filmes do final da década de 1940 foram exibidos no Brasil,
respectivamente, nos anos de 1949, 1950 e 1952. Sobre O transgressor, Mattos
acrescenta a critica de Hugo Barcelos, que julgou a agdo empobrecida, mas
elogiou o som do filme: “Cavalcanti ndo usou a técnica do suspense, que se
impunha pelas necessidades do género e da histéria, fixando-se incolor, no que
tange a tipos, situagdes e ritmo cinematografico, naquilo em que sempre se

* Mais informagées sobre esse filme podem ser conferidas neste capitulo no item sobre o
Siléncio.



79

especializou: som e iluminagcdo — ambos magistralmente empregados [...]”
(BARCELOS apud MATTOS, 1988, p. 24).

2.2 Ideias cinematograficas compartilhadas

Sempre na vanguarda do cinema europeu, ao mesmo tempo em que influenciou,
Cavalcanti se entusiasmou com o trabalho de outros profissionais, compartilhou
de ideias e proposicoes e inspirou geragdes, seja com suas opinides, seus filmes
ou com 0s cursos que ofereceu. “Todos os historiadores do cinema reconhecem o
papel da ‘Avant-Garde’ na criagdo da escola francesa de hoje, como reconhecem
a influéncia do documentario no atual cinema inglés” (CAVALCANTI, 1957, p.
237). Pertencente aos dois referidos grupos, Cavalcanti considera que a maior
contribuicdo da vanguarda francesa pertencia ao dominio da poesia e que “os
filmes da avant-garde contém um conjunto de imagens que podem ser colocadas
entre as mais significativas de toda a historia do cinema” (CAVALCANTI, 1957, p.
239). O documentario britanico, segundo o cineasta, resolveu o papel do som na
evolucédo da poesia no cinema, sobretudo pela reacdo ao uso indiscriminado da
musica e ao sincronismo exagerado dos ruidos e da palavra, abrindo

possibilidades para a criagcdo do que ele chamou de “simbolismo sonoro”.

De acordo com Cavalcanti (1957), apesar de individualistas e muito diferentes
entre si, os membros da avant-garde tinham em comum a disciplina e a
obediéncia ao roteiro técnico, 0 que, segundo ele, contribuiu para enfrentar com
certa facilidade os novos e diferentes problemas que vieram com o cinema
sonoro. As individualidades contribuiram para a qualidade do grupo, mas foram
“as poucas diretivas em comum que atuaram sobre 0 seu conjunto e se tornaram
a causa profunda do novo passo adiante dado pela expressdo cinematografica,
que trouxe consigo a sua intrinseca significagéo poética” (CAVALCANTI, 1957, p.
239).

Os vanguardistas dividiam-se em trés nucleos. O primeiro, que provavelmente
inspirou 0 nome do movimento, segundo Cavalcanti tinha a seguinte receita: “ndo

contar nenhuma histéria, ndo colocar a camera em posicao normal, dividir cada
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tomada em porgcdes minusculas, usar um certo numero delas de ‘cabeca para
baixo’; e por fim ‘temperar o todo com alguns trechos de negativos”
(CAVALCANTI, 1957, p. 238). Cavalcanti destaca como expoentes das
proposicoes do grupo os filmes A quoi révent les jeunes filles (1925), do irmao de
René Clair, Henri Chomette, e Ballet Mecanique (1924), do pintor cubista Fernand
Leger e musica de George Antheil. Esse Ultimo teve grande repercussao em sua
época e foi apresentado em varias capitais da Europa e diversas vezes em Nova
York. O terceiro grupo derivava da escola surrealista e era constituido pelo
multiplo artista Man Ray e a parceria Luis Bufiuel e Salvador Dali. Cavalcanti se
incluia no segundo nudcleo dos vanguardistas, nas palavras dele, “grupo
intermediario”, ao qual ele acrescenta os nomes de Jean Epstein, René Clair,
Jean Renoir, Dimitri Kirsanov, Jean Gremillon, Claude Autant-Lara. Em suas
palavras, o segundo nucleo preocupava-se em contar uma histéria “usando ao
maximo, com uma liberdade que o publico considerava revolucionaria, 0 meio de
expressao cinematografico, chegando a extremos, na escolha das analogias, das
comparacgdes e das metaforas” (CAVALCANTI, 1957, p. 239). Cavalcanti destaca
os filmes, Paris qui Dort (René Clair, 1925), Menilmontant (Kirsanov, 1924) e o

seu terceiro filme En rade (1927).

Os primeiros filmes de Cavalcanti tiveram repercussdao positiva no meio
cinematografico. Ambos exibidos em 1926, segundo Cavalcanti (1969), Rien que
les heures foi 0 segundo filme, porém langcado antes de Les train sans yeux, 0O
primeiro dele como diretor. Para o cineasta, Rien que les heures foi importante
por se diferenciar dos documentarios romanticos que tratavam exclusivamente de
paises longinquos e viagens, enquanto seu filme tinha como foco um dia em Paris
e expressava uma necessidade total similar a proposta de Dziga Vertov, na
Russia, com Man With a Movie Camera (O Olho camera, 1929), e Walter
Ruttmann, na Alemanha, com Berlin: Symphony of a Metropolis (Berlim, sinfonia
de uma cidade, 1927).

Além dos vanguardistas franceses, Cavalcanti (1957) distingue outros grupos e
personalidades que deram 0s primeiros passos para que o cinema, libertando-se
do teatro e do romance, encontrasse sua propria expressao e poesia. Dos grupos

ele cita os “suecos exprimindo sua vida e suas tradicdes, os russos proclamando
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suas ideias revolucionarias e os ‘clowns’ fazendo o publico rir". E das
contribui¢cdes individuais, a fantasia de Mélies, os dramas de Griffith e os
documentarios romanticos de Flaherty. No final da década de 1920, Jean Vigo
surge para, “com sua contribuicdo pessoal, acentuar ainda mais a carga poética
do cinema francés, tdo importante antes e depois dele” (CAVALCANTI, 1957, p.
240). Depois de Vigo, Cavalcanti acrescenta duas tendéncias francesas de
cinema poético, uma representada por Jean Couteau e outra, “com grande senso

de responsabilidade social”, por Jacques Prevert.

A obra de Charles Chaplin era vista com grande aprego por Cavalcanti (1957, p.
234-236), que o considera uma das cinco grandes personalidades do meio
cinematografico**. Ele elogia a consisténcia do conjunto da obra de Chaplin, o
simbolismo universal e a projecdo de seu personagem, sua expressao contra as
injusticas sociais e a evolugdo técnica de seu cinema. Além disso, uma
preferéncia compartilhada por Cavalcanti e destacada por ele como caracteristica

importante dos filmes de Chaplin refere-se ao uso comedido das palavras:

E curioso assinalar que Chaplin, nos seus primeiros filmes sonoros, City
Lights, Modern Times, e The Dictador, ndo usou a palavra sendo no
Ultimo, e assim mesmo com parcimdnia. Foi ele um dos primeiros a
compreender que a solugdo dramética do filme sonoro nédo estd na
palavra. Em Monsieur Verdoux, comegou a usar o didlogo, mas um
dialogo ja acertado e evoluido, que ndo criava situagdes, e sim era
criado por estas (CAVALCANTI, 1957, p. 233).

Em relacdo ao emprego do som no cinema, a preferéncia de Cavalcanti pelo uso
comedido das palavras e pela assincronia era compartilhada por René Clair
(1898-1981), um dos integrantes do segundo nucleo da avant-garde. Apesar de
Cavalcanti (1969) mencionar a resisténcia de René Clair ao cinema sonoro,
dizendo que ele ndo duraria seis meses, as opinides de Clair publicadas no texto
The art of sound, de 1929 (CLAIR, 1985, p. 92-95), vao ao encontro das ideias do
cineasta brasileiro. Clair explica que no inicio do cinema sonoro era importante

mostrar as maravilhas da sincroniza¢do, associando 0 que se ouvia as imagens,

* No texto Encontros com Eisenstein, de 1968, Cavalcanti escreve que ndo havia mudado a
opinido que tinha nas décadas de 1930/40 a respeito das personalidades-chave do meio
cinematogréfico, as quais continuavam sendo apenas cinco: D. W Giriffith, Charles Chaplin, Robert
Flaherty, Eric Von Stroheim e S. M. Eisenstein. Ele acrescenta que os dois primeiros nao
conheceu pessoalmente, os trés ultimos, ao contrério, teve a “oportunidade de conhecer e de
admirar” (CAVALCANTI, 1968 apud CALDIERI, 2005, p. 84).
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por exemplo, 0 movimento dos labios do ator, entretanto, a sincronizagao
excessiva gerava uma obviedade desnecessaria. Ao mesmo tempo em que Clair
ansiava pela adesao dos cineastas para com a aplicacao mais sutil do som, ele
temia o despreparo do publico e dos préprios realizadores para 0 seu uso mais
discreto. Clair, assim como Cavalcanti, demonstrava apre¢co a Charles Chaplin,
citando-o como exemplo de utilizacdo criativa da assincronia, mesmo nos filmes
silenciosos, prevendo que quando essa fase de sincronia exagerada estivesse
passado, “the more gifted filmmakers will probably apply to sound films the lesson
Chaplin taught in the silent films, when, for example, he suggested the arrival of a
train by the shadows of carriages passing across a face™ (CLAIR apud WEIS,
BELTON, 1985, p. 94).

Jean Epstein (1897—-1953), colega de Cavalcanti na vanguarda francesa, também
tinha ideias inovadoras a respeito do uso do som no cinema, que se aproximam
das concepgbes do cineasta brasileiro, de Ken Cameron e do movimento da
musica concreta na Francga. As ideias de Epstein na década de 1940 sobre slow-
motion sound, contemporaneas as do fisico Dennis Garbor sobre sintese sonora,
que opera em escala de tempo microssénica dividindo o som em graos, so foi
possivel como processo de composicdo em tempo-real a partir de 1986, de
acordo com o compositor canadense de musica eletroactstica Barry Truax*®, um

dos pioneiros na aplicacao de versdes em tempo-real dessa técnica de sintese.

Por dentro dos avangos tecnolégicos dos microfones, de captacao e mixagens de
sons, Epstein, assim como Cavalcanti, ansiava pelo estudo mais dedicado sobre
as possibilidades draméticas e poéticas do som no cinema e que a imagem ja
havia conquistado. No texto Slow-Motin Sound (EPSTEIN, 1985, p. 143-4), o
autor valoriza o trabalho de engenheiros de som e seus equipamentos capazes
de captar de sons naturais e grava-los esticando vibragbes acusticas no tempo,
alterando sua frequéncia e reproduzindo o mesmo som em diferentes registros,
multiplas possibilidades de manipulagdo sonora que, editadas e mixadas,

possibilitavam a criagdo de uma rica partitura a partir de um Unico som original,

** Os cineastas mais talentosos provavelmente aplicaram no cinema sonoro a licio dos filmes
silenciosos de Chaplin, nos quais ele sugeriu, por exemplo, a chegada de um trem por meio das
sombras dos vagoes passando sobre um rosto.

46 Disponivel em: http://www.sfu.ca/~truax/gsample.html. Acesso em: 25 de junho de 2012.
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uma paisagem sonora. No texto, Epstein avalia que assim como o olho precisa do
telescépio para perceber e discriminar detalhes de texturas e movimentos, o
ouvido precisa de uma lente de aumento que magnifique o som no tempo e
permita a descoberta de que um som aparentemente monoténico é constituido de
muitas outras sonoridades. O autor acrescenta que, se a linguagem néao
articulada de muitas coisas, para a nossa pobre orelha, ainda passava
despercebida ou sem significacdo, com o0s avangos, um som pobre, como o de
abrir e fechar uma porta, por exemplo, poderia se revelar muito mais complicado e

com poder de comédia, drama e até significado musical.

Epstein julgava que a trilha sonora tradicionalmente baseada em musica e
didlogos nada acrescentava além do que os ouvidos estdo acostumados a ouvir.
Ele avaliava que no cinema era importante ouvir além das pessoas falando,
dever-se-ia ouvir as pessoas sonhando e pensando. Essas ideias parecem em
perfeita sintonia com as de Cavalcanti e dos documentarios da GPO, que
privilegiavam o potencial expressivo e dramatico da palavra e dos ruidos nao
sincronizados.
Already the microphone has crossed the threshold of the lips, slipped
into the interior world of man, moved into the hiding places of the voices
of consciousness, of the refrains of memory, of the screams of night-
mares and of words never spoken. Echo chambers are a/reaqg

translating not just the space of a set but the distances within the soul
(EPSTEIN, 1985, p. 143).

Sergei Eisenstein é uma das cinco personalidades maximas do cinema citadas e
admiradas por Cavalcanti, que faz questdo de enfatizar (CAVALCANTI, 1968
apud CALDIERI, 2005) que os dois encontros com o cineasta russo em nada

mudaram a opinido ja formada que tinha sobre ele.

O primeiro encontro aconteceu na Suica, em 1929, num velho castelo pertencente

a baronesa de Maidrox, que organizou talvez o primeiro dos festivais de cinema

*” O microfone ja cruzou o limite dos Iabios, deslizou para o mundo interior do homem, mudou-se
para os esconderijos das vozes da consciéncia, das lembrancas da memdria, dos gritos dos
pesadelos, das palavras nunca ditas. Camaras de eco ja nao traduzem apenas o0 espago do
estudio, mas as distancias dentro da alma (Tradugao da autora).
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que conhecemos nos dias de hoje*®. Cerca de 30 convidados estavam presentes,
entre eles Béla Balazs, Len Lye e, segundo Cavalcanti, o mais importante,
Eisenstein. A forte admiracdo que Cavalcanti tinha pelo cineasta esta expressa
nas palavras que ele utiliza para resumir a impressao que dele teve apés o
primeiro encontro:
Senti a forga de carater, sua qualidade preponderante, temperada por
uma grande dose de humor. Sua cultura vasta ficava aquém de sua
curiosidade, que, servida por um inesgotavel dinamismo, dominava o

conjunto de suas outras qualidades, simplesmente incomensuraveis
(CAVALCANTI apud CALDIERI, 2005, p. 84).

Cavalcanti encontra-se pela segunda vez com Eisenstein, em Paris, apos o
retorno fracassado no México e sofrendo pressdo para se retirar da capital
francesa com a recusa de renovacao de seu visto de permanéncia. Cavalcanti
entdo redigiu uma peticdo a favor do cineasta russo e esperava que fosse
assinada pelos colegas franceses. Decepcionado com a falta de companheirismo
dos colegas da avant-garde, ele conseguiu apenas a assinatura de Jean Benoit

Levy.

No texto dedicado a Eisenstein, Encontros com Eisenstein (CAVALCANTI, 1968
apud CALDIERI, 2005), Cavalcanti impbde-se como seguidor das realizagdes do
cineasta. Antes de conhecé-lo, ja havia assistido a alguns de seus filmes em
Berlim e & conturbada premiére de O Encouracado Potemkim®, em Paris.
Acompanhou a saga da produgdo mexicana que resultou no filme Que viva
Mexico, assistiu a Ivan, o terrivel, mas nao viu Alexandre Nevsky na época de seu
langcamento. Mais tarde viu “as imagens mutiladas de ‘pré de Bgjine’ cujo negativo

foi destruido, diz-se por ordem de Stalin, e que uma montadora conseguiu salvar

“® Na filmografia organizada por José Carlos Avelar para o livro O sentido do filme, consta que
esse encontro originou o filme Tempestade sobre La Sarraz (Tempéte sur La Sarraz) dirigido por
Eisenstein, Hans Hichter e Ivor Montagu. Esta “pequena sétira filmada durante o Congrés
International du Cinema Indépendant realizado no castelo de La Sarraz entre 3 e 7 de setembro de
1929” (AVELAR apud EISENSTEIN, 2002a, p.150) contou com a participacdo de Cavalcanti no
elenco, ao lado de, entre outros, Béla Balasz e Walter Ruttman

*® Cavalcanti explica que nas apresentacdes de O encouragado Potemkim, em Paris, a policia por
umas cinco vezes interrompeu sessdes, acendendo as luzes e suspendendo as projecoes.
Recordo-me que, na década de 1970, as projecdes desse filme eram muito esperadas pelos
jovens brasileiros e aconteciam em colégios e cineclubes, sempre rondadas pelo temor da
repressao policial. Em uma sess@o a que assisti em um colégio de Belo Horizonte a sessao foi
interrompida pela diregdo da Escola que, pressionada pela reagdo da plateia, ndo conseguiu
impedir que o filme fosse assistido integralmente.
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guardando os pedacinhos de duas ou trés imagens de algumas cenas”
(CAVALCANTI apud CALDIERI, 2005, p. 88).

Infere-se que a admiracdo de Cavalcanti pelo trabalho do cineasta russo esta
também inscrita na sua producao cinematogréfica, principalmente na adesao ao

conceito de Eisenstein sobre montagem baseada no conflito.

No livro A Forma do Filme (EISENSTEIN, 2002b, p. 49-71), o cineasta russo
discute o conceito de montagem a partir de dois pontos de vista. Por um lado, a
interpretacdo, segundo ele, dos “primeiros diretores conscientes e noOssos
primeiros tedricos do cinema”, compartilhada por Pudovkin, de que montagem é
uma maneira de “desenrolar uma ideia”, uma forma descritiva de se contar uma
historia por meio de planos unicos justapostos de acordo com o principio épico de
narrativa. Por outro lado, defendido por Eisenstein, estabelecia-se o conceito de
montagem baseado no principio dramatico, dialético, com énfase na acéo e
baseado no conflito de planos independentes: “montagem é uma ideia que nasce
da colisdo de planos independentes — planos até opostos um ao outro”
(EISENSTEIN, 2002b, p. 52).

Para justificar o conceito de montagem fundamentado no principio dramético,
Eisenstein aproveita o modo como percebemos o movimento no cinema. A
percepc¢ao ou sensagao de movimento se da, mecanicamente, ndo pelo processo
de justaposicdo de dois quadros, fotografias iméveis, mas sim por sua
superposi¢cao, tal como no estereoscopio, no qual a sobreposicdo de duas
diferentes bidimensionalidades é que gera a tridimensionalidade. Para Eisenstein,
quando a montagem baseia-se no conflito, na sobreposicdo e na irregularidade
para gerar ideia de movimento dindmico, de agdo dramatica, ela se aproxima da
arte. Ele indica obras pictéricas e poemas de artistas consagrados como
Toulouse-Lautrec, Delacroix e Baudelaire como exemplo de construg¢des artisticas
que se baseiam no conflito das partes para gerar o sentido do todo. Cavalcanti
destaca, ainda, a importancia do afastamento, ou abandono, desses artistas da
exatidao, da regularidade e do desejo de perfeicdo, dando lugar a um novo
direcionamento artistico, voltado para a distorcdo e irregularidade como

elementos também constituintes da beleza e de forte alcance emocional.
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O conflito na imagem cinematografica esta na sua forma — dentro do proéprio plano
ou na montagem —, na relagdo ou, como prefere Eisenstein, na colisdo entre
planos, enumerados por ele da seguinte forma: conflito grafico, conflito de planos,

conflito de volumes, conflito espacial, conflito de tempo, e assim por diante.

Apesar de no livro Filme e Realidade Cavalcanti ndo dedicar um item para tratar
especificamente da montagem, ele a valoriza e a considera o primeiro grande
passo, dado inicialmente pela “escola russa, seguida da francesa e americana”
(CAVALCANTI, 1957, 137), para que o cinema se expressasse como arte. No
capitulo do referido livro dedicado ao decor e ao ambiente, ele ndo apenas
expressa seu conhecimento das teorias de Eisenstein sobre montagem, como
associa procedimentos utilizados por ele e sua equipe a conceitos do cineasta
russo. O conceito de conflito gréafico, por exemplo, se observa na descricao da
cenografia do filme Feu Mathias Pascoal, de Marcel L’'Herbier, no qual Cavalcanti
ficou responsavel pelo cenario e direcdo de partes de sequéncias, com a
colaboracéo, elogiada por ele, do russo Lazare Meerson e do dinamarqués Erik
Aaes.
Enquanto trabalhdvamos nos desenhos das diferentes fases do
argumento, notei que certas sequéncias tinham o que se podia chamar
uma linha dominante. Cada imagem, como um quadro ou desenho, tem
suas linhas fundamentais de composigao. [...] A primeira quermesse de
Feu Mathias Pascoal apresentava, nas tomadas iniciais, linhas retas
convergentes e, mais tarde, curvas divergentes, enquanto que as

diagonais predominavam dentro da biblioteca da velha igreja
(CAVALCANTI, 1957, p. 140).

Segundo Cavalcanti (1957), Erick Aaes decorou a maioria de seus primeiros
filmes, mas foi em En rade, filme que inspirou a producao brasileira O canto do
mar, que eles se surpreenderam ao observar o contraste das linhas em dois

décors do filme:

No primeiro dos dois décors principais predominavam linhas verticais
(um restaurante de marinheiros) e personagens masculinas, estivadores
e marujos, em volta de uma Unica mulher, uma criada; no segundo,
predominavam linhas horizontais, havendo somente mulheres em volta
do Unico personagem masculino (uma lavanderia, onde morava o rapaz,
filho da proprietaria). Eisenstein, no seu livro The film Sense,
desenvolveu esta ideia, explicando a fungdo das linhas dominantes e
sua importancia na constru¢ao dramatica do filme pela sua sucesséo ou
alternancia da montagem (CAVALCANTI, 1957, p. 141).
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No filme En rade é evidente a importancia da montagem para o efeito dramatico
das cenas, assim como o conceito de conflito € muito pertinente as imagens,
entre as quais destaquei algumas como exemplos de conflito de planos e conflitos

graficos dentro do quadro.

FIGURA 6 — Exemplos de conflito de planos e conflito grafico extraidos do

filme En rade

Fonte: Imagens extraidas do filme En rade e editadas pela autora.

Vale dizer que o cuidado que se verifica na obra de Cavalcanti com a composi¢ao
dos quadros e dos planos, além da concordancia com as ideias de Eisenstein,
fundamenta-se na sua formacao em arquitetura, nos trabalhos com cenografia
dos filmes de L’'Herbier e na aproximagao do grupo da avant-garde com artista
plasticos da época. Cavalcanti (1969) cita Pablo Picasso e Fernand Leger como
artistas que apoiavam e compreendiam a busca dos vanguardistas por uma nova

expressao.

Do filme En rade, ressalta-se ainda a cena na qual a mulher esbofeteia o marido,
como exemplo do que Cavalcanti considerou ter se firmado a partir da criagao do
conceito de montagem, ou seja, que o “ritmo de corte poderia ser acrescentado
ao movimento dramatico de uma cena” (CAVALCANTI, 1957, p. 137). A escolha
dessa cena se justifica também pelo fato de Cavalcanti ter utilizado o mesmo
procedimento em O canto do mar, na cena em que D. Maria bate na filha
Aponina, apesar de, na versdo brasileira, o som ser mais um elemento de
expressividade. Os varios e bruscos cortes justapostos na montagem, de modo a
alternar os primeiros planos nos rostos dos protagonistas e o plano mais geral no
casal, intensificam o ritmo e a dramaticidade da cena. No filme francés, a agdo da
mulher dura apenas aproximadamente nove segundos, no entanto, sua forca

expressiva é tao intensa, que assim que ela para de bater no homem, Cavalcanti
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estende a cena por mais de um minuto, subjetivando o tempo de assimilacao

daquele momento, tanto para os personagens quanto para o espectador.

FIGURA 7 — Cortes na montagem da cena em que o homem é esbofeteado
pela esposa no filme En rade

(\ J
Fonte: Imagens extraidas do filme En rade e editadas pela autora.

No manifesto Declaragdo sobre o futuro de cinema sonoro escrito escrito e
publicado em 1929, os russos S.M. Eisenstein, V. |. Pudovkin e G.V. Alexandrov
defendiam o uso do som com um importante e independente elemento da
montagem, cuja potencialidade expressiva poderia se alcangada apenas pelo seu

uso polifénico:

O som, tratado como um novo elemento da montagem (como um fator
divorciado da imagem visual), ineviatavelmente introduzira novos meios
de enorme poder para a expressao e solugdo das mais complicadas
tarefas que agora nos pressionam ante a impossibilidade de supera-los
através de um método cinematografico imperfeito, que s6 trabalha com
imagens visuais (EINSENSTEIN, 2002b, p.225-227).

Em minha opinido, Cavalcanti ampliou o conceito de conflito na montagem,
explorando de maneira bastante original e sutil a colisdo entre som e imagem, o
contraponto, para gerar um significado novo e simbdlico nas produgdes
brasileiras. Os exemplos mais significativos do uso desse recurso s&o o0s
personagens exclusivamente sonoros que surgem na trama de Terra é sempre

terra e O canto do mar, carregando no som uma significacdo que contrasta com
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personagens e contextos, gerando um significado que extrapola a histéria

contada, como sera detalhado nas analises dos referidos filmes.

Esse poder criativo é capaz de despertar emocéao, apreciacao estética, disciplina,
inventividade, responsabilidade social, plasticidade da imagem, assincronia,
simbolo sonoro, realismo, entre outros. Sdo temas compartilhados com outros
artistas e que compéem o pensamento e a pratica cinematogréafica de Alberto
Cavalcanti, cuja importancia é dimensionada por George Sadoul da seguinte

maneira:

Um dos mais importantes cineastas contemporaneos. Sua contribuigao
foi decisiva para a avant-garde francesa (1925-30), para o documentario
inglés (1935-45) e o renascimento do cinema brasileiro (1949-52). Nao
teve sempre a possibilidade de dirigir filmes como desejava realmente,
mas as obras que criou com liberdade caracterizam-se por sua
sensibilidade, seu sentido das realidades humanas e sociais, seu
refinamento plastico, sua inteligéncia e seu amor delirante pelo cinema
como meio de expressao artistica (SADOUL, 1979).

2.3 As experiéncias no Brasil

Com a morte da mae em 1945 e os insucessos de suas ultimas produgdes, o final
da década de 1940 é o momento apropriado para o retorno ao pais de origem,
que no periodo de poés-guerra é um novo caminho de esperanga para 0S
emigrantes. O progresso industrial se faz notar e, sobretudo na cidade de Sao
Paulo, representantes da mistura do novo com o provinciano despontam, como
Assis Chateaubriand e Cicillo Matarazzo. Ao aceitar o convite do primeiro,
Cavalcanti voltou ao Brasil, em 1949, para realizar durante um més um ciclo de
aulas e conferéncias sobre cinema, no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP).
Nesse mesmo periodo, foi convidado por Franco Zampari para ser o produtor
geral da recém-fundada Companhia Cinematografica Vera Cruz, em Sao
Bernardo do Campo-SP. Seu trabalho na Vera Cruz teve vida curta, mas ele
ainda dirigiu mais trés longas-metragens no Brasil antes de retornar para a
Europa. Na época em que deixou o Brasil, Cavalcanti foi duramente combatido e
as criticas foram sendo repercutidas por muitas décadas, suas defesas pessoais

nao foram ouvidas, suas contribuicbes ofuscadas, até que, no Brasil, ele caiu no
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ostracismo. Entretanto, o olhar de hoje sobre aquele periodo, contrapondo
opinides de criticos e cineastas daquela época com as de Cavalcanti e os
depoimentos mais atuais, pode trazer mais argumentos que confirmem as
conclusdes mais positivas sobre a vinda do cineasta para o Brasil, como admitiu

Alex Viany no trecho citado escrito por ele em 1958.

Nao que se pretenda inocentar Cavalcanti de seus préprios erros. Ele
também os cometeu, na Vera Cruz como fora dela. Mas, no computo
geral, parece-nos agora, a ndés que ja tanto o atacamos, sua passagem
pela Vera Cruz talvez tivesse sido mais positiva do que negativa
(VIANY, 2009, p. 99).

Nessa direcao, este item deste capitulo sera desenvolvido, buscando destacar as
opinides que atestam as contribuigdes de Cavalcanti para o cinema brasileiro

Para se ter ideia mais abrangente do periodo da Vera Cruz e da controvertida
repercussao da curta estada de Cavalcanti no pais, dentro e fora dessa empresa,
serd dado destaque para os seguintes escritos: as impressdes de Cavalcanti
expressas em 1951 no livro Filme e realidade; as de Alex Viany, na Introducéo ao
Cinema Brasileiro, de 1959; e as de Glauber Rocha, na Revisdo Critica do
Cinema Nacional, de 1963; e as informagdes reunidas por Maria Rita Galvao, em
1981, em Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Serdo também acrescentadas
informagbes de outras analises, principalmente extraidas do programa sobre
Franco Zampari, O construtor de sonhos, realizado para a TV, pela Fundacao

Padre Anchieta e da Enciclopédia do Cinema Brasileiro.

Vale ressaltar que o confrontamento das opinides serd direcionado para as
questdes artisticas e técnicas e serdo deixadas de lado, pelo menos neste
momento, as ideias referentes ao conteudo das peliculas, sobretudo aquele muito
discutido na época sobre o nacional, o universal e o popular. Um estudo dessa
natureza fugiria do principal propédsito deste capitulo, aprofundar nas

contribuicdes de Cavalcanti para os avangos sonoros do cinema brasileiro.



91

2.3.1 A Vera Cruz

A Companhia Cinematogréafica Vera Cruz foi criada pelo engenheiro industrial
italiano Franco Zampari, forte impulsionador dos avancos do parque fabril paulista
e adorador das artes, uma espécie de mecenas. Ele chegou a Sao Paulo em
dezembro de 1922, a convite do amigo Francisco Matarazzo para dirigir a
metallrgica da familia. Amante do teatro, ele assistia as apresentacbes no
Theatro Municipal, que desde a sua inauguracao, em 1911, com a épera Hamelet
do francés Ambroise Thomas, encenada pela companhia do baritono italiano Titta
Ruffi, passou a ser roteiro internacional dos grandes espetaculos. Se desde o
inicio do século XX S&o Paulo demonstrava o crescente interesse por
acontecimentos culturais, a producao cénica na capital paulista era ainda muito

incipiente.

Nos anos de 1940, os acontecimentos culturais do pais se concentravam no Rio
de Janeiro, principalmente pelas atividades das companhias teatrais cujos donos
eram os préprios atores, como, por exemplo, Jaime Costa e Dulcinéia de Moraes,
e as produtoras cinematograficas Cinédia (1930) e Atlantida (1941). Em Sao
Paulo, o teatro evoluia por meio das atividades do Teatro Experimental, de
Alfredo de Mesquita, e do Grupo Universitario de Teatro de Décio, de Almeida
Prado. No programa realizado para a TV sobre Zampari - O construtor de sonhos,
Alfredo Mesquita conta que em uma das apresentagdes teatrais do grupo ele faz
um apelo a plateia, narrando as dificuldades por que vinha passando para manter
as atividades teatrais na cidade, e o Unico que respondeu ao pedido de ajuda foi
Franco Zampari. O mecenas entdo criou a Sociedade Brasileira de Comédia e,
em 1947, fundou o Teatro Brasileiro de Comédia, o TBC, cuja estreia ocorreu em
11 de outubro de 1948. Entusiasmado com os avancos do teatro na capital
paulista e com as possibilidades do cinema, Zampari fundou a Cinematografica
Vera Cruz, em novembro de 1949, em S&o Bernardo do Campo.

Resultado de grandes investimentos financeiros, a Vera Cruz seguia os modelos
dos grandes estudios de Hollywood e, assim como o TBC, importava da ltalia
grande parte de seus técnicos, atraidos pelos avancos do processo de

industrializacao do pais e desiludidos com as consequéncias da Segunda Grande
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Guerra. Mas ambas, a TBC e a Vera Cruz, mantinham um elenco nacional
permanente considerado pelo publico como as estrelas de Hollywood. Nomes
como Mario Sérgio, Eliane Lage, Marisa Prado, Cacilda Becker, Ténia Carrero,
Ruth de Souza, Abilio Pereira de Almeida, Lima Barreto, Alberto Ruchel, Célia
Biar, Renato Consorte, Anselmo Duarte, Ziembinski, entre outros, eram estrelas
que brilhavam nos palcos e nas telas.

Para Viany (2009), o panorama cinematografico no Brasil na época da Vera Cruz
dividia-se em trés grupos: um pequeno, constituido de aventureiros, que
considerava a empresa um empecilho para suas produgdes de pequeno porte; 0s
que acreditavam que ela era o Uunico caminho para o sucesso do cinema nacional
e queriam fazer parte de seu elenco; e aqueles descrentes, como Pedro Lima,
que temiam a crise da novata industria cinematografica nacional depois do

previsto insucesso da Vera Cruz.

Ainda segundo Viany, “ao contrario do que muita gente pensa, a Companhia
Cinematografica Vera Cruz ja existia quando Alberto Cavalcanti chegou ao Brasil”
(VIANY, 2009, p. 95). A partir desta afirmagéo, no capitulo A Visita do Filho
Prddigo, o autor apresenta um cenario ja idealizado pelo fundador da empresa,
Franco Zampari, € que Alberto Cavalcanti iria dirigir, uma empresa com poucos
técnicos e de baixa qualidade, a maioria de italianos. “Nao é facil encontrar um
bom elemento entre os que Zampari contratou para a Companhia antes da
chegada de Cavalcanti e depois de sua saida” (VIANY, 2009, p. 99).

O periodo de Cavalcanti como produtor-geral da Companhia foi curto e marcado
por desentendimentos em questdes pessoais, artisticas, técnicas e de gestéo,
como veremos mais adiante. Nessa fungdo, Cavalcanti realizou trés
documentarios e trés longas-metragens de ficcdo: em 1950, o longa Caicara € o
curta Painel, sobre Tiradentes, obra pictorica de Portinari; o curta documental
Santudrio e o longa Terra é sempre terra, em 1951; Angela, filme idealizado por
Cavalcanti, mas concluido sob a direcdo de Tom Payne, e o documentério Volta
Redonda, sobre a industria nacional do aco, ambos em 1952. As divergéncias se
intensificaram durante as filmagens de Angela e nesse mesmo ano ele

abandonou a empresa.
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Os gastos eram muitos e, sob o controle do novo produtor-geral, Fernando de
Barros, a empresa tinha a meta de produzir filmes mais baratos e com prazos
mais curtos. No entanto, deu-se o contrario. Apesar do sucesso de bilheteria de
alguns filmes como O cangaceiro e Tico-tico no fuba e da popularidade de
Mazzaropi, a Companhia entrou em fase de declinio, faléncia e baixa de produgéo
a partir de 1954. A auséncia de uma sistema proéprio de distribuicao, ficando mais
de 60% dos rendimentos com distribuidor estrangeiro, e a concorréncia com as
producbes americanas, principalmente por questdes econdémicas, estao entre os
principais problemas.
A Vera Cruz é prejudicada também pela concorréncia desigual com os
filmes estrangeiros no Brasil. O prego dos ingressos das salas de
cinema era tabelado. A inflagdo diminuia o valor real do ingresso e fazia
cair a arrecadagao dos filmes. Para os filmes estrangeiros norte-

americanos, 0 governo brasileiro pagava a diferenga entre o cAmbio do
Délar oficial e do paralelo®.

Criticada desde o inicio, foi fatal a derrocada sofrida pela Vera Cruz em fungéo do
desequilibrio financeiro entre os gastos com as grandes produgdes - segundo
Viany (2009, p. 96), um calculo aproximado de 150 milhdes para um total de 18
filmes, alguns inacabados, € os ganhos com a distribuicdo e exibicdo. A
esperanga inicial de arrancada e industrializagdo do cinema nacional transformou-
se em desanimo, com retracao de capitais e paralisacao de producdo. Mas isso
parecia previsto, como avisou o critico de cinema, que desde a década de 1920

escrevia para a Cinearte, Pedro Lima:

Desde o primeiro dia, quando a Vera Cruz ainda nao tinha iniciado
Caicgara [...] previamos, e disso fizemos ciente seu diretor, Zampari, 0
insucesso da companhia, porque pelos planos que ouviramos, ela nao
se firmava em alicerces solidos. Esta base que faltava desde o primeiro
instante era a sua parte comercial. Em cinema, nao basta produzir os
filmes, mas pensar-se primeiramente em seu mercado, nos rendimentos
da bilheteria e na percentagem que cabe ao produtor. Mas na Vera Cruz
comecgaram de maneira diferente. Seu lema era produzir caro, filmes que
por seu custo representassem a garantia de poder vencer no mercado
interno e se projetar no exterior, canalizando dinheiro para os cofres da
empresa. Mas como? Bem, isto ninguém imaginou (LIMA, 1954 apud
VIANY, 2009, p. 95-6).

De acordo com Viany (2009, p. 97), o empresario Zampari ndo deu ouvidos as

criticas e previsdes negativas, fechando-se para as opinides do experiente

% Disponivel em: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Companhia_Cinematogr%C3%A1fica_Vera_Cruz.

Acesso em: 05/09/2010.
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pessoal do cinema nacional, como Humberto Mauro, Ademar Gonzaga, Moacir
Fenelon e o proprio Pedro Lima.

Em 1963, as opinides de Glauber Rocha a respeito da Companhia Vera Cruz, de
Cavalcanti e suas producbes reverberam o que se repetia de negativo sobre o
tema desde a década anterior. Se Viany procurava amenizar a culpa de
Cavalcanti pelos insucessos da Vera Cruz, Rocha (2003) aumentava o coro dos
que o colocavam na berlinda como o maior culpado. Em alguns momentos, o
autor nos confunde sobre o real papel do cineasta, fazendo crer que as decisdes
e ideais grandiosos, esteticamente dissociados da realidade brasileira, expressos
nas producdes da empresa eram também os de Cavalcanti. Mas quando
aprofundamos nas desavengas entre os empresarios e o produtor-geral da Vera
Cruz, nota-se que o segundo buscava a qualidade, a organizacao, enquanto que
os primeiros, o apadrinhamento e as decisbes atropeladas na hierarquia das
funcdes. Viany parece mais certeiro quando conclui que Cavalcanti chegou a um

terreno previamente idealizado.

2.3.2 As divergéncias

Depois de mais de 36 anos na Europa, Cavalcanti retornou ao Brasil em setembro
de 1949, a convite de Assis Chateaubriand, e realizou uma série de conferéncias
sobre cinema, incrementando as atividades oferecidas pelo MASP criado em
1948 pelo industrial Francisco Matarazzo. No final de sua estada, Cavalcanti foi
convidado por Franco Zampari, Adolfo Celi, Ruggero Jacobi e Francisco
Matarazzo Sobrinho a visitar o local, pertencente a Matarazzo, onde seria
construida a Vera Cruz. Interessados nos conhecimentos de arquitetura e cinema
do cineasta, Zampari o convidou para ser o produtor-geral da companhia por um
periodo de quatro anos. No livro de Maria Rita Galvdo (1981), Cavalcanti
esclarece as formalidades e contelddo do contrato e as iniciativas técnicas e
artisticas que exerceu antes de retornar a Europa para acertar suas coisas € vir

para o Brasil por uma temporada mais longa.
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Sobre as primeiras desavengas, Cavalcanti (1955 apud GALVAO: 1981, p. 97-8)
lembra que antes retornar a Europa, no final de 1949, deixou para os
responsaveis pela Vera Cruz instrucbes sobre trés pontos: as modificacbes no
argumento de Caicara; o estudo de um contrato de distribuicdo com firmas de sua
ligagédo, a Columbia e a Universal, com preferéncia para as propostas da primeira;
e o terceiro, sobre a decisdo da compra da aparelhagem de som, que ele e o
técnico de som dinamarqués, Eric Rassmussem, haviam concluido pela marca
Western Eletric. Resultou que o produtor-geral foi contrariado nas trés primeiras
decisdes nessa fungéo: a aparelhagem comprada foi de segunda méo e da marca
RCA; dois meses depois das instru¢des, portanto, no inicio de 1950, o argumento
de Caicara permanecia inalterado; o contrato de distribuicdo havia sido firmado
com a Universal, sem o minimo de garantia para as quatro primeiras produgdes

nele incluidas.

E sobre esse episddio da entrega da distribuicdo para a Universal, Nelson Pereira
dos Santos oferece dados que avolumam o rol das informacgdes distorcidas e de
criticas infundadas a respeito de Cavalcanti. Integrante de um grupo de jovens
cineastas atualizados, frequentadores dos cineclubes, dos festivais de cinema e
que se sentiram menosprezados € ao mesmo tempo enfurecidos com a
propaganda e a repercussao da vinda de Cavalcanti para ensinar os jovens a

fazer cinema, Nelson Pereira esclarece:

E claro que criticdvamos todas essas coisas. Embora o Cavalcanti tenha
sido peca fundamental nesse processo de despertar do interesse pelo
cinema, para nos ele era apenas um “agente do imperialismo”. Embora o
sonho de todos nds fosse entrar para a Vera Cruz, criticavamos tudo o
que se fazia la. [...] Quando a Vera Cruz deu os seus filmes pra distribuir
a Universal, aquilo foi a prova do entreguismo de Cavalcanti. [...] Quando
Cavalcanti saiu da Vera Cruz e se entendeu com o Getulio para fazer a
Comissao Nacional de Cinema, que iria planejar o primeiro INC, nés
fomos violentamente contra, sem nem pensar que algumas das medidas
preconizadas por Cavalcanti eram as mesmas pelas quais todo mundo
iria lutar. [...] E assim era tudo, nés tinhamos razao nas nossas posigées,
na colocacdo geral dos problemas, mas estdvamos errados em cada
detalhe, e entao a discussio dos problemas era extremamente facciosa
(PEREIRA apud GALVAO, 1981, p. 204).

Depois dessas primeiras contrariedades, muitas outras se seguiram, como, por
exemplo, a contratacdo de pessoal sem qualificacdo. Cavalcanti destaca como

indbeis profissionais, entre outros: o Sr. Randall, substituto do adoentado
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Rassmussem nas filmagens de Caicara, “americano contratado por Zampari, que
provou ser incapaz de exercer as funcdes de técnico efetivo e de gravar os sons
necessarios & pelicula” (CAVALCANTI, 1955 apud GALVAO, 1981, p. 99); e a
montadora Carla Civelli, esposa de Ruggero Jacobbi, um dos sécios da empresa,
que pela comprovada incapacidade foi substituida e Carlo Zampari, irméao de
Franco, contratado para a dire¢cdo de producao. Além de exercer as funcdes do
cargo de produtor-geral, Cavalcanti opinava nos roteiros e direcdo dos filmes e
realizava trabalhos de cenografia cobrindo funcao, por exemplo, do “Sr. Aldo
Calvo, cendgrafo, cuja irresponsabilidade tornou-se notéria e que nunca cumpriu
0 prazo para a entrega de seu trabalho” (CAVALCANTI, 1955 apud GALVAO,
1981, p. 99). Cavalcanti deixa claro que essa falta de profissionalismo de alguns,
a inabilidade de geréncia econdmica dos negocios da empresa, a contratacdo de
pessoal com base em lagos de amizade e familiares e, sobretudo, a falta de
hierarquia nas decisbes técnicas e estéticas foram o0s principais agentes

motivadores de sua saida da Vera Cruz.

2.3.3 Os avancos sonoros

Ao tratar dos avancos sonoros do cinema brasileiro, Ramos e Miranda (2000)
explicam que a gravagéao direta dos sons exteriores coincidiu com a evolugéo dos
aparelhos de gravagéo, que ficaram menores e mais leves e que chegaram ao
Brasil na passagem das décadas de 1950/60. A esse respeito, 0 assistente de
montagem nos primeiros filmes da Vera Cruz, Rex Endsleigh, esclarece que “na
Vera Cruz s6 se filmou com som direto muito depois e pouca coisa; os filmes
eram dublados no estudio e a sincronizagao feita com o auxilio do guia de som
[...]” (ENDSLEIGH apud GALVAO, 1981, p. 121). Entretanto, Ramos e Miranda
sdo os que apresentam informagdes fundamentais para que se tenha a real
compreensao das contribuicées técnicas oferecidas pela Vera Cruz, regida por
Alberto Cavalcanti, e pela Companhia Industrial Cinematografica ou Laboratérios
Bonfanti, no inicio dos anos de 1950. Os investimentos operados por essas

empresas sao assim destacados pelos autores:
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Ambas importam o que ha de mais moderno no setor e preocupam-se
pioneiramente com o acompanhamento laboratorial do negativo do som
e sua copiagem. Implantam-se, principalmente no Laborarério Rex, teste
de densidade e de cross-modulation, obtendo-se notavel incremento no
volume, inteligentibilidade 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 e
profissionais (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 520).

O incremento das novas possibilidades de manipulagdo e controle do som aliado
as concepgoes estéticas de Cavalcanti sobre esse aspecto dos filmes englobando
0s ruidos, a voz e a musica e apresentadas adiante neste capitulo € forte
argumento na conclusdo de que a presenca desse cineasta no cenario
cinematogréafico brasileiro foi fundamental para avangos na sonorizagcdo dos
filmes. Esses avancos identificados na parceria iniciada em 1951 com o musico
Guerra-Peixe no filme Terra é sempre terra e retomada em 1953, em O canto do

mar, propagou-se em outras dire¢cdes, como se vé a seqguir.

Os laboratérios Bonfanti, responsaveis pela evolugao técnica do som dos filmes
juntamente com a Vera Cruz, auxiliavam na infraestrutura e acompanhamento da
sonorizacao dos filmes produzidos pelas companhias Multiflmes e Maristela,
empresas que contaram com a colaboragcdo dos dois artistas focalizados neste

estudo, Alberto Cavalcanti e Guerra-Peixe.

A Companhia Cinematogréafica Maristela foi fundada em S&o Paulo, em agosto de
1950, pelo paulistano Mario Audré Junior, mais conhecido como Marinho Audra, e
os italianos recém-egressos do TBC, Ruggero Jaccobi e Mario Civelli. Para levar
a cabo o projeto de fazer filmes de boa qualidade, porém mais baratos e
inspirados na estética do neorrealismo italiano, a produtora contratou Alberto
Cavalcanti, que acabara de se afastar da Vera Cruz. Em 1952, Simeé&o, o Caolho,
dirigido por Cavalcanti e produzido com baixo custo, alcangou grande sucesso
comercial. No final desse mesmo ano, o cineasta e um grupo de capitalistas

compraram a Maristela, que passou a se chamar Kino filmes.

Na direcao geral da nova produtora, nos estudios da Kino no Rio de Janeiro,
Cavalcanti realizou seu primeiro trabalho com o filme O canto do mar (1953/54),

uma adaptacédo para a realidade brasileira do roteiro de sua producdo, En rade,
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de 1927. "E um novo sucesso, se ndo no plano comercial a0 menos naquele do
éxito pessoal” (PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 47). Com o baixo
rendimento também do seu ultimo filme rodado no Brasil, Mulher de verdade
(1954), Cavalcanti ndo cumpriu 0 pagamento das dividas com a compra da

produtora, tendo entdo que devolvé-la, em 1954, aos antigos proprietarios.

Comparando-se com a Vera Cruz, a companhia Maristela adotou diferentes
estratégias, o que possibilitou que ficasse mais tempo no mercado, sendo extinta
em 1958, portanto, quatro anos mais tarde que a Vera Cruz, porém com produgao
numericamente menor, 14 filmes (SERVICO SOCIAL DO COMERCIO - SESC,
2008). A musica composta originalmente para a maioria das produgdes da
empresa € de Enrico Simonetti, maestro, pianista e compositor italiano que viveu
em Sao Paulo de 1952 a 1961.

A companhia cinematografica Multifimes foi fundada em 1952, por Mario Civelli,
que saiu da Maristela e construiu os estudios da nova empresa em Mairipora,
modificando a vida e a rotina dos moradores dessa cidade, que fica a 32 km de
Sao Paulo. Extinta em 1958, a Companhia produziu nove filmes e, de acordo com
Ménica Xavier (2001), teve o seu auge nos anos de 1953 e 1954 e a decadéncia
a partir de 1955, com o afastamento de Civelli e aluguel dos estudios para
produtoras independentes. Das nove producdes da companhia, trés de 1953
tiveram musica de Guerra-Peixe: O homem dos papagaios, O craque, A sogra.
Em Chamas no cafezal, também de 1953, a musica é de Claudio Santoro, mas a
dire¢cdo musical € de Guerra-Peixe; e no drama A outra face do homem, de 1954,
parceria com a Atlantida, do Rio de Janeiro, novamente a musica é de Guerra-
Peixe. A competicdo com a produgdo estrangeira, que dominava o mercado
brasileiro e era apoiada pela politica de distribuicdo dos filmes que boicotava a
producao nacional, é citada por Ubiratan Brasil (2002) como o principal motivo do
fechamento da empresa. Infelizmente, o acervo da produtora foi se deteriorando
por falta dos cuidados e investimentos necessérios, mas a filha do fundador,
Patricia Civelli, tem se dedicado a recuperacao do material que ainda resta.
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2.3.4 Oito problemas do cinema nacional

Apés desligar-se da Cinematogréafica Vera Cruz, mas antes de partir para uma
nova fase na Europa central, Cavalcanti escreveu Filme e realidade, livro com
abordagens abrangentes de temas variados relativos ao cinema. No capitulo
Panorama do cinema brasileiro, ele apresenta seu olhar sobre o cinema que
encontra quando retorna ao Brasil no final de 1949. Atento a evolugdo do
ambiente cultural do pais, ele exalta as obras arquiteténicas de Niemeyer e Lucio
Costa, a pintura de Portinari, Segal e Di Cavalcanti e a musica de Villa-Lobos.
Entretanto, lamenta o estado do cinema nacional, para o qual ele descreve um
cenario de uma batalha com vendedores e vendidos.

Sobre as primeiras impressdes, Cavalcanti destaca no plano artistico Mario
Peixoto, com Limite, flme que lamenta nado ter assistido, mas reconhecia sua
repercussao, considerado por muitos “o prestigio do cinema nacional”. No plano
industrial, cita a Atlantida, que insistira até 1962 na férmula dos filmes comerciais,
seus sucessos de bilheteria, suas chanchadas com temas relacionados ao
carnaval e futebol. “Eram esses os vencedores da batalha, uma batalha de
aspecto triste, quase mediocre, com um minimo de heroismo” (CAVALCANTI,
1957, p. 36). Como causadores desse “estado lastimavel”, Cavalcanti discorre
sobre o que considerou “oito problemas fundamentais” (CAVALCANTI, 1957, p.
37-43). Certamente essas opinides podem ser aprofundadas e se constituem
material importante para estudo mais amplo a respeito do cinema brasileiro
daquela época, no entanto, o tema ndo se relaciona de maneira direta com o
escopo do estudo aqui apresentado. Apesar disso, por considerar que essas
impressdes podem esclarecer sobre o pensamento de Cavalcanti a respeito do
contexto da producdo cinematografica brasileira até os anos de 1950, sera
apresentada a seguir uma sintese de cada um dos oito problemas identificados
pelo cineasta.

Sobre o primeiro deles, o étnico, Cavalcanti julga o brasileiro, assim como os
latinos, um povo que aprende rapido, mas que despreza o planejamento e cuja

impaciéncia prejudica o acabamento minucioso.
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Sobre 0 segundo, ético, ele escreve: “Sofremos, em geral, da falta de equilibrio e
da falta de confianca em ndés mesmos [...] e uma certa falta de respeito a
hierarquia, indispensavel a organizagdo de uma industria complexa como a
cinematografica” (CAVALCANTI, 1957, p. 37). Ainda sobre esse problema, o
cineasta comenta a falta de critério da censura e o desrespeito aos direitos do
autor, que tem seus livros adaptados para as telas sem qualquer controle.

O terceiro problema, o fator industrial, diz respeito a baixa quantidade e qualidade
de estudios cinematograficos existentes em Sao Paulo, o desperdicio pela falta de

administracéo.

O fator econdmico € o quarto problema. “No Brasil, o capital circula com tal
rapidez e com juros tao elevados que se torna dificil fazer compreender aos
capitalistas que um filme sé produz lucros depois de dois anos de distribuicao”
(CAVALCANTI, 1957, p. 38).

Cavalcanti pondera que, quando chegou ao Brasil, os produtores de cinema eram
pessoas que exerciam a fungcao exclusiva de arranjar os financiamentos para as
producdes. Essa baixa qualidade profissional e técnica, o quinto problema
percebido, na opinido dele, de certa forma foi amenizado com a sua chegada e a
formacédo de produtores artisticos. Comenta também sobre a escassez de bons
argumentistas, iluminadores e diretores e “quanto aos bons engenheiros de som,
conheco, entre nés, apenas dois” (CAVALCANTI, 1957, p. 39).

O quadro “é ainda mais desolador” (CAVALCANTI, 1957, p. 39) em relagdo a
distribuicdo, o sexto problema. Os filmes nacionais ndo sdo exibidos em metade
de nossas salas, os produtores ndo obtém lucros e muitas vezes ficam sujeitos a
pagamentos protelados. As normas que beneficiam o cinema estrangeiro que
domina o mercado cinematografico brasileiro exigem dos exibidores que se
interessam pelo langamento de um filme nacional o aluguel de varios filmes

estrangeiros.

O sétimo problema, a exibicdo dos filmes, piora essa situagdo. De acordo com

Cavalcanti, os ingressos sao muito baratos no Brasil, sobretudo em relagdo ao
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alto custo de vida do pais em relacéo a outras partes do mundo, o que retarda o

retorno do capital aplicado na producéo.

A critica é o ultimo fator abordado por Cavalcanti, que a resume como abundante,
comparada ao alcance das produgdes, e superficial pela falta de conhecimentos
dos classicos do cinema.

Nao é dificil imaginar o desagrado que essa visdo ampla e bastante critica do
cenario cinematografico brasileiro, mais especificamente em S&o Paulo, causou a
muitos homens de cinema. Foram muitas e duras as criticas, chegando a insultos
pessoais e demonstragdes de preconceitos pela homossexualidade do cineasta.
Entretanto, como anunciado no inicio do capitulo, optou-se a seguir por selecionar
opinides que destacam os proveitos que a presenca de Cavalcanti trouxe para os
rumos do cinema brasileiro.

2.3.5 As contribuicoes

Se, para Glauber Rocha (2003), da Vera Cruz nada restou de positivo, seja na
mentalidade, na técnica, na arte ou na producao, para outros o0 momento foi rico,
principalmente do ponto de vista técnico e artistico das producdes, cujos
resultados indicaram dire¢cdes mais otimistas. Sao as opinides destes ultimos as
relacionadas a seguir.

Abilio Pereira de Almeida (1906-1977), roteirista e ator paulista de teatro e
cinema, tece elogios a cultura geral e invulgar de Cavalcanti e o considera o unico
homem da Vera Cruz que entendia realmente de cinema, de arte e que ndo se
importava com a questéo de dinheiro. Para exemplificar o rigor do diretor, ele cita
uma cena de Caicara (1950), primeira producéo da Vera Cruz sob a diregdo geral
de Cavalcanti, na qual Abilio caia na agua empurrado pela vela do barco; para
chegar ao resultado que aparece na pelicula, foram necessarios 10 dias de
repeticdes e cerca de 30 a 40 banhos na agua®'.

> Depoimento no programa de TV O construtor de sonhos.



102

Abilio Pereira acrescenta que ndo era assim antes da entrada de Cavalcanti na
Vera Cruz: “ndo tinhamos a menor ideia do que iriamos fazer. A Unica coisa clara
€ que nos queriamos um cinema de padrao universal, bem-feito, bem-acabado,
diferente das porcarias que se faziam entdo no cinema brasileiro” (PEREIRA apud
GALVAO, 1981, p. 166).

O diretor e produtor paulista Walter Hugo Khouri (1929-2003)°2 diz que Cavalcanti
trouxe com os métodos ingleses grande contribuicdo para o nivel técnico das
producdes brasileiras. Pondera, entretanto, o excessivo destaque que Cavalcanti
dava para a hegemonia da técnica sobre a criatividade. No entanto, conformando-
se com essa opinido, mas ao mesmo tempo contrapondo-se a ela, pode-se
argumentar se o cineasta teve a oportunidade de se mostrar criativamente, ja que
diante da inexperiéncia dos profissionais ele mesmo é quem tinha que realizar
tantos acertos, entre outros, de direcéo, roteiros e cenarios. Mas é Khouri quem
acrescenta que a injustica é nao reconhecer a contribuicdo da Vera Cruz, sem a

qual o progresso que veio depois nao poderia acontecer.

Nessa mesma linha, o ator também paulista Renato Consorte (1924-2009), no
mesmo programa para TV, lembra que apés a derrocada da Vera Cruz houve
também no TBC uma debandada geral de diretores e atores. No entanto,
acrescenta que apds a faléncia dessas produtoras os profissionais criaram suas
proprias produtoras, ampliando e bifurcando esse cenario, como uma rede se
abrindo, trazendo um grande beneficio para o teatro e o cinema. Os nomes, as
aparelhagens, técnicos e assistentes de técnicos foram sendo renovados a partir
de uma geracao criada na Vera Cruz.

Ap6s a saida de Cavalcanti da Vera Cruz e de seu retorno para a Europa,
arrebanhando profissionais de alto gabarito trazidos por ele e que também
retornam ao continente de origem, Alex Viany encerra da seguinte maneira o
capitulo dedicado a esse periodo do cinema brasileiro:

Qutra vez o cinema brasileiro parecia ter voltado a estaca zero. Mas de

qualquer forma, dentro da crise, notava-se uma sensivel melhoria de
qualidade técnica; mesmo os piores filmes j&4 sabiam contar uma histéria,

%2 Depoimento no programa de TV O construtor de sonhos.
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e ficaria a certeza de que, com um minimo de condi¢des favoraveis -
econdmico, financeiras, técnicas e artisticas - o cinema brasileiro poderia
concorrer no futuro, em pé de igualdade, com os melhores cinemas do
mundo (VIANY, 2009, p. 108).

De acordo com Mattos (1988), ao retornar para a Europa, Cavalcanti, além das
atividades cinematograficas, trabalhou no teatro e televisdo na Austria, Alemanha
Oriental, Espanha, Israel, Italia Inglaterra e Franca e lecionou na Universidade de
Los Angeles, Califérnia. Retornou ao Brasil em 1969 para compor o juri do
Festival Internacional do Filme, no Rio de Janeiro, e em 1976 para realizar a
antologia Um homem e o cinema, exibido em janeiro de 1977 no MAM do Rio de
Janeiro, e publicar nova edi¢édo do livro Filme e Realidade.

2.4 As concepcoes sobre o som no cinema

O livro Filme e realidade € uma versao corrigida, editada e acrescida de outros
capitulos das 10 aulas que Cavalcanti ofereceu no MASP, em 1949, em atencao
ao convite de Assis Chateaubriand. No prefacio da primeira edicdo, datado de
novembro de 1951, o autor escreveu que o livro resumia as palestras e outros
trabalhos - conferéncias e artigos - escritos na Europa. Os capitulos | e VII foram
de especial interesse neste estudo, pois tratam, respectivamente, do Filme
Silencioso/Filme sonoro e O som, subdividido em A palavra e A musica e 0s
ruidos

O capitulo VII, O som, é o artigo Sound in films, sem data, um dos muitos que
compdem o livro Film Sound, theory and pratice, editado por Elisabeth Weis e
John Belton, em 1985. Nessa coletanea ele esta incluido na Part II: Theory,
Section 1: Classical sound theory, ao lado de tedricos do cinema classico como
Eisenstein, Pudovkin e René Clair, entre outros. A estrutura formal apresentada
no artigo, que se divide em trés secdes, uma primeira histérica, uma para a
musica e uma para o ruido, € ligeiramente diferente da verséo do livro. Entretanto,

o conteildo se mantém praticamente o mesmo.
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No livro Alberto Cavalcanti, dos autores italianos Pellizzari e Valentinetti (1995),
estdo incluidos artigos e entrevistas do cineasta, entre os quais trés escritos
foram muito Uteis para os propédsitos da pesquisa, a saber:

1- O artigo “As relagdes entre diretor e compositor de cinema”, titulo
correspondente ao resumo francés incluido na publicagdo de 1940 do
original “Music can provide only interior rhythm”, 1937/1940. Como o titulo
em portugués sugere, o artigo tem énfase nas relagbes entre musicos,
diretores e roteiristas e na critica aos que utilizam a musica como tapa-
buracos.

2- O trecho de entrevista intitulada “Discussgo sobre o filme sonoro”,
concedida ao jornalista britdnico/americano Alistair Cooke (1908—2004), em
1935, e transmitida pela BBC de Londres. Esse mesmo trecho esta
reproduzido na revista “Imagens”, n. 5, ago/dez 1995, pela Editora da
Unicamp.

3- As “Notas aos jovens documentaristas”, de 1948. Em aproximadamente
uma lauda Cavalcanti faz proposi¢coes e aconselha os iniciantes do cinema

documentario. Nao faltaram as referéncias ao som.

As opinides do Alberto Cavalcanti levantadas na bibliografia e apresentadas a
seguir foram sistematizadas e categorizadas sob os seguintes aspectos:

e Relevéancia do som no cinema;

e qualificacdo e funcionalidade do som no cinema: palavra, musica e ruido;

e tratamento do material sonoro;

e o siléncio;

e as sonoridades “contemporaneas”;

e 0 papel de diretores, roteiristas e compositores;

e as atribuicdes do produtor.

2.4.1 A relevancia do som no cinema

Cavalcanti escreve que para falar do som no cinema é necessario comentar sobre

o surgimento deste ultimo, pois desde as primeiras producdes cinematograficas
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realizadores e exibidores se preocupavam em buscar meios de justapor as
imagens sonoridades que completassem a ilusao: “e assim podemos dizer que o
filme silencioso nunca existiu” (CAVALCANTI, 1957, p. 152).

O fondgrafo foi um desses mecanismos, mas pela fragilidade dos discos e
precariedade das sincronizagées caiu no desuso. Cavalcanti salienta a
importéncia dos pregdes, narradores que muitas vezes buscavam a sincronia com
os didlogos. Muitos desses artistas tornaram-se estrelas e influenciaram as
bilheterias dos lugares de espectadores analfabetos e sem filmes com legendas
na lingua do pais, como no oriente. Os subtitulos sucederam ao pregédo, com
destaque especial para o fato de que “com a perda do pregédo e a adogao do
subtitulo o filme mudo apelou para a musica” (CAVALCANTI, 1957, p. 154).

De acordo com Cavalcanti (1957), o interesse inicial pela musica tinha duas
razbes fundamentais: cobrir o barulho enfadonho do projetor e reforgar a emogao.
Entretanto, sua participacdo tornava-se cada vez mais imprescindivel para o
espetaculo cinematografico e a competicao entre os exibidores pela bilheteria foi
um importante aspecto para o aumento da instrumentacdo musical, inicialmente
executada ao piano, depois por um trio, uma pequena orquestra até chegar a uma
orquestra sinfénica. O cineasta comenta a estranha combinacdo de trechos
musicais diversos que acompanhavam os filmes mudos, a qual ele se refere como
“promiscuidade artistica” (CAVALCANTI, 1957, p. 156) e que no Brasil, ao assistir
certos complementos nacionais, ele foi transportado, “como num pesadelo, a esse

passado”.

Ele ainda cita a presenga do pequeno harménio, instrumento da familia do 6rgéo,
nas primeiras orquestras em substituicdo aos instrumentos de sopro e depois do
orgdo com efeitos diversos que imitavam sonoridades de trem, correntes
sacudindo, aeroplanos, crianga chorando, etc. Com a referéncia a essas
sonoridades, o autor conclui assim parte dedicada ao cinema mudo: “O que da
uma vaga ideia do absurdo de falar-se na grande época do cinema silencioso. O
enterro deste efetuou-se em (?) incriveis “décors”, e com esse barulhento e
irreverente acompanhamento” (CAVALCANTI, 1957, p. 157).
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Cavalcanti lembra que o cinema sonoro se impds rapidamente, mas ao mesmo
tempo lamenta a auséncia de um critico, um “analista” que definisse o papel dos
trés elementos da banda sonora — a palavra, a musica e o ruido: “Esses
elementos sempre fizeram parte do cinema. Havia chegado o momento de serem
organizados definitivamente na propria concepgao do filme, pois 0 som como a
imagem € parte integrante deste” (CAVALCANTI, 1957, p. 157). Entretanto,
segundo Cavalcanti, os realizadores do inicio do cinema sonoro nao teorizaram
sobre seu trabalho e preferiam “tentar errando, a empregar qualquer outro método
de investigacao e de constru¢cao” (CAVALCANTI, 1957, p. 157).

Sobre o Musical Show, Cavalcanti explica que ele tinha muito em comum com a
peca teatral fotografada, mas o publico logo reconheceu e criticou a auséncia de
potencial cinematografico desses filmes. Essa reacdo, segundo ele, foi decisiva
para que os produtores inventassem o melodrama com musica, porém ainda com
enredos fracos, o que deu brecha para o surgimento dos filmes policiais. Também
ficou claro, por essa época, o interesse da plateia “por individualidades e pela
acao e nao pela figuracao e pelo ‘décor” “(CAVALCANTI, 1957, p. 164). O
sucesso dos dancarinos, a que ele denomina “hoofers”, como Fred Aster e Ginger
Rogers, e principalmente das criangas prodigios, como Shirley Temple e Judy
Garland, ajudaram a melhorar a formatacao filmica dos musicais, ja que “o publico
ficava tao interessado na virtuosidade de uma Judy Garland em tantos setores
diferentes, que nao queria que ela cantasse uma cangdo depois da outra ou
dancasse sem parar, deixando de parte os seus outros dons” (CAVALCANTI,
1957, p. 165).

Ao estabelecer distingées entre o teatro e o cinema, sobretudo sob o espaco da
representacado e a utilizagdo da palavra, Cavalcanti deixa clara a importancia que
atribui a participagcdo conjunta dos varios elementos envolvidos na produgéo
cinematografica. Esclarece que no teatro € a palavra que “descreve a situacao
inicial, [...] ressoa no climax [...] e traz o desfecho” (CAVALCANTI, 1957, p. 158)
do drama representado no espago tridimensional do palco. Ja no filme a
mobilidade da camera traz a quarta dimensao e a novidade em relacao ao teatro
fica o cargo do ritmo do corte, da montagem de imagens e sons. A camara e o

microfone sao atores, assim como um objeto cenografico tem seu papel.
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Diferentemente de uma peca teatral na qual o argumento falado é o ponto forte
sob a responsabilidade do autor, o roteiro cinematografico € um diagrama que,
para ser bem-sucedido, necessita da colaboragdo de uma grande equipe: autor,
produtor, diretor, cenégrafo, iluminador, engenheiro de som e do editor. “Poder-
se-ia dizer que no cinema se usam métodos objetivos para criar uma sensacao
subjetiva; e que no palco se empregam, em geral, métodos subjetivos para criar
um efeito objetivo” (CAVALCANTI, 1957, p. 158).

Ao tracar a evolugdo do som no cinema, Cavalcanti esclarece em entrevista a
Alistair Cooke que o primeiro estagio, ou “primeira forma de ‘filme falado™, foi o
qgue ele denominou de som sincronizado, muito Gtil no inicio do filme sonoro. Para

(174

ele, nesses primeiros filmes sonoros “é muito facil, depois de uma breve

descricdo, ‘ver’ o filme ao ouvir somente o som™?. Entretanto, avalia que o atraso
da evolugao do som cinematografico se deu muito em fun¢do dos produtores que
obrigavam as pessoas a trabalhar em filmes falados e musicais de estudio da
mesma forma como os que eram feitos por pessoas do teatro, e conclui:
E por isso que era impossivel aos trabalhadores que estavam o tempo
todo dentro de um estudio, nas cenas e nos cendrios, imaginar uma nova
maneira de utilizar o som, uma maneira que pertencesse somente ao
cinema. Quando os diretores puderam, enfim, levar as cadmaras e o0s
gravadores para fora e refazer os exteriores, pode-se dizer que o filme
sonoro ultrapassou seu primeiro estagio (CAVALCANTI, 1995b, p. 119).
Na mesma entrevista, o cineasta acrescenta que o procedimento focado na
sincronia absoluta ndo satisfazia a muitos diretores:
Estavamos habituados a usar as imagens para sugerir a atmosfera, para
criar as situagdes comicas ou dramaticas, e achavamos que seria um
erro deixar o som depender inteiramente das imagens. [...] Pensavamos
sempre: por que nao utilizar o som nos filmes como um paralelo, como
um complemento as imagens? Por que nao fazer de modo que ele se

dirija a imaginagdo da multiddo como as imagens o fazem?
(CAVALCANTI, 1995b, p. 119).

De acordo com o autor, a evolugdo da banda sonora no filme foi lenta e com
desperdicio de dinheiro, tempo e energia. Muitos diretores importantes do cinema

mudo, entre eles René Clair, acreditaram que o cinema sonoro seria como um

*® O mesmo trecho foi traduzido pelos autores Pellizzari e Valentinetti (1995b, p. 188) como “ver'o
filme sem escutar o som”, gerando um equivoco no sentido da frase. Por isso preferiu-se aqui a
versao traduzida na revista “Imagens”.
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novo brinquedo do qual o publico logo se cansaria. Se nesse ponto eles erraram,
para Cavalcanti eles acertaram ao criticar a maneira como o som estava sendo

utilizado.

De acordo com Cavalcanti, a escola de documentario inglés contribuiu muito para
o desenvolvimento e aperfeicoamento da banda sonora e exemplifica o
documentario Song of Ceylon (1934), de Basil Wright, como contraponto ao filme
falado, expressao predominante de filme sonoro da época. Diferentemente do
carater dispersivo do avant-garde, o grupo coeso inglés, além da propaganda,
exerce uma fungédo educacional com avangos do som. Sobre a quebra da rotina

do som sincronizado, ele escreve:

O papel do som na evolugdo da poesia no cinema foi resolvido pelas
experiéncias realizadas no documentario inglés, quando houve um
movimento de rebeldia contra o uso indiscriminado da musica, contra a
obrigatoriedade do sincronismo na palavra e nos ruidos, dando inicio a
criagao do simbolismo sonoro (CAVALCANTI, 1957, p. 245).
O cineasta considera que o alto preco do cinema falado em relagcdo ao mudo
prejudicou as experiéncias sonoras, sobretudo dos cineastas independentes.
Destaca, no entanto, as conversas com John Grierson a respeito do som no
cinema e as subsequentes iniciativas de sua GPO Filme Unit, que, embora
engajada no cinema mudo, queria langar-se no dominio do som em seu espirito
cinematografico. Com um caminhdo de som que trabalhava por quase toda a
Europa, a GPO possibilitou experiéncias valiosas e também o surgimento de

problemas inesperados, sobre os quais Cavalcanti conclui:

O som nado deveria apenas ser gravado (o que é bastante comum no
trabalho didrio dos estudios), mas também “montado”. E h& muito o que
fazer na montagem sonora. [...] Nés banimos a sincronia absoluta e as
leis da encenacédo teatral e usamos sons naturais como matéria-prima.
No6s os cortamos, regravamos, orquestramos e tentamos estilizar o
conjunto (CAVALCANTI, 1995b, p. 119 -120).

Como exemplo desses procedimentos, o cineasta cita a producdao da GPO
Weather Forescast (Uma tempestade chega, 1934 ), da diretora Evelyn Spice. Sob
a direcdo de Cavalcanti, cito Night Mail (1936)>.

* A andlise mais detalhada desse documentario sera apresentada mais adiante no item sobre os
ruidos.
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2.4.2 Qualificacao e funcionalidade do som

Cavalcanti distingue trés elementos que hierarquicamente compéem a banda
sonora, nesta ordem: a palavra, a musica e o ruido.
Na maior parte do tempo 0 som se compde: a) da palavra, seja didlogo,
sempre sincrénico, seja comentério, ele também sincronizado; b) dos
ruidos, que enfim comegam a ser orquestrados, portanto, a nem sempre
fazer seguirem as imagens; ¢) da musica, que se libera cada vez mais

dos obstaculos da sincronizagdo (CAVALCANTI, 1938 apud
PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 198).

A) A palavra

Na segunda parte do primeiro capitulo de Filme e realidade, O filme sonoro, o
autor inicia com a enunciagdao do que considerou o primeiro erro dos cineastas:
“nos primeiros tempos do cinema sonoro, Nndo era 0 som, para os produtores,
sendo dialogo” (CAVALCANTI, 1957, p. 28). No capitulo VII, ele retoma esse tema
e volta a criticar o uso abusivo da palavra sincronizada: “e os filmes comecaram a
falar louca e abundantemente” (CAVALCANTI, 1957, p. 159). Acrescenta que
pessoas do teatro comecaram a fazer filmes, acreditando que a forca das
palavras e fotografar uma peca teatral fossem suficientes para se fazer cinema.
Para Cavalcanti isso resultou em muitos gastos em produgdes equivocadas,
fazendo com que o publico se confundisse e se atordoasse com o filme falado.
Como consequéncia dessa concepc¢ao, o autor destaca:
e Substituicao temporaria dos realizadores cinematograficos por diretores de
teatro;
e regressao histérica, que o autor compara ao Egito sob o dominio dos
hititas;
e ignorancia das possibilidades dramaticas do som;
e tendéncia a considerar o dialogo o solucionador dos problemas do drama
cinematogréfico;

e palavra com impostacgao teatral trazendo de volta a artificialidade.

Segundo Cavalcanti, esse foi um momento importante a partir do qual os

produtores, percebendo o perigo, modificaram seus métodos. Por outro lado, ele
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lamenta que a compreensao do “outro uso da palavra, a palavra nao sincronizada,
o comentario” (CAVALCANTI, 1957, p. 159) foi uma oportunidade perdida. Apesar
de ser um recurso pouco explorado, o autor destaca alguns exemplos do
aproveitamento criativo e as vezes intuitivo da palavra acrescentando ideias a
imagem, em vez de descrevé-la, como o poema de W.H. Auden para a produgéao
da GPO, Night Mail (1936), os versos do diretor Pare Lorenntz para The river
(1938) e a prosa ritmada de Hemingway para Terra espanhola (Spanish earth,
1937), de Joris Ivens. “Nestes trés filmes o estimulo direto estd nas imagens,
enquanto o comentario fornece, em contraste, uma interpretacao livre e por assim
dizer universal. [...] a ‘emogdo’ esta na imagem enquanto a tranquilidade na
banda sonora” (CAVALCANTI, 1957, p. 160).

Cavalcanti também expressa sua preferéncia pelo uso comedido das palavras,
pelo texto curto e didlogos diretos e a esse respeito, como ja referido neste
capitulo, ele considera que os filmes de Charles Chaplin sdo exemplos de
compreensdo de que “a solugdo dramatica do filme sonoro nao esta na palavra”
(CAVALCANTI, 1957, p. 233).

B) A musica

Ao comentar sobre 0s musicais, o cineasta destaca uma cena de diferente
utilizacdo da musica e que, segundo ele, é “um dos exemplos mais completos de
tratamento inteligente do filme musical” (CAVALCANTI, 1957, p. 165). O
fragmento corresponde a cena do final do filme Trés pequenas do barulho (Three
smart girl grow up — 1936), de Henry Koster, na qual a atriz em cena canta uma
cangao sobre a qual outras imagens ausentes de som serdo sobrepostas e, desse
contraponto, o significado da passagem se completa. A conclusdo do autor sobre
o trecho é de especial interesse para esta investigacdo, pois esclarece sua
concepgao sobre as fungbes da musica no cinema, a saber:
O fragmento é de primeira ordem. Por qué? Por causa da pantomima?
Nao. Por causa da can¢ao? Também nado. Pela combinacdo dos dois
elementos, musica e imagem. A conjuncdo da cangao irrelevante e da
acdo muda cria um terceiro elemento, uma espécie de excitagdo
dramdtica, que acentua o valor do som e da filmagem, trazendo ao

publico “humor”, sentimento e “suspense” (CAVALCANTI, 1957, p. 165-
6).
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E, ao finalizar os comentarios sobre os musicais, Cavalcanti conclui sobre a

utilizacdo da musica: “felizmente, no processo de evolucado do filme sonoro, a

acao acabou por absorver a musica, como ja tinha absorvido a palavra,

condicionando-a, subjugando-a e, por fim, transcendendo-a” (CAVALCANTI,

1957, p. 166).

Mas, para sintetizar o que ele considera “esta dosagem exata, esta finalidade tao

bem-delineada” do uso da musica e que s6 foram obtidas depois de varias

tentativas, Cavalcanti aproveita o seguinte comentario do compositor Maurice

Jaubert:

Hoje, quando o filme falado, abandonando o estilo metaforico e alusivo
do filme mudo, comecga a substitui-lo por um estilo elitico-narrativo, a
musica deve esquecer, salvo em momentos excepcionais do drama, a
sua qualidade lirica essencial, que forgosamente traz um elemento
extemporaneo ao filme. Ela deve, como o argumento, a edic¢ao, o “decor”
e a fotografia, representar o seu proprio papel, para esclarecer com
l6gica e realismo a narrativa de uma boa histéria que € a fungdo mais
importante de um filme. E, ainda melhor, se discretamente acrescenta a
dadiva de sua propria poesia (JAUBERT, 1937 apud CAVALCANTI,
1957, p. 163).

Mais adiante, ele utiliza novamente as seguintes palavras desse mesmo

compositor:

O cinema é antes de tudo o dominio da fantasia; o comentario musical
deve seguir a evolugao dramatica ou psicolégica do argumento, intervir
com economia, mas de maneira indispensavel e sempre conservar a
unidade de estilo necessaria para atingir o imenso publico para o qual se
destina.

[...] A muasica no cinema - dizia ainda Jaubert - ndo deve preencher
lacunas, tapar buracos, sobretudo, ndo deve ser sincronizada. O musico
deve saber o momento preciso em que as imagens escapam ao realismo
e solicitam a extensdo poética da muasica (JAUBERT, 1937 apud
CAVALCANTI, 1957, p. 170-1).

Cavalcanti expressa sua concepgao sobre a fungdo da musica no filme por meio

do seguinte comentario de Jean Wiener:

Cada elemento deve integrar-se ao conjunto e ndo desarranjar seus
efeitos, mas contribuir para fazé-lo aceito pelos espectadores. A
modéstia é a primeira virtude do musico de cinema. O compositor tera
feito seu trabalho se sua musica, ao invés de ser “ouvida”, esta a tal
ponto ligada ao conjunto que ndo pode mais ser dissociada dele.
Interrupgdes, “momentos de respiragao” sao indispensaveis ao longo de
todo o filme, e ndo se deve poder notar quando a musica é retomada
nem quando para. Ela deve nascer do ruido de uma porta, por exemplo,
de um suspiro ou riso, e desaparecer de uma maneira completamente
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organica, com um silencia no script, integrada a um tema equilibrado ou
absorvida por um elemento mais realista (WIENER apud PELIZZARI;
VALENTINETTI, 1995, p. 193).

A partitura de Kurt Weil para o filme Dreigroschenoper, de G.W. Pabst, escrita
originalmente para o teatro, é considerada por ele “uma das mais perfeitas que o
cinema tem apresentado” (CAVALCANTI, 1957, p. 170). Ele acrescenta que sobre
a mausica no cinema € impossivel ndo citar os filmes abstratos do pintor e
realizador de cinema alemao Oskar Fishinger e do neozelandés Len Lye (1901—
1980), duas contribui¢ées “importantissimas no estudo da musica no filme”. Sobre
os filmes de Fishinger, ele considera que “neles a interpretagdo visual da musica
de concerto é realmente impressionante™’; e nos filmes de Lye, “a cor é, pela
primeira vez, tratada musicalmente no cinema” (CAVALCANTI, 1957, p. 170). Ao
pesquisar a filmografia de Cavalcanti catalogada por Pellizzari e Valentinetti,
pode-se encontrar a participacdo da GPO e de Cavalcanti na producao de pelo
menos dois filmes dirigidos por Len Lye, Rainbow dance® (1936) e N. ou N.W.
(1938), e um do escocés Norman McLaren, Love on the wing (1938), 0 que realca

a abertura e o interesse da GPO pela experimentacéo.

Sobre a musica dos filmes americanos, Cavalcanti comenta:

Nos Estados Unidos, a musica do fiime de ficcdo €, em geral, de nivel
baixo. Nem mesmo as importagbes como Kurt Weil e Frederick
Holaender tém conseguido quebrar a rotina que a caracteriza. Porém,
Virgil Thompson, que fez a musica para os filmes de Pare Lorentz, The
river e The plow that broke the plains, tem-se revelado uma das figuras
mais interessantes (CAVALCANTI, 1957, p. 171).

Aproveito para destacar um procedimento utilizado nesse documentario citado
sobre o rio Mississipi, The river’” (1937), e aconselhado por Cavalcanti em uma
das citacdes desse item: a fusdo entre som musical e ruido, indeterminando o

inicio ou o fim de cada um deles. O exemplo se refere a tonalidade e ritmo da

% Assista a animacao do cineasta para o | e Ill movimentos do Concerto de Brandemburgo n.3 de
J.S. Bach. Disponivel em: http://www.tudou.com/programs/view/PvmbCzO1948/. Acesso em:
14/02/2011.

% Esse filme, de cinco minutos, utiliza animagao e cenas reais coloridas. A musica caribenha que
ndo consta nos créditos da pelicula é atribuida a Rico’s Creole (PELLIZZARI; VALENTINETTI,
1995, p. 417), banda criada em 1930 pelo saxofonista cubano Filiberto Rico. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=i_9kk59t-tU&feature=related. Acessado em: 14/02/2011.

% Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=ium31etérd8&feature=related. Acesso em:
14/02/2011.
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musica que conduz os planos da sequéncia do 4'26” ao 4’47” minutos de filme.
Nesse trecho a musica, de intensidade fraca, é sobreposta a uma sonoridade
constante e indeterminada que cresce em intensidade. E dessa sonoridade mista
o ruido entdo se destaca e se revela como a buzina de uma embarcacao, cuja
imagem aparecera em primeiro plano no quadro seguinte. O som que aos poucos
vai surgindo e se destacando dessa fusdo sonora entre musica e ruido antecipa a

imagem que ele representa.

Ainda sobre os filmes sonoros americanos do periodo do pré-guerra, Cavalcanti
considera injusto ndo citar da producado de Hollywood os nomes de John Ford,
Frank Capra e William Woyler, para ele, todos “acima do nivel da industria
americana” (CAVALCANTI, 1957, p. 29).

C) Os ruidos

Cavalcanti (1957, p. 174) realca: “pode o musico inteligente obter efeitos com o

terceiro dos grandes elementos da banda sonora, que € o ruido”.

Além do conceito tradicional de ruidos, Cavalcanti inclui nessa categoria as
sonoridades distintas da musica e dos dialogos do filme. Ele defende o valor
dramatico de seu uso assincrénico e sua qualidade de som irreconhecivel, pois,
por ndo serem provocadas explicitamente por um objeto concreto em cena e sua
origem nao ficar clara, essas sonoridades despertam o interesse, a expectativa e

a inquietagéo no ouvinte.

Cavalcanti afirma que o ruido no cinema tem valor abstrato, independentemente
do seu valor real, por exemplo, o som do vento, que pode sugerir velocidade ou
profundidade, ou o ruido de um motor de aeronave, que pode dar ideia de altura.
No entanto, lamenta a demora do aproveitamento das possibilidades dos ruidos
no filme dramatico, que durante muito tempo insistiu na sua utilizacdo
estritamente sincronizada. Para ele, a sugestdo que pode ser criada pelo ruido
nao sincronizado tem grande forca dramatica, pois “a sugestao é mais efetiva que
a evidéncia” (CAVALCANTI, 1957, p. 176-7). Esse poder dramatico da sugestao é

exemplificado por ele pela inquietacdo que pode causar um ruido ouvido durante
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a noite sem que se tenha a nocéo exata de sua causa, reforcando a ideia de que,
aliado a assincronia, o uso incognito de certos barulhos, sua indeterminacéo,

favorece a expressividade dessas sonoridades.

No final da década de 1930, Cavalcanti ja compreendia que “o som diferenciado
da palavra e da musica tornou-se um elemento primordial ao cinema”
(CAVALCANTI apud PELIZZARI; VALENTINETTI, 1995), sobretudo com o
desenvolvimento dos microfones e suas possibilidades. No entanto, ele lamentava
que essas sonoridades ndo recebessem o mesmo tratamento dispensado as
imagens — enquanto iluminagdo, montagem e manipulagdo da camera eram
objeto de pesquisas e inovacgdes técnicas, os efeitos expressivos dos sons do
ambiente e da natureza ndao eram suficientemente explorados. Queixava-se
também do desinteresse dos musicos por aquelas sonoridades, cujos ritmos e
tonalidades, segundo ele, eram tao indispensaveis quanto os diadlogos, a musica e
as imagens do filme, sobretudo pela capacidade de atingir emocionalmente o
ouvinte:
Eis porque os ruidos sdo tdo Uteis na banda sonora. Eles falam
diretamente a emocgédo. Uma criancinha se assusta com um barulho
repentino, muito antes de saber se ha alguma relacdo entre barulho e
perigo, antes mesmo de saber o que € perigo. Os caes fogem quando se
bate num gongo ou numa bandeja de metal. E que as imagens falam a
inteligéncia e o ruido, contornando a inteligéncia, fala a alguma coisa de

mais profundo e instintivo, como provam a reagéo da crianga e a do cao
(CAVALCANTI, 1957, p. 178).

Sobre os compositores que utilizaram ruidos em suas composicdes, 0 cineasta
destaca Brian Easdale que, no documentario Big-Money sobre a Caixa
Econ6mica produzido por Cavalcanti, utilizou maquinas de escrever na
instrumentagdo da orquestra; e Benjamim Britten, responsavel pela musica de
muitos de seus documentérios e, segundo ele, utiliza os ruidos com primor.
Estendendo essa lista, Cavalcanti pondera:
Mesmo Richard Addinsel, cuja concepgdo da musica no cinema esta
muito longe da minha, consentiu que em Men of the Light-ships
usassemos, em vez do pipocar das metralhadoras quando os avides
nazistas atiram sobre os faroleiros, a queda de grandes placas de ferro,
que dao a impressdo do ruido da metralhadora ouvido pelos

personagens que recebem o choque das balas (CAVALCANTI, 1957, p.
174).
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Da sua producdo, Cavalcanti destaca o documentario Nigth Mail (1936)°® como

exemplo de exploracao dos ruidos.
Poder-se-a alegar que a muisica e mesmo a palavra representam um
pequeno papel na banda sonora de Nigth Mail. A preocupagdo da
perspectiva sonora, a selecdo das dominantes e o estudo da pontuacéo
obtiveram um resultado que abriu largas possibilidades para o uso do
ruido em qualquer filme dramatico, de fato, a perspectiva, as dominantes
e a pontuagao sao os trés grandes fatores para o uso de ruidos no filme.

Em certos casos, poder-se-a colocar ao lado deles um quarto elemento,
que é o contraponto (CAVALCANTI, 1957, p. 175-6).

Apesar de indicar os trés fatores importantes para o uso de ruidos, “notas
dominantes, perspectiva e pontuacdo”, Cavalcanti ndo esclarece a maneira com
que eles sao explorados no filme. Com o objetivo de investigar sua aplicacao,
apresento a seguir minha interpretagdo sonora do documentario, com base

nesses trés elementos.

Night Mail estrutura-se em quatro partes ou sequéncias: a) o trem em movimento
em perspectivas variadas de aproximagdes e afastamentos, o inicio dos trabalhos
dos servigos de correio do United Kingdom (UK); b) os trabalhos nas estacoes,
ruidos e movimentos de pessoas e maquinas, partidas e chegadas; c) o trabalho
interno no trem e o ponto culminante do documentéario, com as sacolas de cartas
apanhadas e descarregadas; d) a finalizacao dos trabalhos, como Cavalcanti
escreve, o0 anticlimax da secdo anterior, com vistas do trem em varias
perspectivas, da alvorada e da Escécia, sugerindo o destino temporal e espacial

final do percurso.

Como escreveu Cavalcanti, as notas dominantes sdo tratadas de maneira distinta
em cada uma das se¢des e pode-se perceber que elas exercem ao mesmo
tempo as fungdes de pontuagdo e de perspectiva, exemplificando os trés fatores
sugeridos por ele para a exploragédo dos ruidos. Nota-se, portanto, que as notas
dominantes s&o as sonoridades selecionadas para ocuparem um espaco formal e
expressivo de destaque na construgdo das sequéncias, o que as relaciona com a
funcdo importante que tem o 5° grau de uma escala musical tonal, também

denominado dominante. As “notas dominantes” que Cavalcanti se refere, no

%8 Esse documentario ¢ citado no item 2.1. As experiéncias cinematogréaficas na Europa deste
capitulo.
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entanto, ndo coincidem necessariamente com a altura de 5° grau de uma escala

tonal, isso dependera do contexto sonoro com os quais elas se relacionam.

FIGURA 8 - Imagens do filme Night Mail

Fonte: Imagens extraidas do filme Night Mail e editadas pela autora.

Na primeira se¢do, de maneira bastante evidente, as notas dominantes se
destacam pelos apitos ndo sincronizados do trem, pontuando ritmicamente a
secao pela regularidade de suas recorréncias a cada, aproximadamente, 30
segundos. Intercaladas por siléncios e pelo som do movimento do trem e aliada
as imagens recortadas na montagem, essas sonoridades dao perspectivas de

passagens do trem, sempre em movimento de idas e vindas pelas localidades.

Na segunda secdo predominam as paradas nas estacdes sugeridas pelas
sonoridades equilibradas e constantes dos sons sincronizados de vozes e ruidos
dos movimentos de plataformas, maquinas e pessoas nas estagdes. Interessante
observar que o apito, nota dominante da se¢ao anterior que havia ficado de fora
durante os aproximados cinco minutos dessa segunda sec¢ao, retorna na emissao
de um apito sincronizado emitido por um guarda da estagdo, pontuando a

transicao para a proxima sequéncia.

Na terceira, as notas dominantes foram resguardadas para o ponto culminante do
filme. A sonoridade do trem passando sob a primeira ponte da o tom dominante
que sera associado a sonoridade das sacolas apanhadas e descarregadas. Esse
momento central da secdo, esperado e antecedido pela contagem ritmada do
carteiro para o tempo exato da captura da sacola e que desde a sua preparagao

até um breve relaxamento dura aproximadamente dois minutos, é emoldurado
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pela sonoridade natural e suave da conversa dos trabalhadores no interior do

trem que gera um contraste que potencializa o climax do filme.

Na ultima secéo, o ritmo do trem refor¢cado pela interpretacdo do poema sao as

sonoridades predominantes.

Conclui-se que o resultado que agradou e agrada até hoje a quem assiste ao
filme é fruto do trabalho elaborado de montagem de imagens e sons, gerando
uma estruturacdo formal, tanto interna das sequéncias quanto na planificagéo
geral do filme, baseada no equilibrio e no jogo dos contrastes, na conducao
ritmica e, sobretudo, na exploragéo criativa e expressiva dos ruidos.

2.4.3 Tratamento do material sonoro

Na entrevista de 1935, Cavalcanti (1995b) distingue dois estagios do cinema
sonoro: 0 primeiro, som sincronizado; e 0 segundo, som complementar. Sobre

suas posicoes contrarias ao sincronismo, ele esclarece:

Sou um inimigo jurado do sincronismo. [...] Eu ia acusar os diretores
pretensamente mdusicos de serem os famosos desses execraveis
interlidios onde cada passo, cada movimento é sublinhado por um golpe
de cimbalo ou de bateria. O ritmo exterior de um filme deve ser criado
pela montagem. A musica s6 pode acrescentar um ritmo interior
(CAVALCANTI, 1937/40 apud PELLIZZARI; VALENTINETI, 1995, p.
192).

E acrescenta:

Portanto, nos encontramos num periodo de transi¢gao onde o sincronismo
total do inicio s6 existe para a palavra e, parcialmente, para os ruidos.
Ora, o sincronismo foi um dos elementos mais nocivos ao

desenvolvimento do filme sonoro (CAVALCANTI 1938 apud
PELLIZZARI; VALENTINETI, 1995, p. 198).

Na referida entrevista ao jornalista A. Cooke, as duas fases do cinema sonoro
foram exemplificadas. Para ilustra-las, o jornalista descrevia uma cena e sugeria
que o espectador criasse as imagens ao ouvir apenas o som dessa cena. Para o
segundo estagio, o som complementar, Cavalcanti sugeriu um trecho de
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Droitwich, um documentario sobre essa estacdo radiofénica, sobre o qual o

jornalista antecipa:
Enquanto que no exemplo precedente as vistas que vocés imaginaram
eram verdadeiras, desta vez seria impossivel adivinhar, sejam as
imagens, seja 0 som, uma vez oferecido somente um desses dois. E 0
que o Sr. Cavalcanti chama de “som complementar”. Tentem criar as
imagens enquanto seguem minha descri¢do. Guardem-nas nos olhos do
espirito para revé-las quando ouvirem o som. Ao fazé-lo, vocés se
surpreenderdo com esse segundo estagio, que constitui a nova etapa do

desenvolvimento sonoro no filme, muito mais sutil que a primeira
(COOKE, 1935 apud PELLIZZARI; VALENTINETI, 1995, p. 189-90).

Em “Notas aos jovens documentaristas” sobre a sincronia e a complementaridade
dos sons ele aconselha: “ndo exagerem nos efeitos de sincronizagdo sonora. O
som jamais é melhor que quando é alusivo. Um som utilizado de maneira
complementar produz a melhor pista sonora” (CAVALCANTI, 1948 apud
PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 210).
Sobre o tratamento especifico do material musical, Cavalcanti (1957) identifica
dois erros cometidos, por omissao e concepgao, logo no inicio do cinema sonoro.
De acordo com o autor, os erros relacionam-se a instrumentacao - insisténcia nas
grandes orquestracdes sinfénicas - e ao estilo musical, do qual destaca a fixacao
em obras e compositores do periodo romantico. Mas se a instrumentacdao das
pecas que acompanhavam os primeiros filmes sonoros aumentou, 0s
procedimentos composicionais também sofreram transformagcbes. A esse
respeito, Cavalcanti destaca a adocao dos leitmotiven e para criticar o seu uso
abusivo aproveita as palavras do compositor francés Darius Milhaud, com quem ja
havia trabalhado antes de dirigir a Vera Cruz:
O “leit-motiv”, inventado para adular o publico, é apenas uma solugao
popular e simplista. Os adaptadores abusaram dele muito além das
esperangas que poderia ter tido o préprio Wagner. Fizeram-se filmes
inteiros repousando sobre uma s6 melodia, como se fazia um argumento

inteiro em torno de uma so6 estrela (MILHAUD apud CAVALCANTI, 1957,
p. 155).

Ainda segundo o musico francés, o uso excessivo do motivo musical condutor
promovia a libertagdo da melodia que se impregnava no espectador que a
reproduzia por toda a parte, até ser langado em disco e soar nas radios, mas ele

mesmo pondera:
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Felizmente isso passou, sobretudo porque era uma solugao insuficiente.
O cinema tinha-se arriscado a ficar privado no seu revestimento musical
de todo o elemento de imprevisto, de todas as possibilidades de
imaginacéo. Mas, assim que falamos de imprevisto, afastamo-nos do
ponto de partida wagneriano, e isto é tanto melhor. Nao pode haver
libertagao mais salutar (MILHAUD apud CAVALCANTI, 1957, p. 155).

Cavalcanti também menciona como um dos problemas de solugao mais dificil:
fazer irromper musica sem que a plateia perceba.
A musica no filme, em geral, deve ser pontuada de siléncio. Deve ter
periodos de respiragdo e, no entanto, o publico nunca deve sentir sua
chegada ou seu desaparecimento. Deve surgir, por exemplo, quando
uma porta se fecha ou quando alguém ri ou chora e morrer quando da
énfase a um olhar em poucos compassos, durante uma pausa do

didlogo, escondida detras de qualquer coisa mais real do que ela
(CAVALCANTI, 1957, p. 173).

Ainda sobre o uso da musica, Cavalcanti oferece o seguinte conselho: “Megam a
intervencdo da musica. Se a inserem demais, ela ndo tera mais efeito sobre o
espectador, que nao prestard mais atencado a ela” (CAVALCANTI, 1948 apud
PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 210).

Cavalcanti expressa preocupacao com a fusdo harmoniosa dos elementos que
compdem a banda sonora, atribui aos musicos inexperientes o mau uso dos
ruidos ou das tonalidades que eles e as palavras sugerem e coloca-se na posi¢ao
de diretores que ja tiveram que ouvir reclames desses musicos para o destaque
de “sua musica” e nao “a musica do filme”, tema que sera tratado mais adiante no

item sobre O papel de diretores roteiristas e compositores.

2.4.4 O siléncio

Apesar de Cavalcanti ndo se estender na abordagem do siléncio, nos poucos
comentarios a esse respeito pode-se observar que ele valorizava sua forga

expressiva.

Para exemplificar a importancia expressiva do siléncio em alguns momentos nos
filmes, Cavalcanti (1957, p. 172) cita trés exemplos. No primeiro, ele destaca a

diferenca de opinides entre 0 musico Maurice Jaubert e o diretor Anatole Litvak,
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em uma cena noturna de ruas vazias do filme Mayerling (1936). Sobre o
acompanhamento sonoro para essa cena, Cavalcanti se posiciona de acordo com
a opinido do musico, para o qual eram perfeitamente adequadas apenas as
sonoridades das patas do cavalo e 0s guizos das coleiras dos animais, ao passo
que o diretor insistia na presenga da musica, pois tinha “ideias musicais” para o
trecho. No segundo exemplo, ele recorda a concordancia entre ele e o musico
Georges Auric na necessidade de nédo haver qualquer acompanhamento musical
na sequéncia do ventriloquo, no filme Na soliddo da noite (Dead of night -1945).
Sobre o terceiro exemplo, extraido do filme A melodia do mundo (Melodie der welt
— 1929), de Walter Ruttmann, ele escreve: “Na sequéncia da guerra, o diretor
obteve um efeito inesperado com o grito de mulher sincronizado em primeiro
plano e um corte para o cemitério de guerra em absoluto siléncio. Pode-se dizer

que, pela primeira vez, ouviu-se o siléncio na tela“ (CAVALCANTI, 1957, p. 172).

Para esclarecer um pouco mais sobre a utilizacdo expressiva da auséncia de som
no filme Dead of night, o segundo exemplo selecionado por Cavalcanti, segue-se

uma breve analise do filme sob esse aspecto.

O longa-metragem Dead of night € composto de cinco contos de conteudo
fantastico e sobrenatural, com direcdo compartiihada entre quatro cineastas:
Alberto Cavalcanti, Charles Crichton, Basil Dearden e Robert Hamer. No ultimo
conto, O ventriloquo, dirigido por Cavalcanti, ficou acordado entre o diretor e o
compositor que nao haveria acompanhamento musical, conforme lembra
Cavalcanti: “quando convidei Geroges Auric para escrever a partitura musical de
Dead of night, concordamos que a sequéncia do ventriloquo néo precisava de
acompanhamento musical algum” (CAVALCANTI, 1957, p. 172). Ao assistir ao
filme, pode-se comprovar que a decisdo de introduzir o siléncio pela auséncia de
acompanhamento musical foi bastante eficaz na sua estrutura global. O contraste
sonoro provocado com 0s outros contos colabora para manter a atencdo e o

interesse do espectador, assim como o suspense das histérias narradas.

A musica fortemente presente nos quatro primeiros contos de Dead of night é
explorada com a principal fungdo de amplificar o carater de mistério e suspense

dos casos narrados pelos personagens. No penultimo conto, entretanto, ela é
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utilizada principalmente para destacar a comicidade da histéria dos dois amigos
golfistas que se interessam pela mesma mulher. No conto seguinte, o do
ventriloquo, o silencio musical que se instala gera um forte contraste com o
anterior e aumenta o poder de suspense e horror que envolve a histéria que sera
contada. Nada, nenhuma sonoridade externa podera nos dispersar da relagéo de
possessdao que sera estabelecida entre o ventriloquo e seu boneco, trama
“percebida, por alguns criticos, como uma metafora sutil para um doentio tridngulo
homossexual” (NAZARIO, 2007, p. 89). Apesar da predominancia de auséncia de
acompanhamento musical, ha trés momentos de insercdo musical nesse ultimo
conto do filme. Em dois deles a musica € a que estd em cena, portanto, diegética
com a fungdo de contextualizar o ambiente festivo do saldo sendo um dos
entretenimentos as apresentagées de ventriloquo. A Unica sonoridade musical
nao diegética da pelicula é muito breve, com a fungédo exclusiva de articular as
duas cenas finais do conto. O resultado eficaz ilustra 0 poder de expressividade

do siléncio em trechos de filmes.

Ao concluir o capitulo 7 de Filme e realidade, ele comenta:

E, falando do ruido, nao devemos, ainda uma vez, esquecer o siléncio.
Uma pausa da orquestra, pontuando um momento dramatico num filme,
produz efeito semelhante ao obtido por Haendel com a pausa geral,
quase no fim o Messias, no coro de “Halleluia”. Poucos diretores de
filmes, no entanto, tém usado as possibilidades do siléncio. Siléncio pode
corresponder dramaticamente ao ruido mais violento ou ao negro mais
profundo de um desenho com as cores mais brilhantes (CAVALCANTI,
1957, p. 180).

2.4.5 As sonoridades “contemporaneas”

Em Filme e realidade, o autor salienta a importancia do microfone no cinema: “o
microfone, os alto-falantes sédo fatores decisivos na elaboragdo da banda sonora:
e assim sendo, como deixariam eles de afetar a palavra no cinema?”
(CAVALCANTI, 1957, p. 161).

O cineasta também demonstra o entusiasmo com o progresso das gravacoes e
das possibilidades de captacdo dos microfones que se mostram capazes de

gravar qualquer som: “parece mesmo que ja existem microfones de tal maneira
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aperfeicoados que gravam sons imperceptiveis ao ouvido humano, como, por
exemplo, o canto das formigas” (CAVALCANTI, 1957, p. 173). Entretanto, atenta
para o perigo de sobrecarregar a banda sonora de efeitos, ao ponto deles nem

serem percebidos.

Para o cineasta, a maior omissao dos produtores é o ndao reconhecimento de que
a musica evoluiu rapidamente nos tempos modernos. Para ele, a tendéncia da
musica na primeira metade do século XX foi sair das salas de concertos, locais
das sonatas e sinfonias, em direcdo aos grandes teatros dos balés e Operas, e
também para as radios. Cavalcanti acentua o carater descritivo das obras
musicais dos compositores modernos, das quais cita Preludio para a tarde de um
fauno (Prelude a I'aprés midi d’'um faune) de Claude Debussy, no Passaro de fogo

(L’Oiseau de Feu), de Stravinsky, e a 6pera Wozzek de Alban Berg, e questiona:

E absurdo que, reclamando a mulsica moderna em altos brados as
oportunidades do texto dramatico para a sua expressdo e que
necessitando o filme de sugestdo como elemento vital, ndo haja uma
unido entre o filme e a musica moderna. [...] lugar disso, insistem quase
todos os produtores em dar musica num estilo que ja se tornara rangoso
em 1895. As oportunidades, entretanto, sdo muito grandes. S6 falta
aproveita-las. O compositor moderno usa uma linguagem seca, original,
econdmica e estranha para exprimir terror, questdes sem palavras,
fallings from us, vanishings, e tudo isso constitui excelente musica para o
cinema (CAVALCANTI, 1957, p. 169).

2.4.6 O papel de diretores, roteiristas e compositores

Cavalcanti deixa claro em seus escritos 0 entendimento de que uma produgéo
cinematografica é o resultado de um trabalho de equipe cuja funcéo especifica
que cada um exerce estd sempre a servigo do todo. Convicto de que cada
componente dessa equipe deva compartilhar dessa opinido, no final do artigo As
relacbes entre o diretor e o compositor de cinema ele aconselha musicos e
diretores: “0 musico deve admitir, assim como o diretor, que um filme € uma obra
coletiva e que eles ndo passam de pecas para esse complexo mecanico”
(CAVALCANTI, 1937/40 apud PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 195).
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Ao comentar a relacao entre diretor e musico de cinema, reforca que o primeiro
“se inclina antes de tudo a ambicdo de se afirmar um artista” (CAVALCANTI,
1937/40 apud PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 192). Esse comentario
serve de base para as criticas aos diretores, “que se gabam de ser conhecedores
de musica” e realizam interferéncias errbneas no uso da musica nos filmes. Para
o autor, um desses equivocos se refere a utilizagdo do elemento musical como
tapa-buracos, que ele exemplifica com a atribuicdo delegada ao musico de, por
exemplo, enxertar trecho musical em passagem de acao que em algum ponto
ficou lenta, e acrescenta: “O diretor muitas vezes interfere e, em geral, exige mais
musica do que o necessario” (CAVALCANTI, 1957, p. 172).

Cavalcanti também ndo poupa os roteiristas que, ao evitarem o didlogo
demasiadamente invasor, imaginam cenas vazias de acontecimentos e inscrevem
na coluna reservada ao som “musica”, deixando mais uma vez que o0 musico “se

vire”. Para evitar esse tipo de equivoco, ele deixa a sugestao:

Seria muito mais simples contratar um musico que trabalhe em
colaboragao com o roteirista tendo em mente a concepg¢ao do conjunto
do filme. Ao invés de intervir para tapar os buracos, seu trabalho
reencontraria seu verdadeiro valor, e contribuiria, além disso, para a
coeréncia do conjunto (CAVALCANTI, 1937/40 apud PELLIZZARI,
VALENTINETTI, 1995, p. 191).

No item Limites morais desse mesmo artigo, ele comenta sobre o papel do

musico:

Poucos musicos - foi 0 que constatamos meus colegas e eu - se dao
conta do numero de cortes que exige a musica de filme. Poucos dentre
eles compreenderam, além disso, que 80% da musica de filme devem
ser gravados pianissimo. Quantas vezes nao se objetou: “Mas néo se
ouve minha musica!” (mas vocé nao ignora que haja musica que se ouve
perfeitamente, se bem que seja apenas perceptivel). E vocé ndo pensa
que uma musica composta para um filme nao deveria mais ser “minha
musica”, mas a “musica do filme”? E curioso constatar que as
reclamagbes nao venham dos compositores mais talentosos
(CAVALCANTI, 1937/40 apud PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p.
194).

E a esse respeito acrescenta o seguinte comentario do compositor Jean Wiener:

O musico deve considerar o filme como um todo que, de maneira
alguma, deve ser transformado, mas, ao contrario, deve ajudar o publico
a excogita-lo; a humildade deveria ser, portanto, a principal virtude do
musico de cinema. [...] O musico deve ficar orgulhoso se o publico nao
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ouve a sua musica e se ela é parte do todo e ndo pode ser desintegrada
deste (WIENER apud CAVALCANTI, 1957, p. 172).

Sobre os musicos com quem trabalhou, ele escreve:

Trabalhei com muitos musicos, com prazer e com sucesso, com Maurice
Jaubert, por exemplo, e com o jovem e talentos musico inglés Benjamin
Britten. Satdo também todos aqueles com os quais espero um dia ter a
hora de colaborar. S6 mencionarei um, Darius Milhaud, que, antes
mesmo da chegada do cinema sonoro, soube qual musica convinha a
tela (CAVALCANTI, 1937/40 apud PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995,
p. 194).

2.4.7 As atribuicoes do produtor

“O cargo de produtor € uma criagcdo bastante recente na histéria da industria
cinematografica. Hoje as funcdes do produtor tendem a se dividir entre
financiamento e diretiva artistica” (CAVALCANTI, 1957, p. 71).

Cavalcanti comenta sobre o equivoco que havia na época a respeito do papel do
produtor cinematogréfico, para muitos, relacionado a um mero intermediario, cuja
exclusiva funcéo era fornecer os meios financeiros para a realizacdo da producao,
enquanto que outros ndo compreendiam a sua diferenga em relagéo ao diretor. O
cineasta da énfase ao trabalho de equipe e aos sentimentos de compreensao e
respeito que devem predominar na relagéo, sobretudo entre o escritor e diretor,
ator e diretor e deste com o produtor “talvez em grau ainda maior, porquanto a
duragao de seu trabalho em conjunto é muito mais longa que a do diretor com o
ator” (CAVALCANTI, 1957, p. 95).

Sobre o produtor, Cavalcanti (1957, p. 86-7) explica que ele surge “como
elemento catalisador na equipe e tendo sempre em vista que o desenvolvimento
do roteiro ndo deve ultrapassar o quadro econdémico da producao nem perder as
suas qualidades de sucesso junto ao publico”. A seguir, sintetiza sobre seu papel:
Qualquer manual de cinema, mesmo o mais elementar, explica que “o
produtor é o responsavel pela produgao, agindo como intermediario entre

o capital e os técnicos. Varios filmes de ficgdo podem ser elaborados ao
mesmo tempo por um produtor. Ele é também o encarregado de avaliar
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a qualidade do filme como divertimento e, portanto, tem a Ultima palavra
na escolha da histéria, dos atores, do roteiro e do diretor”
(CAVALCANTI, 1957, p. 86-7).

Ele ainda acrescenta que, além do papel decisivo na escolha das histérias que
serdo rodadas e da equipe de trabalho, “o produtor aprova também o horario de
trabalho, o orcamento e a execugcdo dos ambientes e da indumentaria, assim
como discute a escolha do compositor musical” (CAVALCANTI, 1957, p. 88). O
produtor exerce atividade rotineira nas filmagens, que “compreende o exame
diario dos ‘rushes’ filmados, a fim de que ele possa nao so indicar defeitos na
fotografia, no som e na continuidade, assim como orientar o diretor em possiveis
desvios no desenvolvimento da historia”. Além disso, ele também participa no
trabalho do editor, depois de realizada a sequéncia e ao iniciar o trabalho da
montagem:

O produtor, para que nao se perca a linha narrativa do filme, acompanha

as diferentes fases da montagem e aparece como elemento de ligacdo

entre o editor e o diretor, solucionando as diferengas de pontos de vista.

O mesmo se da com referéncia ao musico, na gravacgdo da partitura e,
com o “mixer”, na regravagao final (CAVALCANTI, 1957, p. 88).

Sobre a etapa do acabamento sonoro das producoes, ele acrescenta:

O esquema das partes musicais & geralmente previsto no roteiro técnico,
mas necessita de uma revisdo, uma vez rodado o filme. A justaposig¢ao
de efeitos sonoros exige uma grande dose de imaginagao, pois muitos
desses dependem da sucesséao final das imagens. O mesmo se da na
regravagao, ja que o equilibrio entre os elementos sonoros é de grande
importancia no acabamento do filme (CAVALCANTI, 1957, p. 104).

Segundo Cavalcanti, nos anos de 1950, o produtor tinha papel fundamental, como
o principal elemento em uma producéo cinematografica. Fazendo uma analogia
com a musica ele explica que na hierarquia da equipe o diretor “pode ser
comparado ao regente numa orquestra. Acima dele s6 existe um poder, que € 0

produtor; abaixo, as equipes técnicas e artisticas” (CAVALCANTI, 1957, p. 95).

Finalizando este capitulo, as palavras que Walter Lima Junior utilizou para
encerrar a primeira parte do programa para a TV parecem apropriadas para
definir as bases que sustentaram o conhecimento teérico e pratico que Cavalcanti

construiu ao longo de sua carreira cinematogréfica:
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[...] a certeza de que era através de um aprendizado continuo da
linguagem cinematografica, que ndés conseguiriamos chegar a um apuro
a um controle maior da linguagem cinematografica. Certamente ele nao
imaginava um cinema de improviso, ele acreditava numa linguagem de
pesquisa, de procura. [...] como técnico, como artista, como produtor,
realizador e idealizador, havia aprendido com o cinema europeu que a
linguagem cinematogréafica se obtém pela experiéncia continuada, pelo
exercicio permanente. N&o era puro exercicio de intuigdo, mas sim de
conquista, conquista de dominio de linguagem (LIMA JUNIOR, [2007],
parte 1).

2.5 Codeta

A abordagem de Alberto Cavalcanti sobre o som no cinema é abrangente e
procura identificar equivocos e fazer proposigdes. A visdo holistica que ele tinha
da sétima arte e da forma de se expressar na linguagem cinematografica deriva
de sua formagéo e da construgdo de sua carreira no cinema. Nessa trajetoria,
pode-se destacar o interesse na juventude pelo teatro e cinema, a formacao
académica em arquitetura, os primeiros trabalhos como cenografo, os filmes
realizados na vanguarda francesa, a pratica nos grandes estudios, como a
Paramount e a GPO, e o interesse pelas possibilidades sonoras que o levaram a
participar de congressos de musica, conhecer os avangos da gravacgao e trabalhar
ao lado de engenheiros de som e musicos renomados. Agente importante na
passagem do cinema silencioso para o sonoro na Europa, Cavalcanti expressou
suas opinides sobre os trés elementos que compdéem a banda sonora dos filmes,
segundo ele constituida de palavra, musica e os ruidos, estes ultimos entendidos
como as sonoridades distintas dos dois primeiros.

Para Cavalcanti, a palavra, ou dialogos, deve ser utilizada de maneira
parcimoniosa. Ele da preferéncia ao texto curto e objetivo e destaca as qualidades
expressivas do uso assincronico das palavras. De acordo com Cavalcanti, o uso
da musica também deve ser comedido, mas de maneira indispensavel para a
evolucdo dramatica da narrativa. A musica deve se associar as imagens, de
maneira que esses dois elementos juntos gerem um terceiro, algo novo, que nao
esta na imagem ou na musica, mas sim na combinacao de ambos. Ela deve surgir
por detrds de algo mais realista que ela, geralmente em dialética com um ruido,

de maneira que nao se defina claramente onde comeca ou termina. Em relacao
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ao terceiro elemento da banda sonora, os ruidos e as sonoridades distintas dos
dialogos e da musica, Cavalcanti os considera indispensaveis, capazes de sugerir
velocidade e profundidade, assim como estimular a imaginacao do espectador,
sobretudo quando sao exploradas por sua indeterminacao e de maneira nao
sincrénica. Eles possuem ritmo, timbre e tonalidade que merecem ser exploradas
e relacionadas com outros elementos da banda sonora. Apesar das poucas
referéncias ao aproveitamento do siléncio, Cavalcanti exprime sua sensibilidade
para sua potencialidade expressiva, como exemplifica o episoédio do ventriloquo
dirigido por ele para o filme Dead in the night. Para Cavalcanti, os elementos da
banda sonora devem ser explorados de maneira equilibrada e relacionados em
suas qualidades tonais.

Considerando o cuidado e a preocupacao de Cavalcanti com o emprego do som
nos seus filmes que, como acrescenta Lima Junior (2007), deveriam ter alcance
social e poético na alma de seus futuros espectadores, buscar-se-a nas analises
das duas producdes brasileiras com trilha sonora de Guerra-Peixe extrair os
exemplos audiovisuais que ilustrem os conceitos sistematizados neste capitulo,

assim como verificar sua aplicacdo na construcao de sentido dos filmes.
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3 GUERRA-PEIXE E O CINEMA BRASILEIRO

Imaginem-se em 1929 na Petropolis da infancia de César Guerra-Peixe.
Sintam os acordes dos violinos que acompanham as trémulas imagens
de Barro Humano na tela prateada do Cine Gléria. O rapaz que esta
tocando o segundo violino € o aluno favorito do professor e quiromante
Gaoé Omacht, ex-diretor de trés orquestras de cinema mudo na
Cinelandia. Esse menino prodigio de 15 anos, César Guerra-Peixe,
acumulou, ao longo dos ultimos quatro anos, uma medalha de ouro e
melhor aproveitamento na Escola de Musica Santa Cecilia, criada pelo
saudoso mestre Paulo Carneiro. O jovem César estd cumprindo um
sonho que alimentava desde o seu ingresso na Escola: tocar numa
orquestra de cinema (AGUIAR apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007,
p. 129).

O jovem e talentoso violinista mais tarde se tonaria orquestrador das radios das
décadas de 30 a 50, compositor de uma obra dividida por ele em fases
denominadas inicial (até 1944), dodecafbnica (1944/49) e nacional (depois de
1949), regente, professor e pesquisador das manifestagcbes musicais brasileiras.
Nas experiéncias iniciais com o cinema mudo relatadas por Lucio Aguiar, além de
intérprete Guerra-Peixe era o arquivista da orquestra, responsavel pela selegao
do repertério musical de cada filme. A partir de 1929, a ligagdo com o cinema
tornou-se cada vez mais ativa, com produgdo de arranjos e orquestragbes de
cancdes para o cinema sonoro das produtoras cariocas Atlantida e Cinédia,
chegando as composi¢des originais para Vera Cruz, Multifilmes, Kino Filmes e
outras produgdes independentes. O maior numero dessas trilhas musicais
originais se concentra na década de 1950, mas se estende até a década de 80.
Na década de 1970, duas producdes dirigidas por Paulo Thiago tiveram destaque,
Soledade, a Bagaceira (1976, 88’) que recebeu no mesmo ano, entre outros, o
prémio de melhor trilha sonora no IX Festival de Brasilia, e Batalha dos
Guararapes (1978, 156’), com “lancamento nacional em 250 salas através do

territorio nacional e em grandes circuitos no Rio de Janeiro e em Sao Paulo™”.

As trilhas musicais de Guerra-Peixe para os filmes Terra é sempre terra e O canto
do mar, além da concordancia com as ideias de Alberto Cavalcanti sobre 0 som
no cinema expostas no segundo capitulo deste trabalho, demonstram uma

profusdo de possibilidades orquestrais, variadas em cada trecho de acordo a

% Informacao disponivel em: http://www.cinemateca.com.br/. Acesso em: 21/02/2012.
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proposta narrativa. A qualidade das orquestracdes resulta do continuo trabalho
com arranjos e orquestracbes para musicas populares, atividades que serao
analisadas no préximo item. Outras duas caracteristicas da musica de concerto
de Guerra-Peixe que estdo também inscritas nas composi¢cées para o cinema
serdo tratadas neste capitulo e se referem a concisdo e economia de material e
influéncia do nacionalismo, sobretudo no que diz respeito as melodias e suas

escalas.

A exposicdo das caracteristicas musicais e fatores que influenciaram e
conduziram a construgdo da linguagem musical particular de Guerra-Peixe
baseia-se nos artigos que compdéem o livro Guerra-Peixe, um musico brasileiro,
entrevistas e textos do compositor, inseridos no referido livro, no site Projeto
Guerra-Peixe e depoimento oferecido pelo MIS/RJ, cartas a Curt Lange, além de
artigos, dissertagdes e teses de outros autores e a dissertagdo de mestrado de
minha autoria, A fase dodecafbnica de Guerra-Peixe: a luz das impressées do

compositor.

3.1 A construcao da linguagem musical

Guerra-Peixe (1914-1993) iniciou sua formagcdo musical na cidade natal de
Petropolis, transitando desde o inicio no ambiente popular - ao lado do pai nos
grupos de choros da cidade - e erudito, com aulas tradicionais de violino na
Escola de Musica Santa Cecilia, na qual em 1930 tornou-se professor catedratico
desse instrumento. Entretanto, os horizontes musicais do artista expandiram-se
de maneira bastante ampla apds se mudar para o Rio de Janeiro, cidade que ja
frequentava desde o inicio da década de 1930, dando continuidade aos estudos
de violino no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, atual Escola de
Musica da UFRJ.
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3.1.1 As orquestracoes e arranjos populares

A reconhecida exceléncia das composicoes e orquestracoes de Guerra-Peixe no
meio musical foi conquistada por meio do extenso trabalho desenvolvido
principalmente a partir das primeiras participagdes como instrumentista de
pequenos conjuntos e orquestras de casas de bailes, restaurantes e gafieiras do
Rio, em 1934, época em que fixou residéncia naquela cidade. Trabalhou como
intérprete do restaurante Taberna da Gldria, depois do Café Belas-Artes, como
violinista, atividade que desempenhou durante quase toda sua vida e, de acordo
com Ernani Aguiar, “tocou até quase seus 70 anos de idade na Orquestra
Sinfénica Nacional (AGUIAR, E. apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 77).
Nessa mesma década de 30, Guerra-Peixe estudou violdo com Dilermano Reis,
harmonia e contraponto com Newton Padua e fez os primeiros arranjos e
composi¢coes populares, de acordo com Lucio Aguiar (BARROS; FARIA;
SERRAO, 2007), adotando o pseuddnimo de Boby Morel®®. Radamés Gnatalli,
quando diretor artistico do programa radiofénico “A voz do Brasil”, em 1937,
interpretou valsas e choros de Guerra-Peixe na programacao. As experiéncias de
Guerra-Peixe nessa area foi o tema escolhido por Randolf Miguel para o artigo
Guerra-Peixe, arranjador de musica popular, do livro dedicado ao compositor.

Segundo Miguel:

Em meados de 1992 ouvi do préprio Guerra-Peixe uma avaliagdo da
importancia em sua vida profissional da experiéncia adquirida como
arranjador de programas ao vivo, das radios cariocas, paulistas e
pernambucanas, quando era um dos responsaveis por esse setor,
enfatizando que sua técnica de orquestragdo se desenvolveu
extraordinariamente com a pratica dos arranjos musicais de musica
popular (MIGUEL apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 15).

Randolf Miguel destaca o trabalho de Guerra-Peixe como arranjador e regente de
“‘um dos mais representativos trabalhos da discografia brasileira, o antologico
Afro-sambas, de Baden Powel e Vinicius de Moraes, um divisor de aguas na
musica popular brasileira” (MIGUEL apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p.

% Era usual o musico erudito adotar um pseuddnimo para suas realizagées ao estilo popular. E
parece que Guerra-Peixe se divertia com isso, pois na correspondéncia de Curt Lange ao
compositor, em 09/12/1947, o musicélogo escreveu: “Achei engragado o pseuddénimo de War Fish.
Ninguém pensou nisso”. Francisco Mignoni é outro exemplo, cujo pseudénimo de Chico Borord
pode ser conferido na comédia O babo (1930), dirigida por Luiz de Barros, cujos dados estéo
disponiveis em: http://www.imdb.pt/title/tt0180468/fullcredits#cast. Acesso em: 15/02/2012.
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21), em 1967. Outro trabalho que estd na memoria de muitos brasileiros é o
arranjo para o famoso hino Pra frente BrasiF’, cuja marcante linha melédica no
assovio, em ritmo sincopado e orquestracao de frevo pernambucano, foi repetidas
vezes transmitida pelas radios e televisdes do Brasil durante a copa do mundo de
1970, no México. Apesar de afirmar, em depoimentos e entrevistas, a importancia
dos trabalhos de arranjo para sua formagdo musical, Guerra-Peixe nao oferecia
uma relagéo precisa de seu trabalho como arranjador. Entretanto, as informacdes
do Catdlogo de Partituras por arranjadores disponibilizadas pelo Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro® pode dar a dimensdo dessa atividade do
artista.

No site do MIS/RJ, da péagina 150 a 168 do Catalogo de Partituras por
arranjadores, estédo relacionados o total de 191 arranjos de Guerra-Peixe, seis
deles para musicas proprias® e o restante para composi¢ées de inimeros artistas
populares, entre eles: Lamartine Babo (O teu cabelo ndo nega, p. 167), Tom
Jobim (Samba de uma nota so, p. 166, Outra vez, p. 154), Catulo da Paixao
Cearense (Luar do sertao, p. 165), Mario Lago (Morena, Morena!, p. 163), Heckel
Tavares (Banzo, p. 161), Baden Powel (S6 por amor, p. 160), Noel Rosa
(Passarinho solto, p. 152), Carlos Lyra (Aruanda, p. 160; Pau-de-arara, p. 159),
Dorival Caymmi (Dora, p. 165) e Nelson Rodrigues (Pode ir, p. 153).

Na década de 1940, Guerra-Peixe comecgou a trabalhar na Radio Tupi e em 1942
compds para um programa de radio a marcha Fibra de heré*, popularizada como
Bandeira do Brasil e com letra de Thedfilo de Barros, que “logo seria gravada,
editada e cantada em todo o Brasil, tornando-se o hino semioficial na época da

Segunda Grande Guerra™®

. Guerra-Peixe (1947, p. 23) acrescenta que esse hino
foi adotado em carater oficial pelas escolas publicas da Guanabara, além de ser

interpretado também por bandas militares, inclusive em apresentagdes oficiais.

" Em http:/www.youtube.com/watch?v=16fRMOVc2pM pode-se conferir a gravacdo dessa

musica. Acesso em: 08/09/2011.

Disponivel em: http://www.mis.rj.gov.br/consulta_PorArranjador.asp?letra=g. Acesso em:
06/09/2011.
%% S50 elas: O vento, Brincando de amar, Plécido é o Natal, Programa — No mundo das 7 notas, A
preta do acarajé e Caboclinhos.
% Letra e audio dessa marcha estdo disponiveis em: http:/letras.terra.com.br/hinos-marchas-
militares/250259/. Acesso em: 14/03/2012.
6 Disponivel em: http:/guerrapeixe.com/linha_do_tempo/1941.html. Acesso em: 21/02/2012.



132

Em 1943 Guerra-Peixe estreou como arranjador no programa Instantaneos
Sinfénicos Schenley?®, dirigido por Olavo de Barros e direcdo geral de Thedfilo de
Barros Filho. De acordo com Lucio Aguiar (BARROS; FARIA; SERRAO, 2007), a
velocidade de producao, comparavel a um programa de televisao atual, exigia de
Guerra-Peixe a composicdo de quase uma hora de musica orquestral em dois
dias. Aguiar acrescenta que, nos Instantaneos Schenley, Guerra-Peixe
“experimenta uma partitura descritiva que funciona como cendrio para a agao,
com diferentes combinacbes de instrumentos e ritmos. Essas pontuacdes
dramaturgicas sao aulas praticas para o futuro criador de trilhas musicais para
radio e cinema” (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 134).

Em 1944, Guerra-Peixe iniciou as composicdes da fase dodecafénica®’, mas nao
abandonou os trabalhos de orquestracdo de musica popular. O site oficial do
compositor informa que®®, em 1946, ainda na Radio Tupi, ele escreveu arranjos
modificando o ritmo de melodias conhecidas para o programa “Ritmos Cruzados”.
“O Moto perpétuo de Paganini toma forma de choro, a Sonata ao luar de
Beethoven em ritmo de swing e Danubio Azul de Johann Strauss executada em
ritmo de samba”. Em maio desse ano de 1946 assinou contrato com a Radio
Globo, onde apresenta o programa de carater dancante “Arranjos Orquestrais” e
“produz também o programa ‘Uma Hist6ria em cada Musica’ e a trilha musical da

radio-novela ‘Amor Eterno’, de Nelson Nobre, com direcdo de Amaral Gurgel”®"°.

As atividades de Guerra-Peixe com arranjos e orquestragdes, de acordo com
Lacerda (2011), estendem-se pelo menos até a década de 1970, com passagens
pelas Radio Tupi (1942-46), Radio Nacional do Rio de Janeiro (1948-49 e 1961-
67), Radio Nacional de Sao Paulo (1953 a 1961), radio Ministério da Educacéo e

% De acordo com informacao disponivel em http://guerrapeixe.com/linha_do_tempo/1941.html,
acesso em 21/02/2012, esse programa era “gravado em disco para retransmissdo pelas radios
Tupi de Sao Paulo, Club de Pernambuco e Farroupilha de Porto Alegre. O roteiro feito por
Guilherme de Figueiredo e Pedro Bloch trata de temas e fatos da histéria americana ou do seu
folclore”.

%7 Aspectos relacionados a “fase dodecafonica”, que correspondem a composicdes do periodo de
1944 a 1949, serdo comentados mais adiante.

® As informages e citacbes desse paragrafo foram extraidas do site oficial de Guerra-Peixe
disponivel em: http:/guerrapeixe.com/linha_do_tempo/1946.html, acesso em: 21/02/2012.

% Amaral Gurgel é o regente, pianista, radialista e compositor, também de composicdes para o
cinema brasileiro, mais conhecido como Maestro Gao, citado no capitulo 1 deste trabalho.

70 Disponivel em: http://guerrapeixe.com/index2.html). Acesso em: julho de 2012.
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Cultura (MEC) e TV Paulista. Essa foi a principal fonte de renda de Guerra-Peixe
durante muito tempo, mas as oscilagbes do mercado provocavam sua
inconstancia financeira. Os trabalhos na area eram bem pagos, mas o
desemprego e a instabilidade de recursos e encomendas rondavam a vida dos
artistas. Na década de 1940, Guerra-Peixe (1947) fazia orquestragdes e arranjos
também para o cinema e nesse periodo a intranquilidade do compositor em
relacdo a sua situacao profissional e financeira, como também desentendimentos
com colegas, estdo expressos nos trechos das correspondéncias a Curt Lange
de, respectivamente, 15/07/1946 e 24/11/1947:

Sei que deve estar aborrecido com a minha demora em responder sua
carta. Mas, penso justificar-me bem dizendo que estive dois mezes
desempregado, por ter rescindido o meu contrato com a Radio Tupi,
que coincidiu ser no mesmo dia em que, inesperadamente, fecharam os
cassinos - um desastre para a classe musical.

De tudo o mais lamentavel é que continuo em péssima situagdo
econdmica. Nao ha muito trabalho atualmente. Mas para mim isto nao
poderia acontecer se ndo fésse a guerra que venho sofrendo por parte
dos orquestradores de radio, inclusive aquele que eu menos podia
imaginar: Radamés Gnattali! Minha situagao na fabrica de discos e na
de filmes cinematograficos ainda nao esta segura. O pouco que venho
ganhando vem atrazado e aos poucos... feito prestagdes. J& comecei
ficar endividado. J& iniciamos as gravagdes, como j& escrevi
anteriormente... mas, nada de dinheiro. Véjo que serd um lugar de
futuro, e o pessoal me deposita muita confianga e me quer muito bem. E
devido a esta camaradagem excessiva (talvez) € que me consideram
como uma espécie de interessado nos negocios [...] e sO lucrarei
futuramente”' (LANGE, 1995).

Essa situagcdo, no entanto, parece nao ter prejudicado a qualidade dos trabalhos
do artista, que se tornaram referéncia na criacdo e divulgacdo da musica
brasileira popular e erudita. A musica dodecafbnica, exemplo de modernidade na
época, também era divulgada por ele na programagdo das radios em que
trabalhou, como ele informa a Curt Lange no trecho da carta de 26/01/1947:
“Farei na Radio Globo um lento trabalho de ‘infiltracdo’, como fiz uma vez quando
trabalhei na Radio Tupi, onde cheguei a compor um programa de meia hora com
musica nos 12 sons!” E a exceléncia das orquestracées de Guerra-Peixe é
atestada no meio musical, como testemunha o compositor, regente e professor

Ernani Aguiar:

A ortografia foi mantida como no original.
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Existe unanimidade quanto a exceléncia das orquestragdes de Guerra-
Peixe. Varios fatores contribuiram para isso: suas precocidades na
participagdo em conjuntos; depois toda uma vida profissional de
orquestrador (principalmente em radios e televises na época em que
tais entidades mantinham orquestras quase sinfénicas) e instrumentista
(focou até quase seus 70 anos de idade na Orquestra Sinfonica
Nacional) (AGUIAR, E. apud BARROS; FARIA; SERRAQ, 2007, p. 77).

Para Ernani Aguiar, a deficiéncia instrumental das orquestras brasileiras até a
década de 1980 e a familiaridade de Guerra-Peixe com orquestras de musicas
populares, saldes, cinemas e cafés influenciaram sua escrita musical, sobre cujo
resultado sonoro ele tem a seguinte opini&o:

Guerra-Peixe conseguiu obter seu proprio som orquestral. [...]
Realmente Guerra-Peixe obteve sua identidade sonora orquestral
gragcas a realizagdo de inimeros arranjos para as orquestras da
chamada musica popular. [...] A orquestra de Guerra-Peixe ndo tem
nenhuma “imensiddao”. Nenhum instrumento raro e nenhuma
extravagancia timbristica (AGUIAR, E. apud BARROS; FARIA;
SERRAOQ, 2007, p. 81).

A obra orquestral de Guerra-Peixe inclui pegas para orquestra sinfénica, pequena
orquestra e orquestra de cordas. De acordo com Ernani Aguiar (apud BARROS;
FARIA; SERRAO, 2007, p. 80-81), Guerra-Peixe se inclui no seleto grupo de
compositores, entre eles Beethoven, Berlioz e Villa-Lobos, que podem ser
identificados pela sua obra orquestral, em audi¢cdo de pouco tempo de musica,
devido as particularidades na organizacao dos timbres de sua orquestra, as quais

serao resumidas a seguir.

Os instrumentos da orquestra de Guerra-Peixe sdo aproveitados de tal maneira
que nao exigem o esforco infrutifero dos artistas, ao contrario, eles sao
explorados em tessituras cémodas e “com dificuldades a serem vencidas
naturalmente, sem esforcos inudteis; virtuosidade consciente” (BARROS; FARIA;
SERRAO, 2007, p. 80). Para os sopros, por exemplo, Guerra-Peixe evita as notas
extremas, graves e agudas; e para as cordas, 0s exageros na escrita, que
inviabilizaram a execucao das pecas dodecafbnicas da década de 1940, como o
Quarteto misto e Musicas n. 1 e n. 2 para violino, foram reconhecidos pelo

compositor e levaram-no ao cuidado com as notas agudissimas.
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A composicdo dos naipes é indicada por Ernani Aguiar. também como exemplo
de simplificacdo, como ocorre com o de sopros de madeiras. Segundo esse autor,
Guerra-Peixe nunca ultrapassou o par dos tradicionais instrumentos desse naipe
(FI, Ob, CI, Fg), evitando o uso do clarone, do contrafagote, das flautas em Sol ou
da flauta baixo. E quando utiliza o flautim, este & executado por um dos dois
flautistas. Apesar de concordar com Aguiar que essa € uma predominancia na
instrumentagdo do naipe das madeiras nas orquestracées de Guerra-Peixe,
observa-se que na Sinfonia n. 1, de 1946, ha indicagédo do corninglés, tocado pelo
mesmo intérprete do oboé.

Os instrumentos de metal estdo presentes em maior nimero apenas nas obras
para grande orquestra, agrupados em quatro trompas, trés trompetes, trés
trombones e uma tuba, como, por exemplo, na Marcha funebre e Schezetto, de
1946. Nas orquestras menores, Guerra-Peixe utiliza trompa, trompete e trombone
em pares e nao utiliza a tuba, como em Cinematografica (1982), ou apenas um
exemplar de cada instrumento, exceto a tuba, como na Suite, para pequena

orquestra (1949), uma transcrigdo da Suite n.1, para piano”?.

Sobre 0 uso do naipe da percussao, Ernani Aguiar escreve:

Nova surpresa no uso da percussdo. Guerra-Peixe, folclorista da mais
notabilidade [...], vivenciador ativissimo dos ritmos mais diversos da
musica folclérica e popular, que alids aproveitou sobremaneira em sua
criagcao, foi também capaz de, economizando, obter os melhores
resultados em sua obra orquestral com o naipe da percussao. Dos 50
instrumentos de percussao mais usados no tratamento orquestral, o
Mestre chegou, praticamente, a empregar em torno de 20 (AGUIAR, E.
apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 82).

Segundo Ernani Aguiar, a razdo para o reduzido emprego dos instrumentos de
percussao se deve ao fato de que o compositor utilizava toda a orquestra
percussivamente, sobretudo o naipe das cordas. Ele destaca a Suite para cordas
(1949) e Moda e Rasqueado (1956) como “duas obras de grande importancia
composicional no repertério de orquestra de cordas” (AGUIAR, E. apud BARROS;
FARIA; SERRAO, 2007, p. 82-83), consequéncias dos estudos realizados por ele

sobre, respectivamente, a musica pernambucana e paulista e exemplares do uso

"2 Essa informagédo é importante para que ndo se confunda esta com a Suite para orquestra de
cordas, a nordestina, também de 1949, cujos movimentos sdo Maracatu, pregdo, modinha e frevo.
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percussivo das cordas. Como outros exemplos, cita-se a utilizacdo percussiva,
nao apenas nas cordas, mas em toda a orquestra, o final do Scherzzeto, da
Marcha funebre e Scherzzeto, e quase todo o Il movimento/choro da Suite para

pequena orquestra.

Na obra orquestral de Guerra-Peixe observa-se a presenca, as vezes
dispensavel, do piano ou celesta compondo o tutti instrumental. Apesar de Ernani
Aguiar emitir o breve comentario de que “em obras orquestrais o piano aparece
apenas na Sinfonia n. 1 e a celesta nas duas sinfonias” (AGUIAR, E. apud
BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 82), destaca-se a relevancia desse
instrumento para Guerra-Peixe, como solista ou em grupos de camara, além de

notar sua presenca em outras pegas orquestrais.

Guerra-Peixe dedicou grande parte de suas criagbes musicais ao piano,
relacionando ele mesmo (GUERRA-PEIXE, 2012) 24 pecas solos para esse
instrumento, de um total de 65 composicdes até o ano de 1954. Também até essa
data, das 33 composicdes para diferentes formacdes de camera, 11 incluiam esse
instrumento, inclusive o Noneto, peca dodecafénica na qual o piano se junta a
instrumentos dos trés naipes da orquestra, cordas, madeiras e metais. Na
primeira peca orquestral”, a Sinfonia n.1 (1946) dodecafénica, o piano e a celesta
fazem parte da instrumentagéo, conforme observado também por Ernani Aguiar.
Ainda na fase dodecafénica, a pec¢a Variagcées escrita para uma grande orquestra
inclui o piano nas terceira, oitava e nona variacdes e a celesta na quarta. Outro
exemplo, embora ja em 19/12/1982, é o Il movimento/Allegretto, da peca
Cinematografica, em cuja grade orquestral hd indicagcdo de “celesta ou piano
opcional”’, de acordo com a escolha do regente, como sugerido por Guerra-Peixe
na capa da pecga. Curiosamente, Guerra-Peixe reserva apenas uma pauta musical
na clave de Sol para esses instrumentos de teclado, para os quais a escrita
tradicional utiliza duas pautas, uma para cada méao do executante. Ao analisar a
partitura, a escolha de uma pauta se justifica, pois 0 piano, ou celesta, aparece
apenas em oito compassos do lll movimento (cc. 5 — 12) da Cinematografica,

aproveitado pelo timbre e qualidade percussiva de seus ataques, que visam

78 Esta sendo considerada a Sinfonia n. 1 como primeira peca orquestral, pois Seis Instantaneos
para orquestra foi indicada por Guerra-Peixe como “pega extraviada”.
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exclusivamente a destacar e timbrar as notas principais da melodia dos violinos,

como reproduzido na FIG. 9.

FIGURA 9 - Piano ou celesta na orquestracao do Il movimento da peca
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Fonte: Partitura editada pela autora a partir do manuscrito do compositor que consta do
acervo da Biblioteca da Escola de Musica da UFMG.

Os trés movimentos da pecga Cinematografica, conforme Guerra-Peixe escreve na
capa do manuscrito da partitura, “sdo fragmentos da partitura de um filme
cinematografico de 1978”. As pecas foram extraidas da trilha sonora do filme A
Batalha dos Guararapes, gravada pelo selo RGE-Fermata, em 1978. Conforme
percebido apos escutar a gravagao da trilha e comparar com a partitura da peca,
as faixas 1 — Abertura, 5 — O amor de Ana Paz e 6 — Cacgada no bosque, lado A
do long play (LP) Batalha dos Guararapes constituido de 15 faixas, deram origem,
respectivamente, aos movimentos | — Panorama e detalhe, |l — Amorosamente e
Il — Troteando na estrada da peca para orquestra. Observou-se também que, na
gravacao da trilha, o piano tem participagcdo em outras faixas, além de soar junto

ao cravo, na sarabanda da faixa 2/lado B, Visitas a Nassau.

Por fim, do ponto de vista das orquestracbes, Ernani Aguiar avalia que “o

orquestrador Guerra-Peixe foi, no fundo, um ‘comportado’, consciente de cada
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nota destinada a cada instrumento. Todos os instrumentos tém seu lugar exato e
tudo serd ouvido, nada sendo feito por acaso” (AGUIAR, E. apud BARROS;
FARIA; SERRAQ, 2007, p. 85).

Essa preferéncia do compositor pelas orquestragcbes e composi¢cdes simples,
claras e sem exageros pode estar associada ao desejo e empenho de Guerra-
Peixe para que o que fosse escrito por um musico pudesse ser tocado. Essa
orientacdo era transmitida aos seus alunos, sempre estimulados por ele a
experimentar seus trabalhos. Sabendo da dificuldade de encontrar orquestras
grandiosas em numero de instrumentistas e instrumentos, Guerra-Peixe utilizou
em algumas composicbes, como referido anteriormente, a indicagdo “para
pequena orquestra”. No entanto, a simplicidade musical foi também um
aprendizado do mestre, que na fase dodecafénica compunha, segundo ele

afirmou em entrevista a Luiz Paulo Horta, “imbuido de conceitos erroneos”:

Koellreutter dizia: quando a musica agrada, € porque alguma coisa nao
esta no lugar. A musica tinha que desagradar. A gente também
compunha sem pensar no problema dos instrumentos; eu compus, 0
diabo que toque. Tenho musicas que eu nao consigo tocar. Hoje penso
diferente. A musica pode ser dificil, mas tem que ser vidvel. E a
comunicagao foi um negécio que sempre me interessou. N&o no mau
sentido, é claro (GUERRA-PEIXE apud BARROS; FARIA; SERRAO,
2007, p. 179).

Esse lado pratico e didatico tornou-se uma marca importante de Guerra-Peixe.
Logo que abandonou a escrita dodecafbnica e partiu para Recife, em 1949, além
de trabalhar na Radio Nacional do Comércio ele aproveitou para dar aulas de
musica. Sivuca, um de seus alunos naquela época, relembra o mestre com muito

respeito e carinho e atribui sua qualidade de musico ao inicio que teve com ele:

Ele entdo pegou a orquestra da qual era o regente e diretor e
transformou a orquestra numa espécie de orquestra experimental, na
qual a gente ia trabalhando e ja ia ouvindo o que escrevia, quer dizer:
havia também o lado prético. E foi nesse clima em que eu transitei na
musica e foi ai que eu aprendi a lidar com o mistério da arte de
orquestrar (SIVUCA apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 218).

Seus alunos em Belo Horizonte, inclusive eu, também tiveram o privilégio de ver
suas orquestracdes ou composicoes para orquestra serem interpretadas. Na
década de 1980, Guerra-Peixe deu aulas de composicao, orquestracdo e

regéncia na Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG),
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em Belo horizonte, e, por iniciativa dele, naquela época foi criada uma orquestra
prépria da Escola, que existe até hoje com o principal objetivo de realizar

trabalhos dos alunos do curso de Composicao e Regéncia.

3.1.2 A concisao das ideias musicais

Ernani Aguiar (apud BARROS; FARIA; SERRAQ, 2007, p. 79-85) cita a economia
de material e elementos como forte caracteristica, tanto da composi¢cao, quanto
das orquestracdes de Guerra-Peixe. Em relagdo as composi¢des, no entanto, o
autor refere que no inicio da fase dodecafénica Guerra-Peixe adotou uma atitude
contraria, ou seja, evitava qualquer tipo de repeticdo de motivos ritmicos ou
melddicos para fugir do que considerava, na época, “primarismo”. Entretanto,
pondera-se, essa atitude foi reconsiderada rapidamente por Guerra-Peixe que, no
final de 1947, momento de crise na composicao, fez modificacées consideraveis,
sobretudo no ritmo de 12 pecas dodecafbnicas. Entre elas estdo o Noneto
(22/2/45) e a Marcha funebre e Scherzetto (18/5/46), para orquestra, esta Ultima
citada por Aguiar como exemplo de economia na orquestragdo’®. O pensamento
de Guerra-Peixe modificou-se de maneira célere nos quatro anos da fase
dodecafbnica, como indicam as transformacdes ocorridas nas elaboracbes das
séries de 12 sons das composicoes pesquisadas na minha dissertacdo de
mestrado, A fase dodecafénica de Guerra-Peixe: a luz das impressées do
compositor (LIMA, 2002).

Nas pecas compostas em 1944 e 1945 as séries dodecafbnicas eram construidas
livres de motivos e repeticdes. A partir de 1946, elas estdo cada vez mais
concisas e baseadas na repeticdo de minimas estruturas. A série do Pequeno
Duo (1946), para violino e violoncelo, por exemplo, é construida a partir de um
modelo de seis sons e sua reproducédo a uma quinta diminuta acima. Sobre essa

série, em 15/04/1947 Guerra-Peixe escreveu ao musicologo Curt Lange: “Penso

" Apesar do autor ndo fornecer mais explicagdes para a referida economia na orquestracdo, a
partitura demonstra a maneira arejada e clara com que Guerra-Peixe utiliza os instrumentos e
seus naipes, colocando-os predominantemente em didlogo, de forma que podemos ouvir
diferentes timbres e agrupamentos instrumentais da orquestra composta de: 2 Fl., 2 Ob., 2 Cl., 2
Fg., 4 trompas, 3 trompetes, 3 trombones, 1 tuba, percussao (timpanos, pratos e grande caixa) e
cordas.
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que a esta série se podera dizer que tem apenas SEIS sons — se considerarmos a
REPREODUGCAO EXATA como uma espécie de TRANSPORTE FIXO’.

FIGURA 10 — Série simétrica da peca Pequeno Duo
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Fonte — Partitura editada pela autora a partir de manuscrito s/d do compositor.

Talvez o exemplo mais representativo de concisdo na escrita dodecafbnica seja a
série da Suite, para violao, também de 1946, baseada em um motivo de trés
notas que se repete alternado com uma variagdao desse motivo (A - A’ — A - A’)

em uma progressao meldédica descendente originando uma sucinta estrutura:

FIGURA 11 - Analise da série original utilizada na Suite, para violao
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Fonte: Partitura editada pela autora a partir de manuscrito s/d do compositor.

A analise da série (FIG. 11) pode esclarecer melhor essa concisao:

Os dois agrupamentos de trés sons, A (3 m—2* M) e A’ (3% m— 2% m),
sao quase simétricos, ja que o que os difere é somente a qualidade (M
e m) dos intervalos de 2%°. Esses agrupamentos se associam e formam
uma estrutura maior (seis sons) que sera reproduzida caracterizando a
série como simétrica. O modelo é construido na estruturagao intervalar
de 3° m, 2° M, 4% |, 3% m, 2 m. e, para separa-lo de sua reprodugao, o
compositor utiliza o intervalo de 3* M. Além disso, nota-se que essa
estruturagédo da seérie a torna simetricamente ciclica, isto  é, se
reproduzirmos novamente o modelo, mantendo o intervalo de 3 M que
0 separa de sua reprodugao, teremos o retorno das seis notas iniciais
da série (LIMA, 2002, p. 117-118).

A economia de material composicional pode também ser observada nessa fase
no aproveitamento de uma mesma série em diferentes composicoes
dodecafbnicas. A série da ja citada Marcha funebre e Scherzzeto, por exemplo,
além de ser construida a partir de um modelo de seis sons e sua reproducao, foi
também aproveitada na composicao das Dez Bagatelas, para piano, também de
1946.
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FIGURA 12 - Série dodecafbnica utilizada nas Dez Bagatelas e Marcha funebre e
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Fonte — Partitura editada pela autora a partir de manuscrito s/d do compositor.

A série simétrica (modelo e reproducgdo invertida) da Musica n.1, para piano, de
1945, é a mesma utilizada no Divertimento n. 1, para orquestra de cordas, de
1947, mas a diferenga de dois anos das composi¢ces expressa a transformacgéo
composicional de Guerra-Peixe. Na Musica n. 1, a série é utilizada de forma mais
rigorosa, € no Divertimento, ao contrario, os motivos serdo mais explorados e
“abundantemente transportados”, como ele esclarece no Manuscrito’™ sobre a

aplicacao das séries.

FIGURA 13 - Série dodecafbnica utilizada na Musica n.1, para piano, e

Divertimento, para orquestra de cordas
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Fonte — Partitura editada pela autora a partir de manuscrito s/d do compositor.

Conforme demonstrado, na fase dodecafnica do compositor que se estendeu de
1944 a 1949, periodo imediatamente anterior as pesquisas da musica nordestina
e as composicbes originais para o cinema, a concisdo de material da qual se
refere Ernani Aguiar. ja estava presente nas composigoes. Além da economia de
material, a musica de Guerra-Peixe, inclusive a dodecafbnica, € caracterizada

também pela forte influéncia do nacionalismo.

3.1.3 A influéncia do nacionalismo

Guerra-Peixe (1993) explica que, por influéncia da leitura do Ensaio sobre a

musica brasileira, de Mario de Andrade, em 1939, e o prefacio dos Estudos

’® A transcricao desse manuscrito sem data esta nos anexos de minha dissertacdo de Mestrado
(LIMA, 2002, p. 227-230).
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Folcléricos de Luciano Gallet, em 1938, o estudo e aproveitamento das
expressOes musicais brasileiras em sua musica foram se tornando cada vez mais
necessarios. Em 1943, Guerra-Peixe conheceu Koellreutter, integrou-se ao grupo
Musica Viva e passou a ter aulas com o mestre alemao: “Estudei dois anos com
ele, uma aula por semana. Muitas novidades, coisas muito importantes, mas que
os livros ndo ensinam, nao é€?” (GUERRA-PEIXE, 1993). Entre os ensinamentos,
destacou-se a escrita na técnica dos doze sons, a partir da qual Guerra-Peixe deu
inicio a nova fase composicional denominada por ele fase dodecafénica.

Nessa fase dodecafbnica (1944 a 1949), elementos da musica brasileira sé&o
aproveitadas nas composi¢cdes, seja pelas sugestdbes no ritmo, no contorno
melddico ou mesmo na estrutura formal, de maneira sugestiva, como Guerra-
Peixe explica na correspondéncia de 24/02/1947 a Curt Lange (1995, grifos
originais):

Na técnica dos 12 sons, [...] procuro dar “cor” nacional as minhas obras,
caracterizando também o meu estilo. Nao é por meio da simples “cépia”
da musica popular, mas por meio de certa correspondéncia melédica e
ritmica, que julgo ser o caminho para se trabalhar pr6-musica nacional.
[...] Da musica do povo procuro colher as sugestdes que ela me possa
dar, evitando submeter-me a um regionalismo. [...] Devemos procurar
criar um forte estilo nacional, mas nao devemos permanecer imitando
uns aos outros, como se a evolugao tivesse paralizado. A musica do
povo esta mais ou menos identificada com éle. Logo, o compositor tem
uma fonte onde inspirar-se e se tornar identificado com o paiz. Resta ao
compositor tirar as sugestées para criar a sua obra. Note-se que digo
SUGESTOES porque penso ser por meio delas que o compositor deve
inspirar-se e nao simplesmente copiar a musica popular.

Essas explicagcbes de Guerra-Peixe sobre o aproveitamento do “nacional” em sua
obra revelam a influéncia das opiniées de Mario de Andrade, sobretudo no que diz
respeito a dosagem e utilizagdo adequada dos elementos musicais nacionais:

Si a gente aceita como brasileiro sé o excessivo caracteristico cai num exotismo
que é exotico até pra nos. O que faz a riqueza das principais escolas europeas
é justamente um caracter nacional incontestavel mas na maioria dos casos
indefinivel porém. Todo o caracter excessivo e que por ser excessivo é objetivo
e exterior em vez de psicologico, € perigoso. Fatiga e se torna faciimente banal.
E uma pobreza. [...] Mas o caracteristico excessivo é defeituoso apenas quando
virado em norma Unica de criagdo ou critica. Ele faz parte dos elementos uteis e
até, na fase em que estamos, deve de entrar com frequencia. Porqué é por meio
dele que a gente podera com mais firmeza e rapidez determinar e normalisar 0s
caracteres etnicos permanentes da musicalidade brasileira (ANDRADE, 1928, p.
10, grifos originais).
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Apesar das tentativas de conciliar nacionalismo e dodecafonismo, como
comprovam a ritmica e os “contornos melédicos nacionalizantes” de Trés pecas
para violao (ponteado, acalanto, choro) e Trio de cordas, entre outras, essa era
uma proposicao fragil, melindrosa e muito discutida com os colegas Edino
Krieger, Eunice Katunda, Curt Lange e Mozart Aradjo. De um lado, o interesse
pelo estudo técnico e rigoroso da composi¢cao musical proposto por Koellreutter e,
de outro, a influéncia de Mario de Andrade e o impulso nacionalista que o movia
de maneira mais profunda, o desejo de exercer uma fungdo social e contribuir
com sua musica para a cultura nacional. Ao perceber que seria impossivel aliar as
duas posigdes, decidiu abandonar o dodecafonismo: “Adquirida a técnica de que
precisava, Guerra sai do método de 12 sons para forjar sua propria técnica; e as
teses de Mario foram fundamentais para que pudesse construir sua propria
linguagem” (GUERREIRO apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 31). Em
meados de 1949 Guerra-Peixe partiu para Recife e deu inicio a nova fase
composicional, fase nacional, influenciado pelo estudo rigoroso das

manifestacées musicais nordestinas. Para Luiz Paulo Horta:

Ele foi 0 nosso Barték. Com obstinacao caracteristica ele foi as fontes,
foi 14 onde o folclore estava mais vivo, mas ndao com a simples intuigao
genial de que se servia Villa-Lobos: foi com lapis e papel na mao a
anotar o que valia a pena, impregnar-se daquela musicalidade
nordestina, que teve tdo grande papel na sua obra. Trabalhou como
poucos. Nao se contentou com uns sucessos faceis. Trabalhou até que
a mé&o obedecesse ao que ele tinha na cabega (HORTA apud BARROS;
FARIA; SERRAO, 2007, p. 177).

Em julho de 1948, foi fundada em Recife a Radio Jornal de Comércio e, a convite
de Thedfilo de Barros, em junho de 1949, Guerra-Peixe assumiu a programagao
da radio e deu inicio as pesquisas sobre as manifestagdes musicais da capital
Pernambucana e arredores, que se estenderam até 1952. Em depoimento ao
MIS/RJ, ele revelou que logo se animou com os diferentes costumes, o jeito de
falar e a comida da regido nordestina e, sob essa influéncia, escreveu a Suite

para Quarteto de cordas’®, em quatro movimentos, sobre os quais acrescenta: “|

’® Guerra-Peixe informa, ainda, que apesar da versdo para orquestra de cordas ter sido executada
vérias vezes pela Orquestra Sinfénica Brasileira, quando a trouxe para o Rio, Koellreutter “nao deu
bola e Edino Krieger disse: ‘Ah, isso & musica popular, né, Guerra!” Acho que hoje ele nao diria
isso” (GUERRA-PEIXE, fita 1/2, 1993). No depoimento ao MIS/RJ Guerra-Peixe admite que
sempre houve entre os musicos eruditos e académicos o preconceito pelas composigdes ao estilo
mais popular. Essa versao orquestral foi realizada no mesmo ano, 1949, e segundo Guerra-Peixe:
“trata-se da Suite, a cuja partitura foi acrescentada a parte do contrabaixo. Primeira audigéo
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maracatu (com o ritmo, mas sem a melodia do maracatu), Il pregdo (baseada no
menino cantando na rua vendendo o doce de cocada), |ll modinha (em 5/4 que
nao se usava na musica popular, mas que deu certo), IV final — frevo um pequeno
tema com variacbes” (GUERRA PEIXE, 2012). O elevado senso autocritico, no
entanto, levou-o a escrever, em nota de rodapé de Maracatus do Recife, o

seguinte comentario sobre o primeiro movimento, Maracatu, dessa peca:

Em junho de 1949 visitamos o Recife pela primeira vez. Influenciados
pela leitura de trabalhos publicados sobre o maracatu (cortejo),
aproveitamos a ocasido para, naquela cidade, compor um maracatu
(musica), a fim de integrar uma Suite para quarteto de cordas ou
orquestra de cordas. Dias depois tivemos a oportunidade de assistir,
mais ou menos como turista, a uma exibigdo especial do Maracatu
Elefante e a desilusdo sobrevinda é absolutamente indescritivel...
Apesar da mencionada obra haver obtido o aplauso de pessoas bem-
intencionadas nos problemas estéticos da mdusica brasileira, nao
podemos deixar de denunciar, agora, o distanciamento que separa a
peca musical da fonte (GUERRA-PEIXE, 1980, p. 49).

No periodo que residiu na capital pernambucana, Guerra-Peixe mergulhou no
trabalho de pesquisa in loco, observando, registrando e participando ativamente
das manifestacées musicais populares e folcléricas, como as festas do boi, dos
caboclinhos, maracatus, Xangdés e do frevo. Os textos escritos por ele,
organizados por Samuel Araujo e sua equipe no livro Estudos de folclore e musica
popular urbana, atestam que suas reflexdes “de cunho etnomusicoldgico irdo se
tornar publicas ja a partir de 1950, por meio de jornais de capitais como Recife,
Salvador, Sdo Paulo e Rio de Janeiro” (ARAUJO, 2007, p. 25). Entre marco e
outubro de 1952, Guerra-Peixe publicou no jornal Diario de Pernambuco, na 22
secao dos cadernos dominicais, uma série de 20 artigos denominada “Um século
de musica no Recife’. Entretanto, para Samuel Araudjo, as publicacbes mais
refletidas se concentram no periodo em que Guerra-Peixe morou em S&o Paulo,
entre 1953 e 1961. O tempo entre a coleta e a publicagdo dos textos, as
discussbes com estudiosos como Rossini Tavares e a retomada das pesquisas
em outro contexto “levou a maturagcao de métodos, ideias e interpretacdes acerca
do material coletado” (ARAUJO, 2007, p. 27).

orquestral pelas cordas da Orquestra Sinfénica do Recife, em 1950, regéncia do autor” (GUERRA-
PEIXE, 1971, p. 34).
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As pesquisas sobre os maracatus resultaram na publicagcdo em 1955 do livro
Maracatus do Recife. Rossini Tavares de Lima, principal incentivador da

publicacao e, inclusive, da segunda edicao do livro, destaca seu valor:

Uma das grandes virtudes do trabalho de Guerra-Peixe, ao lado do
excelente documentério musical, todo ele analisado, “desmontado,
verificado na esséncia”, é a de discutir sempre com fundamento em
suas pesquisas de campo, opinides tidas por muitos como definitivas,
em virtude do pouco que sabemos ainda do folclore brasileiro,
esclarecendo pontos obscuros ou mesmo revisando ou corrigindo
outros (LIMA apud GUERRA-PEIXE, 1980, p. 6).

Guerra-Peixe admite que Pernambuco e, até certo ponto, o proprio Nordeste
tiveram muita influéncia na sua musica, o que resultou numa atitude de
“‘inculturacdo, a aculturacdo deliberada” (GUERRA-PEIXE, 1993). Os fatos
demonstram que as atitudes do compositor foram coerentes com o sentido
original e religioso do termo inculturagcdo’’, que pressupde troca, interacéo,
assimilacao reciproca e a transformacéo interior. A importancia de sua pesquisa
sobre o maracatu para o resgate de suas diferentes a auténticas formas, como
também das aulas de composicado para alunos como Sivuca, demonstram sua
oferta e sua atitude ativa no processo de inculturacdo. Por outro lado, a musica
nordestina fica cada vez mais evidente em suas criagdes musicais, que passam a

utilizar, para os diferentes movimentos, nomes de dancas e ritmos da regiao.

Além do livro Maracatus do Recife, as pesquisas de musica tradicional brasileira,
a partir de 1953, estenderam-se para os estados de Sao Paulo e Minas Gerais e
deram origem a artigos e palestras publicados em jornais e revistas. Temas
diversos foram objeto de pesquisa e reflexdo e inspiraram suas composigoes, tais
como o frevo, a contribuicdo do negro para a musica brasileira, a influéncia
nordestina na musica paulista e as escalas modais do folclore brasileiro. Algumas
informagdes fornecidas por Guerra-Peixe sobre este ultimo tema serdo resumidas
a segquir, principalmente por esclarecerem as escolhas do compositor, sobretudo
no que se refere as escalas musicais utilizadas nas musicas dos filmes analisados

neste estudo.

7 Termo utilizado pela antropologia religiosa cujo significado estd bem expresso em
http://www.comshalom.org/formacao/exibir.php?form_id=4118.
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No texto Escalas musicais do folclore brasileiro publicado no Jornal do Comércio -
RJ, em 28 de julho de 1963, Guerra-Peixe se inspirou no trabalho do Professor
Enio de Castro e Freitas, na época membro da Comissdo Estadual de Folclore do
Rio Grande do Sul, apresentado no V Congresso Brasileiro de Folclore
[Fortaleza], para apresentar sua opinido diametralmente oposta. De acordo com o
Professor Enio, dever-se-ia admitir, no nosso folclore, a existéncia de duas
escalas tradicionais: a maior, predominante, e a menor. O professor ndo negava,
mas também ndo afirmava a existéncia de outras escalas, pois julgava

insuficiente a documentagéo existente, ao que Guerra-Peixe objeta:

As escalas modais embora também ocorram na Guanabara [alguns
sambas de morro e macumbas] e no litoral-norte do estado de Séo
Paulo [principalmente em Ubatuba), € no Nordeste que predominam em
quase toda linha - pelo menos em Pernambuco. Numa estimativa —
alids, muito pessimista — sobre escalas em voga no territ6rio
pernambucano — e note-se a estimativa restrita aquilo que no decorrer
de trés anos pude registrar ou apenas escutar — acredito viavel a
predominéncia de escalas modais [as que o Prof. Enio de C. e Freitas
parece duvidar] em cerca de 80% de toda a mausica folclérica de
Pernambuco (GUERRA-PEIXE, 1963)"®.

No texto A influéncia africana na musica do Brasil, Guerra-Peixe inicia tracando o
percurso das escalas modais desde os gregos, sua difusdo pelos paises da

Europa e sobre a sua chegada ao Brasil:

Essa musica de modos chegou aqui no Nordeste, atingiu o Norte até
mais da metade de Goias [do lado oriental] e o norte de Minas. Eu a
encontrei, fazendo pesquisas para o Ministério da Educagéo, no litoral
norte de Sado Paulo — llha Bela, Caraguatuba, Sao Sebastido e
principalmente em Ubatuba - um pouquinho no sul de Minas, nas Folias
de Reis, e mesmo no Parand, diminuindo a proporgdo em que vamos
para o Sul, mas chegando a Santa Catarina e até o Rio Grande do Sul,
porém ai nao melodicamente, mas como resultado do canto a duas ou
trés vozes, que ouvi por meio de uma gravagao feita por uma aluna
minha, que pesquisou 0 mogambiqgue. Com a imigragdo nordestina,
esses modos foram para a Amazénia, sobretudo Manaus, onde antes
ndo existiam de maneira assim tao forte. Uma ocasidao eu passei um
minimo de quatro horas ouvindo musica em Manaus e 0s modos
nordestinos estavam 1a. E eles também vao entrando em S&o Paulo
(GUERRA-PEIXE apud ARAUJO, 1982)"°.

A influéncia modal nordestina na musica paulista € abordada no texto Em termos

de musica paulista.

’® Disponivel em: http:/guerrapeixe.com/index2.html. Acesso em: 24/02/2012.
7 Disponivel em: http://guerrapeixe.com/index2.html. Acesso em: 24/02/2012.
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Talvez ndo seja exagero afirmar que os compositores paulistas nao
querem nada com as tradigdbes populares bandeirantes. Salvo as
rarissimas exceg¢des notadas numa e noutra pega pequena e isolada,
preferem imitar o Nordeste e o Rio de Janeiro [...] No entanto, o carater
da musica paulista parece que acaba de ser definido pelo compositor
Teodoro Nogueira, nascido no interior de Sao Paulo. [...] Cabe salientar
que Nogueira ndo abriu mao do seu habito de empregar a sétima
abaixada, como reminiscéncia de sua produgéo anterior decalcada na
sétima <nordestina> (GUERRA-PEIXE, 1971)%.

O gosto pelas escalas modais se reflete nas composigdes de Guerra-Peixe. Ele
mesmo ilustra essa influéncia melddica nas composicées do inicio da fase
nacional, com a melodia do violino (FIG. 14), do primeiro movimento da Sonata n.
1 (Allegro/Coco — Andante con moto — Allegro/Caboclinhos), para violino e piano,
de 1951. De acordo com ele, essa melodia “resume elementos gerais da melddica
predominantemente modal de Pernambuco” (GUERRA-PEIXE, 1971, p. 15).

FIGURA 14 — Melodia modal do | Movimento da Sonata para violino e piano
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Fonte — Partitura editada pela autora a partir do manuscrito do compositor (GUERRA-PEIXE,
1971, p. 15).

Apesar de Guerra-Peixe ndo esclarecer para o leitor, essa melodia encerra as
seguintes caracteristicas da musica pernambucana pesquisada por ele
(GUERRA-PEIXE, 1980): diferentes escalas modais, representadas pelo modo
mixolidio (escala maior, com sétimo grau abaixado), nos dois primeiros
compassos, na ténicas Ré e Sol, respectivamente, e pelo modo dérico (escala
menor, com 62 maior e 72 menor), na ténica Si, no terceiro e quarto; a modulagao
para a subdominante, no segundo; melodias hexacordais; inicio e término na
tbnica em cada estrutura fraseoldgica, exceto no segundo compasso, devido ao
processo modulatério do trecho. Essa predominancia da tdnica abrindo e
fechando a melodia foi percebida principalmente na pesquisa do Maracatu de
orquestra, sobre o qual ele conclui: “em todos os documentos o som inicial € o

primeiro da escala, encerrando-se as melodias no mesmo. Uma das

80 Disponivel em: http://guerrapeixe.com/index2.html. Acesso em: 24/02/2012.
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composicoes, porém, finaliza com o terceiro som da escala” (GUERRA-PEIXE,
1980, p. 112).

Além das caracteristicas nordestinas, pode-se acrescentar sobre a construcao
completa da frase musical do violino na Sonata n. 1, para violino e piano (FIG.
14), a referéncia ao principio classico de construcdo tematica ao modelo de uma
sentenga, conforme postulado por Arnold Schoenberg no livro Fundamentos da
composicdo musical, que pode ser assim resumido: exposicdo do motivo,
repeticao transposta do motivo, desenvolvimento, que atinge o ponto culminante,
e liquidacao, que consiste na eliminagdo gradual dos “elementos caracteristicos,
até que permanecam, apenas, aqueles ndo caracteristicos que, por sua vez, ndao
exigem mais uma continuacado” (SCHOENBERG, 1991, p. 59). A meu ver, isso
demonstra uma interacao entre o erudito e o popular, uma assimilacao reciproca,

resultante do processo de inculturagdo admitido por Guerra-Peixe.

Ainda sobre o0 uso do modalismo na obra de Guerra-Peixe, o pesquisador Antdnio
Guerreiro (BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 29-46) esclarece importantes
particularidades, entre as quais a liberdade com que o compositor introduzia
alteragcées em graus das escalas modais. Ao contrario do aprisionamento dessas
escalas em estruturas harménicas e melddicas fixas e muito caracterizadas, “é
possivel constatar nas melodias de Guerra-Peixe a deformacéao e a flutuagdao dos
modos que o compositor utilizava, como resultado de suas pesquisas junto as
fontes populares” (GUERREIRO apud BARROS; FARIA; SERRAOQ, 2007, p. 36).
Segundo Guerreiro, um recurso também muito encontrado na obra de Guerra-
Peixe é o acompanhamento cromético para melodias modais, exemplificado por
ele na Introdugéo do Prelidio Tropical n°. 2 — Marcha abaianada. O pesquisador
oferece outra ilustragcdo desse procedimento de flutuagdo modal na fonte
pesquisada por Guerra-Peixe, em Caruaru (Ponteado, 1952), na qual a oscilagéo
da elevacdo ou ndo do quarto grau da escala mixolidia € recorrente, e conclui:
“Estas flutuacdes, préprias do folclore, sdo encontradas com a frequéncia de um
traco estilistico na obra de Guerra-Peixe” (GUERREIRO apud BARROS; FARIA;
SERRAO, 2007, p. 37).
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No que diz respeito a ritmica geral dos maracatus e outras manifestacoes
musicais nordestinas, a pesquisa musicolégica realizada por Guerra-Peixe acusa
a predominancia dos ritmos simples com subdivisdes pares. A subdivisdo impar,
como as quidlteras, aparece geralmente no tarol do Maracatu Elefante e no “toque
solto” do Maracatu de orquestra. Em relagdo ao ritmo das melodias, ele observa:
“o ritmo melddico é pouco variavel. Em algumas melodias ha sons relativamente
prolongados; noutras, observam-se colcheias a tempo (isto €, em ritmo quadrado,
como se diz na giria musical); na maioria, nota-se a sincopacao” (GUERRA-
PEIXE, 1980, p. 112).

A pesquisa de Guerra-Peixe publicada em Maracatus do Recife aborda também
questdes relacionadas aos variados instrumentos, sobretudo os de percussao e
sopros, suas funcdes e toques. No entanto, sua musica composta para os filmes
analisados neste estudo sdo quase exclusivamente orquestrais, de acordo com o

padrao da época, como também observa a pesquisadora Cintia Onofre:

A década de 1940 e o inicio da de 1950 foram marcados musicalmente
no Brasil pelas grandes orquestragées. Consolidou-se a “era do radio”,
na qual os maestros e arranjadores estavam ligados ao estilo de
orquestrar dos Estados Unidos, porém algumas inovagbes ja eram
vistas. [...] Além disso, quatro compositores, exceto Simonetti, eram
brasileiros e estiveram engajados ao nacionalismo musical, e isso
também se reflete nas trilhas musicais compostas (ONOFRE, 2009, p.
43-44).

Nas trilhas musicais de Guerra-Peixe o nacionalismo se reflete nas
orquestracbes, mas muito mais na maneira percussiva de utilizar os naipes
instrumentais do que na escolha de instrumentos mais caracteristicos da musica
brasileira. Nao obstante, as informacdes oferecidas pelo compositor a respeito da
instrumentacéo tipica da musica do Nordeste brasileiro podem auxiliar de maneira
mais pontual, principalmente na analise das insergées de musica das tradicoes

nordestinas em O canto do mar.

A producao composicional de Guerra-Peixe no periodo de imersdo na cultura do
Nordeste do pais, cujas primeiras impressdes vao sendo incorporadas e, segundo
ele, “interpretadas a meu modo” (GUERRA-PEIXE, 1971, p. 15), gera quatro
pecgas para piano, duas para musica de camera e trés para orquestra. Escritas de

1949 a 1951, nessas composicoes estdo presentes andamentos cujos nomes
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indicam o aproveitamento de ritmos e dangas nordestinas, como frevo, maracatu,
coco, caboclinhos, entre outros. No entanto, nesse periodo surge uma nova crise
composicional e, “sentindo que ainda ndo esta suficientemente identificado com a
musica popular pernambucana e ansioso por recolher o maximo de material

folclorico, interrompe sua produgéo artistica” (GUERRA-PEIXE, 1971, p. 16).

Durante essa pausa na composi¢ao, que inicia em 1951 e termina em 1954 com a
composicdo da Suite n°. 2 — Nordestina (violeiro, caboclinhos, pedinte, polca,
frevo), Guerra-Peixe se dedica mais intensamente ao cinema, tanto nas trilhas
dos dois filmes de Alberto Cavalcanti quanto nos produzidos pela Multifimes
2012).

3.2 As atividades cinematograficas

Guerra-Peixe quase nao menciona sobre sua producao cinematografica ou sobre
seu entendimento a respeito de musica de cinema, conforme observado nos
registros de suas atividades composicionais, no depoimento oferecido ao MIS/RJ
em 1993 e outros documentos elaborados por ele. Entretanto, Ernani Aguiar e o
site do compositor informam que, em 1964, Guerra-Peixe apresentou uma série
de programas sobre cinema e musica na Radio MEC, em “em O assunto é
musica, feito em colaboragdo com o Centro de Pesquisas e Estudos Musicais, do
Sindicato dos Musicos Profissionais do Estado da Guanabara” (AGUIAR, L. apud
BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 144). Aguiar apresenta um trecho do
programa no qual Guerra-Peixe opina sobre o uso da musica no cinema, mas nao
menciona a fonte. Apesar disto, e principalmente pela dificuldade em encontrar

outra informagéo dessa natureza, reproduzo o trecho conforme citado por Aguiar:

O cinema sincronizado veio proporcionar aos compositores profissionais
um novo campo experimental, possibilitando trabalhar formas
imprevistas, criar novo sentido estético — a um tempo moderno e
popular — e desenvolver o sentido psicolégico da musica [...] No que
tange as diretrizes, trés importantes caminhos foram encontrados. O
primeiro requer um tema para cada personagem de importancia; o
segundo exige a total eliminagdo de temas, substituindo-se estes por
fragmentos indefinidos, mas de efeito descritivo; e o terceiro, muito
usual, € o que considera “neutro” o fundo executado por cordas,
apropriado a cenas emotivas. Cumpre acrescentar que, embora o
compositor deva conservar a sua personalidade, a musica nao deve ser



151

muito _ caracteristica (GUERRA-PEIXE apud BARROS; FARIA;
SERRAOQ, 2007, p. 144).

Percebe-se nas palavras de Guerra-Peixe o entendimento de que a musica de
cinema deve ser orientada pelo sentido psicolégico e emocional da narrativa
cinematografica. Para ele, a escrita cinematografica € um novo campo de
experiéncia para os compositores, que, no entanto, devem ser modestos o
suficiente para nao influir demais na caracterizagdo da musica composta para o
filme. As opinides do compositor sobre a fungdo da musica e do musico de
cinema estdo em acordo com as de Alberto Cavalcanti, sistematizadas no
segundo capitulo deste estudo.

Guerra-Peixe registra sua participacao no cinema brasileiro em dois documentos
elaborados por ele. No primeiro deles, Curriculun Vitae: Resumo das atividades
até 1971, ele informa sobre sua formacdo musical, premiacdes, conceitos
estéticos, palestras, publicacdes, entre outras atividades, até o ano de 1971. No
segundo documento, o manuscrito Relacdo cronoldgica de composicées desde
1944 (GUERRA-PEIXE, s.d.), cujas diferencas de tragcos e caligrafias indica que
tenha sido elaborado ao longo da carreira, o compositor cataloga suas
composicoes até o ano de 1992. Nesse segundo documento, estdo relacionados

oito filmes, com as seguintes informacgdes e assim ordenados:

1951 — Terra é sempre terra: 7 de janeiro, SP. Musica para o filme de
mesmo nome; ?. Comp. Cinemat. Vera Cruz; 1953 — Filmes: O homem
dos papagaios (Multifilmes, SP), O craque (Multifilmes, SP), O Canto do
mar (Kino-Filme, SP); 1967: Riacho de sangue (Aurora Duarte); 1968: O
diabo mora no sangue (Bénio Producées, RJ)®'; 1958 — Chdo bruto:
musica do filme. Abril de 958. Diretor, Aluizio de Azevedo; 1978 —
Batalha dos Guararapes: Musica para o filme do mesmo nome. Em
discos RGE/Fermata foram langados trechos com 0s seguintes nomes;
Abertura, Entrada dos invasores, Chegada de Nassau, Tomada do
fortim(e), O amor de Ana Paz(Paes); Cagada no bosque, Entérro e nova
batalha, No palacio de Nassau (Bourrée), O ciime de Ana, Visitas a
Nassau (Sarabanda), Decepgcdo de Ana, Marcha guerreira, Ultimo
avango holandés, Reagao portuguesa, O adeus final (GUERRA-PEIXE,
s.d., p. 14, 22, 32).

8 Os dois filmes de 1967 e 1968, respectivamente, Riacho de sangue e O diabo mora no sangue,
foram anotados com outra caneta na pagina 14 do documento, na qual estdo relacionadas
composigoes referentes ao ano de 1951 e 1953. Nessa mesma pagina, pode-se comprovar a
mencionada interrup¢ao de “composic¢ao artistica”, pela auséncia de obras catalogadas, além dos
filmes, nos anos de 1952 e 1953.
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No documento referente as atividades até 1971 (GUERRA-PEIXE, 1971), a
listagem dos filmes para os quais Guerra-Peixe compds a musica original é
menor, ja que aborda os trabalhos realizados até o supracitado ano. As
referéncias as participacées cinematograficas aparecem nos capitulos |.
Curriculun Vitae (p. 4), lll. Prémios de composicéo [...] (p. 8), VI. Catalogo de
obras, VII. Musicologia (p.48) e VIIl. Gravacdo em discos fonograficos e tapes (p.
49). No capitulo VI, os campos reservados para informacdes referentes a
“duracdo aproximada” e “editor ou copias heliografadas” das obras estdo em
branco para as composi¢des de cinema. Os filmes citados por ele sdo apenas O
canto do mar, Chdo bruto e Paixdo de gaucho. Além desses, ao listar as
atividades realizadas em 1953, Guerra-Peixe escreve: “Compde partituras para
outros filmes feitos em S&o Paulo, tanto da produtora cinematografica Vera Cruz,
como Multifimes” (GUERRA-PEIXE, 1971, p. 4). Apesar dessa informacao, nao
ha registro de participacdo de Guerra-Peixe em outra producéo da Vera Cruz. Nos
22 filmes produzidos pela Companhia até 1954 (quatro documentarios®® e 18
ficcoes), Guerra-Peixe escreveu apenas a mausica original de Terra é sempre
terra, as demais foram escritas por Francisco Mignoni, Radamés Gnatalli, Gabriel
Migliori e Enrico Simonetti, sendo este ultimo o que mais produziu trilhas musicais

para a empresa, um total de oito longas, entre eles os trés produzidos em 1953.

Apesar do descuido de Guerra-Peixe ao relacionar suas atividades
cinematograficas, outras fontes indicam um total de 31 participagbes, seja na
direcdo musical, arranjos e musica original. Algumas informagdes nao coincidem
ou ndo sdo claras e o cruzamento de dados das diferentes fontes foi fundamental
para mais esclarecimentos ou mesmo para intensificar as duvidas. As principais
fontes pesquisadas foram o artigo de Lucio Aguiar As midias do seu maestro
(BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 129-146), os sites do Projeto Guerra-Peixe,
da filmografia da Multifimes®®, da Cinédia, do Internet Movie Database (IMDb), da

® Alguns pesquisadores indicam a feitura 21 produgées, entre elas, trés documentarios: Painel
(10°), Santuario (15’), ambos de 1951, e Sdo Paulo em festa (50’), de 1954. Entretanto, no acesso,
em 27 de fevereiro de 2012, aos sites hitp://www.veracruzcinema.com.br/ e
http://www.cinemabrasileiro.net/veracruz.html, encontramos ainda o documentério Obras Novas
g18’), de 1953, sobre a construgao dos principais Estudios da Vera Cruz.

® A pesquisa dos filmes dessa produtora que tiveram a participacdo de Guerra-Peixe foi feita a
partir das informagdes que constam no site cinemabrasileiro.net, disponivel em
http://www.cinemabrasileiro.net/multifilmes.html, acesso em: 02/09/2011.



153

base de dados da Filmografia Brasileira da Cinemateca Brasileira e trechos de
cartas a Curt Lange.
De acordo com o site Projeto Guerra-Peixe, a estreia do compositor no cinema

sonoro foi em 1941, na regéncia de orquestra no filme O dia é nosso.

3.2.1 O dia é nosso (1941 — Cinédia, comédia musical)

Comédia caipira da Cinédia, dirigida por Milton Rodrigues, dialogos de José Lins
do Rego e musica de Donga e David Nasser. No site da Cinemateca consta que a
regéncia foi dividida com Arnold Glukman. Ja no da IMDb, Guerra-Peixe dividiu o
Departamento Musical com Arnold Glukman e Luciano Perrone, na fungéo de
arranjadores musicais. Nas informacdes sobre a Cinédia no site
www.cinemabrasileiro.net, Guerra-Peixe e Arnold Glukman foram responsaveis
pelas orquestracdes e regéncia da orquestra Luciano Perrone. Apesar de nao
citar o nome do filme, Lucio Aguiar também comenta a estreia de Guerra-Peixe

nessa producao da Cinédia:

Como consequéncia de sua crescente atividade como orquestrador, em
1941, Guerra-Peixe é chamado para os arranjos de um comédia caipira
produzida pela Cinédia, principal produtora carioca de cinema {...] Pela
primeira vez dirige uma orquestra. Apesar de saber marcar 0 compasso,
desconhece como comandar o conjunto. Machadinho, o saxofonista da
sessdo sugere ensaios separados dos metais e outros naipes. Assim,
intuitivamente, faz sua estreia na regéncia e ainda conhece um futuro
copista (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 133).

Em correspondéncia a Curt Lange, a primeira mengdo as atividades
cinematogréficas data de 16/05/1947, no Rio de Janeiro, na qual Guerra-Peixe
explica ao musicélogo sobre os acréscimos feitos nos dados biograficos cedidos
para acompanhar a divulgacdo de suas pecas dodecafbnicas: “Introduzi que
tenho trabalhos, além do radio, nas gravacdes em discos € no cinema - 0 que é
verdade. Estou ficando ‘cinematogréafico’ agora”. Essa nova atividade parece
contentar o musico e em 18/07/1947 ele informou a Curt Lange que iria musicar
“‘um filme cinematografico, do comeco ao fim”, mas nao forneceu qualquer
informagao adicional sobre o projeto. Em agosto, Guerra-Peixe explicou que,
apesar das atividades no cinema estarem mais efetivadas, as dificuldades

financeiras permaneciam, como expresso na carta de 16/08/1947: “E verdade que
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ja me encontro trabalhando efetivo, para o cinema. Porém, o ordenado € pequeno
e provisorio, até ver em que ficam as coisas — € uma camaradagem do pessoal,
que gosta muito de mim.” Em setembro desse mesmo ano ele comentou sobre
suas “infiltragdes” atonais e dodecafénicas também no cinema, no seguinte trecho
da carta de 02/09/1947:

A parte de cinema continua animada como h& alguns meses. Ja ganho
ordenado fixo para este fim, mas sem contrato. [...] Para o primeiro filme
fiz umas “infiltragbes” atonalistas. Sabe do resultado? Agradam
enormementel... Vou tentar fazer a préxima musica na técnica dos 12
sons. Isto dependerd, apenas, do texto, que ainda nao me foi entregue
por ndo estar pronto (LANGE, 1995).

De acordo com ASSIS (2006), essas ‘infiltragbes atonais’ nas composi¢coes da
fase nacionalista de Guerra-Peixe demonstram uma proposicao diferenciada de

nacionalismo:

Se antes, o compositor se propds a flexibilizar o dodecafonismo via a
musica popular urbana com a qual convivia, agora era 0 momento de
incorporar a estética nacionalista suas aquisigdes atonais-dodecafénicas
e, assim, concorrer para um nacionalismo mais atualizado e menos
conservador, pelo menos sob o ponto de vista harmonico (ASSIS, 2006,
p. 231)

Nas referidas cartas a Curt Lange, Guerra-Peixe ndo menciona os nomes dos
filmes que musicou ou mesmo a produtora contratante, no entanto, conclui-se ser
a Cinédia, que na década de 1940 contou com o trabalho do compositor em
arranjos, orquestracdes e direcdo musical de véarias produgdes cinematogréficas,
como em A m3e, Obrigado, doutor, Estou ai? e Poeira de estrelas. Este Ultimo, de
1948, provavelmente € o filme a que o compositor se refere nas cartas a Curt
Lange como musicado integralmente por ele e com infiliragbes atonalistas,
assunto que sera retomado adiante, na breve andlise que fago de Poeira de
estrelas.

De acordo com Lucio Aguiar, nessa década de 1940, portanto, antes das
composi¢cées originais para o cinema e paralelamente as experiéncias
dodecafbnicas, o trabalho de Guerra-Peixe nas produgdes cinematograficas “é
circunscrito aos pontos de inser¢cdo musical ou as cancbes que os produtores
julgam necessitar de orquestracao, de tal forma que tao logo apronte a partitura
do filme, realize a gravacao em acetato” (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA;
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SERRAOQ, 2007, p. 136). O autor acrescenta que a escolha dos nimeros musicais
nao era feita por Guerra-Peixe e cita a participacao do compositor nos nove filmes
listados a seguir. No entanto, algumas informacdes sobre os filmes fornecidas por
Lucio Aguiar ndo coincidem com as de outras fontes pesquisadas, conforme sera

explicitado.

3.2.2 Tristezas nao pagam dividas (1944 — Atlantida; comédia musical)

Segundo Aguiar, que intitula o filme no singular, Tristeza ndo paga dividas, esta
foi a primeira chanchada da Atlantida, cujo nome anotado pela Cinemateca
Brasileira e IMDb esta no plural. A base de dados da Cinemateca atribui a direcao
musical desse filme a Guerra-Peixe e Musica (genérico) a Assis Valente.
Entretanto, de acordo com a IMDb, a musica original € de Lyrio Panicalli,
compositor soberano nas trilhas musicais da Atlantida, e ndo ha referéncia a
participagdo de Guerra-Peixe (ATLANTIDA, 2005). Em pesquisas mais recentes,
CARRASCO e FERREIRA (2010) tiveram acesso a este filme, Tristezas néo
pagam dividas, com a confirmacao de Direcao Musical de Guerra-Peixe, apesar
do estado deteriorado da coépia. Composicées de varios autores, inclusive de

Guerra-Peixe, compdem a trilha musical do filme.

3.2.3 O cavalo 13 (1946 — Kanitar filmes; comédia)

Produgdo de Claudio Luiz Pinto e diregdo de Luiz de Barros. O site da
Cinemateca Brasileira informa que a musica original € de Guerra-Peixe e Raphael
Baptista e a IMDb néo faz qualquer referéncia a musica desse filme.

3.2.4 O malandro e a gra-fina (1947 — Brasil Vita Filmes; comédia musical)
Essa comédia teve roteiro e direcado Luiz de Barros que, segundo Lucio Aguiar,

nao gostava de Guerra-Peixe, “por veiculd-lo aos ‘malucos’ dodecafbnicos”
(AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAQ, 2007, p. 135). No site da IMDb, a
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musica original é de Guerra-Peixe e, de acordo com a Cinemateca Brasileira,
além da partitura musical, Guerra-Peixe foi o responsavel pela diregao musical.
3.2.5 Poeira de estrelas (1948 — Cinédia; drama)

Catalogado como drama pela Cinemateca Brasileira e como comédia musical
pela IMDDb, esse filme teve producéo e direcao de Moacyr Fenelon e, de acordo
com ambos os sites, diregdo musical de Guerra-Peixe. Repleto de cancbes e
numeros musicais, o filme é um musical com caracteristicas de drama e comédia.
De acordo com a Enciclopédia do Cinema Brasileiro (RAMOS; MIRANDA, 2000:
548), essa foi a primeira trilha de Guerra-Peixe, possivelmente musicado do inicio
ao fim e para o qual fez “infiltracdes atonalistas”, conforme ele informa no trecho
da carta de 02/09/1947 a Curt Lange.

Modelo dos musicais romanticos e carnavalescos da Cinédia dos anos 30, Poeira
de estrelas associa musica e cinema, sobretudo a musica popular, compositores
como Ary Barroso, Zequinha de Abreu e Hervé Cordovil e intérpretes como Ciro
Monteiro e grupos vocais e instrumentais criados no Rio na década de 1940,
como o Trio Guaras (acordeom, violao e pandeiro) e Os cariocas. Nos créditos
iniciais a direcao musical € atribuida a Guerra-Peixe, que além da funcao de
orquestrador de algumas musicas que compdem a trilha, 14 ao todo indicadas na
apresentagao do filme, comp6s duas delas, Rumba e Dansa oriental, ambas

instrumentais com coreografia para dangarina-solo.

A peca Rumba € apresentada com 30 minutos de filme, com solo de trompete
sobre um rufo da percusséo, na interpretagdo do grupo Bicalho y sus rumberos,
composto de oito instrumentistas tocando trombone, trompete, saxofone, piano e
instrumentos de percusséo. A segunda peca, Dansa oriental, escrita para solo de
clarineta sobre um ostinato ritmico no tambor, provavelmente é a referida na
supracitada carta a Curt Lange, sobre a qual o compositor comenta a boa
repercussao de suas “infiltracdes atonalistas” no cinema. A melodia que descende
de forma sinuosa e explora o intervalo melddico de 22 aumentada da a cor oriental
da peca musical (39: 44), acompanhada por coreografia bastante sensual. A
atonalidade é sugerida principalmente pela indefinicdo de uma tbnica, uma nota

repousante, centralizadora, s6 atingida no final da extensa linha melddica. Essa
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tbnica, no entanto, é também fragilizada pelo dissonante intervalo de tritono que a
antecede.

Poeira de estrelas segue a gramatica das chanchadas que irdo dominar a
producédo brasileira na década de 1950, intercalando cenas com musica e cenas
com dialogos que esclarecem a histéria de uma dupla de cantoras,
protagonizadas por Lourdinha Bitencourt e Emilinha Borba. Os niumeros musicais
sao inseridos no filme como espetaculos e ndo possuem fungéo significativa ou
expressiva na condugdo da narrativa. E a musica no filme em vez de a musica do
filme. Além disto, a sonorizagdo de Poeira de estrelas é limitada aos recursos
técnicos disponiveis na época e que impossibilitavam a superposi¢do de eventos
sonoros, resultando em didlogos secos e pobreza de ruidos. No entanto, ha pelo
menos um momento no filme que merece destaque, pela exploragao dos limites
entre musica diegética e nao diegética, com intencao de elevar o nivel das

apresentagdes das artistas protagonistas.

FIGURA 15 — A primeira apresentacao de Norma

(Emilinha Borba) no filme Poeira

de estrelas

Fonte — Imagem do filme (DVD) editada pela autora.

O exemplo se refere a cena da selegdo da cantora que ir4 fazer um espetaculo ao
lado da artista ja consagrada, Sénia, interpretada por Lourdinha Bitencourt. No
momento da apresentacdo de Norma (FIG. 15), interpretada por Emilinha Borba,

0 acompanhamento de piano-solo, cujo intérprete que acompanhou a concorrente
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que se apresentou antes da protagonista aparece no quadro, é acrescido de
flauta e percussao, até ser substituido, sem que se dé conta, por uma sonora
orquestra na qual predominam instrumentos de sopros € percussdo € que nao
aparecem na cena. A sonoridade dessa orquestra é superposta aos primeiros
planos no diretor, que avalia as mogas, em Sonia, que o0 observa, e na cantora
Norma, e mesmo quando novamente o pianista aparece no quadro esse som
orquestral se mantém. E evidente que a interpretagdo da moca se destaca das
demais e é ela a contratada para compor a dupla com a vedete.

Essa orquestra composta essencialmente de sopros, “usados ampla e
constantemente no trabalho do orquestrador” (AGUIAR, E. apud BARROS;
FARIA; SERRAO, 2007, p. 81), interpretara a maioria dos arranjos de Guerra-
Peixe para as musicas do filme. No primeiro numero musical do filme, essa
orquestra pode ser vista acompanhando a apresentacdo da dupla na
interpretacdo de Boneca de piche. Arrisco a dizer que o regente que aparece de
pé no centro superior da imagem (FIG. 16) é o préprio Guerra-Peixe.

FIGURA 16 — Orquestra de sopros na apresentacao

da dupla do filme Poeira de estrelas

Fonte — Imagem do filme (DVD) editada pela autora.

O piano é outro instrumento que aparece em muitos numeros musicais, como a
formagdo cameristica do grupo de metais, percussao, contrabaixo e piano, que
aparece em cena acompanhando outra interpretacdo de Sénia (56: 02). Ele
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também aparece compondo a cenografia de ambientes internos, como o piano de

armario na sala de estar da casa dessa mesma personagem (48:30).
3.2.6 Janela aberta (1948)

De acordo com Lucio Aguiar, esse filme foi produzido e dirigido por Moacyr
Fenelon, entretanto, ele ndo consta na base de dados da Cinemateca Brasileira.
No site da IMDb o filme mais antigo catalogado com esse mesmo nome é um
documentario de 1958, sobre o qual a unica informagédo disponibilizada é a
direcdo de Armando da Silva Brand&o, portanto, deduz-se ndo ser o mesmo
citado por Aguiar.

3.2.7 A mae (1948 — Cinédia; drama)

Apesar de Aguiar indicar A mde como o nome desse filme, nos sites da
Cinemateca Brasileira e da produtora Cinédia ele esta catalogado como Mae. As
mesmas fontes esclarecem que o drama é uma adaptacao para o cinema de uma
novela de Giuseppe Ghiaroni transmitida pela Radio Nacional do Rio de Janeiro,
mas nao mencionam 0s responsaveis pela direcado musical, apenas o autor das
cancodes, Theophilo de Barros Filho. Também no site da IMDb, nao ha referéncia
ao departamento musical ou a musica desse filme. Entretanto, de acordo com
Lucio Aguiar, os orquestradores Guerra-Peixe, Edino Kriegger, Koellreutter e
Claudio Santoro, todos eles membros do Musica Viva®*, foram os responsaveis
pela composicao da trilha musical do filme e por acrescentar a ele a categoria de
“primeiro filme brasileiro a utilizar musica dodecafonica” (AGUIAR, L. apud
BARROS;FARIA; SERRAO, 2007, p. 137).

Talvez a auséncia desses compositores na ficha técnica do filme disponibilizada

no site da produtora Cinédia seja um resquicio do boicote feito na época aos

8 Movimento musical encabegado pelo compositor, regente e flautista alemao Hans Joaquin
Koellreutter, que veio para o Brasil em 1937 e junto com musicos e artistas, especialmente do Rio
de Janeiro, deram uma guinada no ambiente musical brasileiro, mudando o tradicional enfoque na
musica romantica europeia do século XIX para o estudo da musica antiga e das novas tendéncias
da escrita musical contemporénea na época, representadas, sobretudo, pelo dodecafonismo ou
técnica dos 12 sons
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dodecafonistas brasileiros, como lembra Aguiar no mesmo trecho do artigo:
“Apesar do feito, o grupo Mdusica Viva estd com os dias contados, sendo
sistematicamente boicotado pela imprensa” (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA;
SERRAO, 2007, p. 137). Diante desses comentarios de Lucio Aguiar, é provavel
que este tenha sido o filme em que Guerra-Peixe pretendia fazer a musica na
técnica dos 12 sons, conforme ele escreveu a Curt Lange no trecho da carta de
02/09/1947, reproduzido anteriormente.

3.2.8 Obrigado, doutor (1948 — Cinédia; drama)

De acordo com Lucio Aguiar, esse filme foi produzido por Moacyr Fenelon e
dirigido por Cajado Filho, mas, de acordo com a Cinemateca, a diregdo foi
também de Moacyr Fenelon, ficando Cajado Filho responsavel pela direcdo de
arte. Lacio Aguiar escreveu que Guerra-Peixe orquestrou esse filme, mas no site
da Cinédia e na ficha técnica da Cinemateca Brasileira e da IMDb constam trilha

musical e regéncia de Leon Gombang.
3.2.9 Estou ai? (1949 — Cinédia; comédia musical)

Producao de Moacyr Fenelon, direcao de Cajado Filho e, de acordo com IMDb,
Cinédia e Cinemateca Brasileira, a direcao musical € de Guerra-Peixe. Como em
Poeira de estrelas, esse filme € repleto de intérpretes como Cyro Monteiro,
Emilinha Borba, Isaurinha Garcia, Trio Guaras, entre outros, e cangdes, entre as
quais o frevo de Guerra-Peixe, Namoro e esparadrapo, com danga de Luiza
Mafra, segundo site da CINEDIA.

3.2.10 Nao me diga adeus (Nom me diga adios; 1949 - Coproducao
Rio/Buenos Aires; aventura)

Filme de Luis Moglia Barth e, segundo Aguiar, é a primeira coproducao Brasil e
Argentina. De acordo com a IMDb, o filme foi langado em 1947 e a musica original
€ de George Andreani. Os dados da Cinemateca informam que Ndo me diga
adeus teve direcao musical de George Andreani, mas os nomes de Guerra-Peixe

e Walter Schultz Poérto Alegre sdo citados nos dados adicionais da musica. A
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Cinemateca nao apresenta sinopse, 0 que o inclui na categoria de aventura e
indica que o conteudo nao foi examinado, entretanto, pela quantidade de musica
e numeros musicais listados na ficha técnica, é provavel se tratar de um filme

musical.

A partir de 1952, a dedicacdo de Guerra-Peixe as pesquisas folcléricas levou-o a
pausa na composicao, retomada apenas em abril de 1954, e é nesse periodo que
a producao de musicas originais para o cinema se intensifica. Além de Terra é
sempre terra e O canto do mar, Guerra-Peixe escreveu trilhas musicais para a
produtora Multifilmes S/A, nos anos de 1953/54, momento aureo dessa produtora
extinta em 1958. Segundo Lucio Aguiar (apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007),
Guerra-Peixe, por intermédio de Mario Civelli, assinou contrato com a produtora
para composicao da trilha musical de trés flmes em um ano, mas cumpriu-se em

apenas dois de 1953, a saber:

3.2.11 O homem dos papagaios (1953 — Multifilmes; 95’; comédia)

Com estéria de autoria de Procépio Ferreira, protagonista no filme, a comédia
teve diregcdo de Armando Couto. Na filmografia da Multifimes catalogada pelo site
cinemabrasileiro.net consta musica de Guerra-Peixe, na IMDb®, musica original
de Guerra-Peixe, mas na ficha técnica da Cinemateca Brasileira a ele esta

atribuida a direcao musical.

3.2.12 O craque (1953 — Multifilmes; drama)

Filme dirigido por José Carlos Burle. Os sites pesquisados confirmam a
informagé@o de que a musica desse filme é de Guerra-Peixe. De acordo com a
reportagem de Ubiratan Brasil para o jornal Estado de Sao Paulo (BRASIL, 2002),
a unica copia do filme que estava em péssimo estado foi salva com o apoio da
Fundacao Nacional de Artes (FUNARTE), recebido pela filha de Mario Civelli,

8 Disponivel em: http://www.imdb.com/title/tt0190461/fullcredits#cast. Acesso em: 02/09/2011.



162

Patricia Civelli. A banda sonora estava perdida, mas uma cépia em VHS,
pirateada a partir de um negativo do filme, foi a salvacao para a recuperagcao dos
didlogos. A reportagem, no entanto, ndo oferece qualquer informacao sobre a

musica de Guerra-Peixe.

Na Multifimes, ainda de acordo com Lucio Aguiar (BARROS; FARIA; SERRAO,
2007), houve insatisfacdo de Guerra-Peixe com a montadora Clara Civelli, que
alterou a revelia do compositor a colocacdo da musica nos créditos finais de O
homem dos papagaios. Com o desgaste e dificil situagcdo econdmica da empresa,
a terceira producao A outra face do homem nao contou com a participagdo do
compositor:
O compositor opta por nao entrar na justi¢a para evitar uma situagao de
conflito que prejudicasse na indicagdo de futuros trabalhos. Mesmo
assim, fica sem musicar filmes, durante varios anos, deixando o
mercado paulista nas maos de Claudio Migliori e Henrique Simonetti,

favoritos da colonia italiana do cinema (AGUIAR, L. apud BARROS;
FARIA; SERRAQ, 2007, p. 141).

Apesar dessas informacdes de Aguiar indicando o afastamento de Guerra-Peixe
apos as filmagens de O homem dos papagaios, em consulta a fichas técnicas dos
filmes da produtora foram levantadas duvidas sobre a participacdo de Guerra-
Peixe em pelo menos mais quatro filmes produzidos pela Multifilmes: A sogra, o
proprio A outra face do homem, Chamas no cafezal e a coprodugao com

Hollywood, O americano.

3.2.13 Chamas no cafezal (1954 — Multifilmes; 70’; drama)

Direcéo de José Carlos Burle. No site cinemabrasileiro.net consta que a direcéo
musical foi de Guerra-Peixe e a musica de Claudio Santoro. Na ficha técnica da
Cinemateca Brasileira encontra-se musica de Claudio Santoro. E 0 nome de
Guerra-Peixe, associado a musica do filme, aparece apenas no item observacéo,
com a informacao de Araken Campos Pereira Junior (ACPJ) que, no entanto, ndo

cita as fontes. Nos créditos iniciais do filme aparece apenas o nome de Claudio
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Santoro, mas no site da Associacédo Cultural Claudio Santoro® e no site da IMDb

constam musica de Claudio Santoro e direcao musical de Guerra-Peixe.
3.2.14 A sogra (1954 — Multifilmes; comédia)

Filme dirigido por Armando Couto. No site cinemabrasileiro.net constam musica
de Guerra-Peixe e regéncia de Claudio Santoro, mas na ficha técnica da
Cinemateca Brasileira a musica é atribuida a esses dois compositores, com
regéncia de Claudio Santoro. Ja em http://www.claudiosantoro.art.br consta:
“Musica: Guerra-Peixe?; Regente: Claudio Santoro”. Para aumentar a confuséo
sobre o responsavel pela trilha musical desse filme, no link para a ficha técnica da
IMDb disponibilizado pelo proprio site da Associagdo Cultural Claudio Santoro,
consta: “Original Music by Francisco Mignone, Guerra Peixe; Music Department:
Claudio Santoro, conductor”.

3.2.15 A outra face do homem (1954 — Atlantida e Multifilmes S.A.; policial)

Dirigido por J. B. Tanko. Os sites cinemabrasileiro.net e IMDb informam que a
musica desse filme é de Guerra-Peixe. Na ficha técnica da Cinemateca Brasileira
nao consta o item sobre a musica, mas no ultimo item, Observacdes, a

informagéo de ACPJ a atribui a Guerra-Peixe.

3.2.16 O americano (1953 - Multifilmes / Columbia Pictures; 85’; faroeste)

Apesar da curta ficha técnica disponibilizada pela Cinemateca Brasileira, que
também informa que o conteudo nao foi examinado, essa coprodugéo Brasil/EUA,
em technicolor contou com um elenco de artistas importantes como, do lado
americano, Glenn Ford, Frank Lovejov, Ursula Thiess e, do brasileiro, Luigi Picchi,
Mario Sérgio e Ténia Carrero. As datas sobre seu langcamento variam: 1953, no

site cinemabrasileiro.net; 1954, na Cinemateca Brasileira; e 1955, na IMDb, na

86 Disponivel em: http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/17.html#17.2. Acesso em: 02/09/2011.
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qual o filme leva o nome The american. Além disso, as demais informagdes,
inclusive sobre a musica do filme, também diferem muito entre si nos sites
pesquisados. No site com informacdes da Multifilmes, consta que o filme ficou
inacabado, pois “as filmagens foram logo interrompidas. O diretor criticou os

equipamentos a disposi¢do, achando-os pouco qualificados™’.

No final dos anos 50 até 1978, Guerra-Peixe compds musica original para mais
seis filmes, Ch4o bruto, Paixdo de gaucho, Riacho de sangue, O diabo mora no
sangue, Soledade e Batalha dos Guararapes, sobre os quais as informagdes da
Cinemateca e da IMDb sao coincidentes. Cinco deles foram citados pelo
compositor, exceto Soledade lembrado por Lucio Aguiar. Os dois filmes da
década de 1950, Ché&o bruto e Paixao de gaucho, foram langados em 1958.

3.2.17 Chao bruto (1958 — Cinematografica Boa Vista; aventura)

Histéria baseada em romance de Hermani Donato, que dividiu o roteiro com o

diretor do filme, Dionisio Azevedo. Segundo Lucio Aguiar:

Convidado pelo diretor, Guerra-Peixe recebe o roteiro, assiste ao filme e
grava a trilha de tal maneira que acaba sendo gravada em discos pela
RGE. A musica tem de ser gravada de forma fragmentada por causa da
diferenga de voltagem existente nos diversos estidios de som
paulistanos. Cada estudio tem uma rotagdo. Se a gravagao € feita em
um local e a mixagem em outro, gera-se uma diferenga de segundos
que afeta o sincronismo. Consultando seu amigo e aluno Simonetti, o
compositor descobre que pode gravar por pedagos de tempo curto para
emenda posterior. O resultado final ndo deixa perceber esse processo
(AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2009, p. 142-3).

De acordo com o site do compositor, a musica de Guerra-Peixe para esse filme foi
premiada, em 1958, como melhor trilha sonora com o Prémio Municipio de Sao
Paulo e Prémio Governo do Estado de S&o Paulo. O site da Cinemateca
acrescenta que o filme recebeu, entre outros prémios, o de Melhor Composigcéao

para Guerra-Peixe, no Festival de Curitiba/1959.

& Disponivel em: http://www.cinemabrasileiro.net/multifilmes.html. Acesso em: 15/03/2012.
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Em 1976, Dionisio Azevedo realizou a segunda versao do filme, que teve no
elenco, entre outros, Regina Duarte, Mauricio do Vale e Nuno Leal Maia. A
primeira versao contou com a participacao dos atores, entre outros, David Neto,
Lima Duarte e Cacilda Lanuza, atriz que interpretou a filha, Aponina, da familia

protagonista, em O canto do mar.
3.2.18 Paixao de gaucho (1958 — Cinematografica Brasil Filme S.A; Drama)

Filmado nos estudios da Cia. Cinematogréafica Vera Cruz em Sao Bernardo do
Campo, o filme dirigido por Walter Jorge Durst e produzido por Galileu Garcia foi
uma adaptacao do romance de José de Alencar, “O gaucho”. Apesar de no site do
IMDb constar equivocadamente musica de Gabriel Migliori, o filme teve musica
original, orquestragdo e regéncia de Guerra-Peixe, e recebeu, entre outros, o
Prémio Governador do Estado de S&o Paulo/1958 de Melhor Composicéo.
Segundo Lucio Aguiar, “nessa producao Guerra-Peixe trabalha sobre temas
regionais gauchos colhidos por Barbosa Lessa” (AGUIAR, L. apud BARROS;
FARIA; SERRAOQ, 2009, p. 148). Lucio Aguiar exalta o dominio técnico de Guerra-
Peixe denotado na aplicacdo da musica ao clima do filme. Ernani Aguiar também
comenta que ao assistir a esse filme nao sabia da autoria da trilha musical, mas
que em poucos minutos concluiu “que so6 podia ser de Guerra-Peixe, por causa da
orquestracdo” (AGUIAR, E. apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2009, p. 81), e
acrescenta, no mesmo trecho, que na partitura perdida desse filme “Guerra-Peixe
antecipa A Retirada da Laguna® composta mais de 10 anos depois”.

Escutando a trilha musical do filme e comparando-a com a pega orquestral de
Retirada da Laguna, ndo se pode, no entanto, notar semelhangas consistentes
entre as duas obras. No filme, a instrumentacdo de uma orquestra tradicional com
naipe de cordas, madeiras (possivelmente a dois), metais (trompetes, trompas e
trombones) e percussdo com timpanos e pratos se assemelha a ouvida em Terra
é sempre terra. Em Retirada da Laguna, ao contrario, ouve-se uma orquestracao
grandiosa, sobretudo pelo encorpado naipe de metais e diferentes timbres de

% Essa pega orquestral em 10 movimentos foi concluida em 18/11/1971, por encomenda da Radio
MEC, e a primeira audigdo aconteceu em 27/10/1972, no Teatro Municipal e regéncia do autor
(GUERRA-PEIXE, 2012, p. 27).
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instrumentos de percussao (metalofone, folha de flandres, tarol, timpanos, etc.),
que enaltecem o carater de heroismo envolvido no fato histérico da Guerra do
Paraguai, conforme proposto na narrativa literaria original do Visconde de Taunay,
Retirada da Laguna, na versao de 1871. Se no filme se ouve orquestragdo mais
tradicional e composicdo mais concisa baseada nos motivos da cangéo
apresentada logo nos créditos iniciais, na obra musical de 1972 a riqueza de
timbres e propostas composicionais a aproxima mais da trilha do filme Batalha
dos Guararapes, composta em 1978.

A historia de Paixdo de gaucho se desenvolve no periodo de guerra separatista
entre Farroupilhas e Legalistas, momento historico descrito na legenda inicial do

filme da seguinte maneira:

Em setembro de 1836, a provincia de Sao Pedro do Rio Grande do Sul
estava convulsionada por uma revolugao contra o Governo Imperial do
Rio de Janeiro e seus representantes em Porto Alegre. Mal armados e
vestidos, os pedes deixavam os seus ranchos para formar as tropas que
dariam a essa luta 0 nome de Guerra dos Farrapos. E em seu caminho
encontravam pequenas vilas que, apesar da revolugdo ter sido
declarada ha ja um ano, ainda ndo tinham se decidido pela guerra
(trecho do filme PAIXAO DE GAUCHO - DVD, APENDICE B).

No elenco, Alberto Ruschel, Vitor Merinow, Lima Duarte, Angelito Melo, Gilberto
Chagas, Carmen Morales e Anna Candida representam os personagens da
historia. Ao titulo original da obra literaria foi acrescentada a palavra paixao, com
a intencao de enfatizar o mote da narrativa cinematogréfica. A partir do triangulo
amoroso que se apresenta logo no inicio do filme serd desenvolvida a narrativa ao
estilo dos westerns americanos, em cuja trama imperam os sentimentos de inveja,
honra, amor e 6dio, tratados em ambientes de taberna regados pelo jogo, bebida,
danca e musica tipicas das paisagens gauchas.

Contribuindo para a autenticidade da ambientagdo sulina, as imagens do filme
sdo acompanhadas por uma trilha musical que utiliza musicas folcloricas,
Chimerrita— Cafuné — Terra morna — Milonga - O casamento — Generoso — Feitico
indio, todas do folclorista Barbosa Lessa (1991)%°, e Danga do Anu, de Barbosa

Lessa e Paixdo Cortés. Também a danca tradicionalista que acompanha essa

8 Em http://www.paginadogaucho.com.br/barbosalessa/mus.htm, acesso em: 02/03/2012, pode
ser conferida a lista de musicas do autor fornecida por ele.



167

ultima cancao colabora com a ambientacdo, na coreografia exibida pelo Grupo
Folclérico Brasileiro durante a festa do casamento do casal protagonista, Chileno

e Catita.

Como nos dois filmes em parceria com Alberto Cavalcanti, a musica original que
ird participar da trama de Paixdo de gaucho baseia-se nos elementos da cangao
apresentada nos créditos iniciais. Seus motivos ritmicos e melddicos serdo
variados no andamento, na instrumentacdo ou harmonia, de acordo com a
proposta da narrativa. Como nos filmes de Cavalcanti, nota-se também nessa
producdo um tratamento cuidadoso da trilha, seja na exploragdo dos limites de
sua utilizagao diegética ou ndo diegética, seja no discreto surgimento da musica,

as vezes relacionada aos ruidos.

Um tratamento interessante dos limites entre musica diegética e ndo diegética
pode ser observado em aproximadamente 17:08 a 17:45. No inicio desse trecho a
sonoridade da musica quase imperceptivel, em dindmica pianissimo nas cordas
graves, acompanha os passos de Chileno em direcao a igreja. Quando ele entra
nesse espago interior essa musica toma conta do ambiente pela forte sonoridade,
agora do orgao que soa no interior da capela (FIG. 17). Apesar de nao aparecer
no quadro, somos levados a assimilar essa sonoridade como diegética, ou seja,
um 6rgao que toca dentro do espago da cena, principalmente pela adequacao do
timbre instrumental e da construgdo melddica e harménica da peg¢a musical ao
ambiente religioso. Também concorre para essa interpretacao o fato da cadéncia
final da pega musical coincidir com a movimentacdo de saida dos personagens
desse ambiente, como se naquele momento um culto estivesse terminando. Apés
a cadéncia conclusiva do 6rgao, a sonoridade das cordas orquestrais retorna para
acompanhar o dialogo de Chileno e sua noiva, Catita. Ainda dentro da igreja, essa

sonoridade orquestral € novamente reconhecida como musica incidental.
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FIGURA 17 — Cenas interligadas pela musica no filme Paixdo de gaucho

Fonte — Imagem do filme (DVD) editada pela autora.

Proximo do final do filme, aproximadamente 1:23:00, um outro exemplo de
tratamento dos limites do espago da musica do filme ocorre na cena em que
Chileno, sob a mira da cartucheira de Jango, cantarola uma cangao
acompanhado por um violdao. Diferentemente da cena exemplificada
anteriormente, a presencga do violao no espago cenografico do campo ocupado
exclusivamente pelos dois personagens é dificil de ser assimilada.

FIGURA 18 — Chileno canta sob a mira de Jango
no filme Paixdo de gatcho

Fonte — Imagem do filme (DVD) editada pela autora.

Nos dois filmes da década de 1960, Riacho de sangue, O diabo mora no sangue,
e um de 1970, Sime&o, o boémio, pode-se perceber a adaptagdao do compositor a
nova tendéncia do cinema autoral de custo mais baixo e que utiliza uma musica
menos grandiosa que as escritas para orquestra. Ao contrario, nos trés filmes
daquela década as pegas foram compostas para pequenas formagdes, como a do
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Quinteto Villa-Lobos™ (flauta, oboé, clarinete, fagote, trompa) e instrumentos mais

populares, como violao, saxofone e a guitarra elétrica.
3.2.19 Riacho de sangue (1967 — Aurora Duarte; drama)

Filme dirigido por Fernando de Barros, produzido em Pernambuco pela Aurora
Duarte Produgdes e com musica de Guerra-Peixe. De acordo com Lucio Aguiar,
“nordesten realizado na esteira do sucesso de Deus e o diabo na terra do sol, de
Glauber Rocha, baseado em fatos ocorridos em Riacho Sangrento”, que
acrescenta:

O compositor viaja até Sao Paulo, assiste ao filme, faz as habituais
anotagbes e acaba gravando a trilha no Estudio Haway no Rio de
Janeiro. Catedratico em cultura nordestina, pode finalmente fazer algo
que lhe parece auténtico. Para uma cena, compde um tema para cobrir
o som direto danificado de uma banda de pifaros. Para outra, aceita a
sugestdo da produtora e utiliza um ponteado de viola, posteriormente
aproveitado em um volume de cinco prellidios para violdao. Para a
musica de abertura, auxilia a produtora a cortar custos introduzindo no
lugar de um grande coral com orquestra, um pequeno coral com um
conjunto tipico (zabumba e viola), tema posteriormente langado em
disco pelo MIS (AGUIAR, L. apud BARROS, 2007, p. 145).

3.2.20 O diabo mora no sangue’’ (1968 — Bennio Prod. Cinematograficas;
drama)

Com argumento de Jodo Bennio, produgdo de Bennio Produgdes
Cinematograficas Ltda., direcdo de Cecil Thiré, o filme € rodado na ilha do
Bananal as margens do rio Araguaia e trata do conflito entre tradicdo e
modernidade. Entre os atores estdo Jodo Bennio, Cecil Thiré e Ana Maria
Magalhdes. A musica original é de Guerra-Peixe, de acordo com IMDb e

Cinemateca Brasileira. Segundo Lucio Aguiar, “o produtor quer uma trilha de jazz

% De acordo com o site do grupo http://www.quintetovillalobos.com.br/, acesso em 18/03/2012, o
quinteto fez sua estreia no Concerto Extraordindrio, da Escola Nacional de Mdusica da
Universidade do Brasil, no dia 18 de agosto de 1962. E, ainda, o contato de Guerra-Peixe com o
Quinteto ja havia sido estabelecido antes da trilha do filme, j& que no primeiro LP-solo lan¢cado em
1966, com a principal intencdo de mostrar a versatilidade do grupo, Guerra-Peixe escreveu os
arranjos para “Arrastao’, ‘Consolagao’ e ‘Berimbau’, musicas de sucesso da época”.

" Em http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/numeros/21/num21_cap_02.pdf.pdf, acesso em
20/03/2012, o autor coloca em discussao a relagao entre o segundo Preltdio de Guerra-Peixe, dos
cinco escritos para violdo, e a trilha musical desse filme.
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moderno. Guerra-Peixe desaconselha, argumentando que a utilizagdo de um tipo
de musica em voga na época da producao de um filme torna-o datado em pouco
tempo porque a moda é efémera” (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAO,
2007, p. 145). Lacio Aguiar acrescenta que a trilha foi gravada “com o maestro
Cip6 no saxofone, Geraldo Vespar no violao e guitarra elétrica, Anténio Maria no
piano, além de um baterista e um contrabaixista” (AGUIAR, L. apud BARROS;
FARIA; SERRAO, 2007, p. 145) e a Cinemateca informa a interpretacdo do
Quinteto Villa-Lobos. Segundo Clayton Ventromilla, os dois grupos participam da
trilha:
O primeiro conjunto interpreta um tema jazzistico (doravante, Tema
jazzistico), que, juntamente com um fragmento da cancdo L4, /4, la
(Manuel de la Calva e Ramon Arcusa, na versao de Antbnio José,
interpretada pelo conjunto vocal Trio Ternura) marca a presenca dos
turistas da capital na regido ribeirinha. O segundo conjunto gravou o

tema que marca as cenas onde aparece o rio Araguaia (doravante,
Tema do rio Araguaia) (VENTROMILLA, 2010, p. 20-21).

3.2.21 Simeao, o boémio (1970 — Bennio Prod. Cinematograficas; drama)

Dois anos depois de O diabo mora no sangue, Guerra-Peixe trabalhou novamente
ao lado do produtor e diretor Jodo Bennio, que também atuou na comédia. Apesar
do conteudo do filme néo ter sido examinado pela Cinemateca, ela atribui a musica
original a Guerra-Peixe, informacao coincidente com o site do compositor e da
IMDb. Filme de producado barata e poucos recursos, de acordo com Lucio Aguiar,
para o qual:

O produtor pede um minimo de musica, pois nao tem dinheiro para pagar

um estudio. O compositor acaba gravando em um estudio de dublagem

na Rua México, com Geraldo Vespar no violao e viola, Copinha na flauta

e, para nao ficar sem fazer nada, Guerra-Peixe no prato (AGUIAR, L.
apud BARROS; FARIA; SERRAOQO, 2007, p. 145).

A partir da segunda metade da década de 1970, Guerra-Peixe musicou o0s

seguintes filmes:
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3.2.22 Soledade - a bagaceira (1976 — Embrafilme; drama)

Dirigido por Paulo Thiago, esse filme é uma adaptacdo de A bagaceira, romance
escrito em 1928 por José Américo de Almeida, que inaugurou o ciclo de producao
ficcional brasileira de inspiragdo realista conhecido como Romance de 30. A
Cinemateca Brasileira informa que o filme recebeu os prémios de Melhor
Fotografia, para Fernando Duarte, e Melhor Trilha Sonora, para Guerra-Peixe, no
Festival de Brasilia, em setembro de 1976. Lucio Aguiar considera esse o melhor
trabalho de Guerra-Peixe para o cinema, com gravacao do Quinteto Villa-Lobos,
“acrescido de um violdo, um viola ou um piano, de acordo com a necessidade da
cena. O préprio Guerra-Peixe toca violino imitando um toque de rabeca, para
atender a solicitagcdo do diretor de aumentar o peso sonoro do Quinteto” (AGUIAR,
L. apud BARROS; FARIA’'SERRAO, 2007, p. 145).

3.2.23 Batalha dos Guararapes (1978 — Sagitarius Filmes; drama)

Também dirigido por Paulo Thiago, segundo Lucio Aguiar, essa “é a ultima trilha de
longa-metragem realizada por Guerra-Peixe. Ambiciosa superproducdo de trés
milhdes de ddlares [...], reconstituindo a invasdo holandesa em Pernambuco no
século XVII” (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAO, 2007, p. 145). O filme
foi filmado em Pernambuco e a trilha musical foi gravada pelo selo RGE/Fermata
(SP/1978) com orquestra sinfonica® sob regéncia de Guerra-Peixe. Como
mencionado anteriormente, trés pecas dessa trilha deram origem aos trés

movimentos da peca orquestral Cinematografica, de 1982.

Nos dois textos que estdo na contracapa do disco de vinil com a gravagao da trilha,
sobretudo em O maestro Guerra-Peixe, assinado pelo Departamento de Imprensa
da Fermata, a voz de Guerra-Peixe pode ser ouvida nos dados extraidos do
Curriculum Vitae de 1971, nas criticas ao dodecafonismo, na interpretacdo dos
fatos histéricos do filme e suas expressdes na musica e na conclusdo, atestando a

“comunicabilidade” da musica do filme: “A partitura de ‘Batalha dos Guararapes’

%2 Nzo foi encontrada informagao sobre qual a orquestra interpreta a partitura de Guerra-Peixe.
Nem mesmo no disco ha referéncia sobre ela
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tem nivel de musica de concerto, como as partituras europeias e norte-americanas
mais cuidadas. E é inegavel a sua comunicabilidade, como o leitor podera sentir ao
ouvir o LP” [Batalha dos Guararapes, de 1978]. Termos como “comunicabilidade” e
“acessibilidade” foram muito utilizados por Guerra-Peixe para expressar sua

intengéo composicional.

O texto elaborado pelo diretor Paulo Thiago, A trilha sonora do filme, aborda
questdes econdmicas envolvidas nas composicoes das trilhas para o cinema
brasileiro e destaca algumas dessas composi¢des, suas associagdes com o filme
que as deu origem e seu valor como peg¢a autbnoma:

A musica para cinema é uma especialidade: tem de ser funcional,
integrar-se com a imagem, dar todo o clima sonoro musical que a
sequéncia possui e muitas vezes complementar aquilo que a imagem nao
disse sozinha. A musica nao pode brigar, exceder-se a imagem, tem de
estar na mesma linha emocional complementar a agao cinematografica.
Mas boa musica funcional néo quer dizer que ndo possa e nao deva ser
boa mdusica independentemente de sua fungdo cinematogréfica. [...] E
assim que vejo a musica de Guerra-Peixe para “Batalha dos Guararapes”:
uma trilha sonora absolutamente funcional para o filme integrada
plenamente na sua imagem (o0 que podera concluir-se vendo o filme) e
uma musica de extraordinaria beleza ouvida isoladamente (THIAGO,
1978).

A musica de Guerra-Peixe para o filme Batalha dos Guararapes apresenta rica
variedade de timbres e texturas musicais. Instrumentos de época, como cravo e
flauta doce, mesclam-se com os tradicionais de uma orquestra acrescida de piano
e com um naipe de percussao constituido de pratos, pandeiro, tarol, timpanos,
entre outras sonoridades. Texturas contrapontisticas evidenciam os
agrupamentos timbricos e as homofénicas destacam as belas melodias, assim
como as linhas de acompanhamento em contraponto ou em harmonias originais.
Dancas medievais e barrocas que se expandiram pelos paises das Europa, como
a sarabanda e bourré, associam-se a outros estilos, como o das fanfarras. De
maneira semelhante, diferentes propostas de ritmos, compassos e andamentos
se mesclam e se alternam. O resultado € mesmo de grande interesse para o
ouvinte que, sem deixar de perceber a unidade da obra, € constantemente

surpreendido por novas possibilidades de combinac¢des sonoras.

Além dos filmes relacionados até aqui, no site do compositor estdo também

citados mais sete producdes que contaram com algum tipo de participacdo de
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Guerra-Peixe na trilha musical, entre os quais apenas Quero essa mulher assim

mesmo é também comentado por Lucio Aguiar. Sdo eles os seguintes:
3.2.24 Briga, mulher e samba (1961 — Lupofilmes; comédia musical)

Dire¢do de Sanin Cherques. No site da IMDb essa comédia produzida por
Ronaldo Lupo, que € também ator protagonista ao lado de Renata Fronzi, esta
datada de 1960. No site do compositor, na IMDb e na Cinemateca Brasileira

constam que Guerra-Peixe ficou responsavel pela diregcdo musical.
3.2.25 Quero essa mulher assim mesmo (1963 — Lupofilmes; comédia)

Direcdo de Ronaldo Lupo. O site do compositor informa que Guerra-Peixe
‘compbe a trilha sonora para o filme ‘Quero essa mulher assim mesmo”,
informacao também oferecida pela Cinemateca, que atribui a ele a musica
(genérico) desse filme. No entanto, segundo Lucio Aguiar, em 1961 as radios
estavam em processo de transformacado e suas orquestras deixando de existir e,
nesse ano, Guerra-Peixe encerrou contrato com a Radio Nacional. Ao retornar
para o Rio, Ronaldo Lupo pediu para Guerra-Peixe compor musicas para esse
filme a partir de temas criados por ele, Lupo. Guerra-Peixe, entao, “fez duas ou
trés composicdes, a contragosto, depois ndo quis continuar, por nao ter mais
prazer em escrever para cinema” (AGUIAR, L. apud BARROS; FARIA; SERRAO,
2009, p. 143). Aguiar acrescenta que Lupo entdo procurou outro musico para

finalizar o trabalho.
3.2.26 O padre e a moca (1966 — Difilm; drama)

Direcéo de Joaquim Pedro de Andrade. De acordo com o site do compositor € a
Cinemateca Brasileira, a direcdo musical foi de Guerra-Peixe e a musica original
de Carlos Lyra. De acordo com a IMDb, Guerra-Peixe estd no departamento
musical como musico arranjador. Ainda segundo a Cinemateca, a musica de
Carlos Lyra foi premiada pelos prémios Saci e Prémio Qualidade do Instituto

Nacional de Cinema do Rio de Janeiro (INC/RJ), ambos em 1966.
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3.2.27 Meu nome é Lampiao (1969 — Cinematograficas R. F. Farias; aventura)

De acordo com o site do compositor, Guerra-Peixe comp0s a trilha sonora para
esse filme dirigido por Mozael Silveira®. Entretanto, no site da Cinemateca
Brasileira ele aparece ao lado de Cip6 e Peter Thomas em arranjos musicais.
Nesse site e também pela IMDb, a musica original € de Catulo de Paula e Jodo do
Vale.

3.2.28 Debret - Aquarelas do Rio (1972 - Renato Neumann Produgdes

Cinematograficas; documentario)

Documentario com direcdo de Rachel Esther Figner Sisson e trilha sonora de
Guerra-Peixe. Apesar de indicado no site de Guerra-Peixe, esse filme ndo esta
catalogado na IMDb. Na filmografia da Cinemateca Brasileira 0 nome de Guerra-
Peixe aparece em musica original ao lado de Heitor Villa-Lobos, Vivaldi, Oswaldo

Lacerda, Chopin, Adelaide Pereira da Silva e Marcos Portugal,

3.2.29 Guerra do Brasil — Toda a verdade sobre a guerra do Paraguai (1987 —
Sylvio Back Producoes Cinematograficas)

Direcdo de Sylvio Back e, de acordo com o site do compositor, trilha sonora de
Guerra-Peixe. Esse filme nao foi catalogado pela Cinemateca Brasileira e na
IMDb ha pouca informagéo sobre ele e ndo consta o responsavel pela trilha

sonora ou pela musica do filme.

3.3 Tabela dos filmes

Os filmes citados neste capitulo estdo relacionados no QUADRO 1 com uma
sintese das informagdes levantadas sobre eles. A base de dados da Cinemateca
Brasileira informa, na ficha técnica dos filmes, se o conteudo foi examinado ou nao.

Por isso, ao lado do nome dos filmes cujas informacbes foram extraidas da

% Disponivel em: http://guerrapeixe.com/linha_do_tempo/1966.html. Acesso em: 15/03/2012.
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Cinemateca Brasileira encontram-se as letras S ou N. As sinopses e cartazes de

alguns dos filmes citados no QUADRO 1 podem ser conferidos no ANEXO B.

QUADRO 1 - Lista de filmes cuja participacdo musical de Guerra-Peixe foi citada

nos documentos pesquisados

Produtora

Geénero

Diretor

Observacao

1941 O dia é nosso Cinédia Comédia Milton Regéncia, ao lado de Arnold
(Cin./S; IMDb) Rodrigues Glukman (Cin.); Arranjos
(IMDb)
1944 Tristezas nao Atlantida | Comédia;| Ruy Costa e Mus/AssisValente e Dir.
pagam dividas Musical |José C. Burle| Mus./GP (Cin.)Mus. Or./Lyric
Panicalli (IMDb);
1946 O cavalo 13 Kanitar filmeg Comédia Luiz de A IMDB n&o comenta sobre
(Cin./S; IMDb) Barros a musica, mas a Cin. atribui
a musica original a GP e
Raphael Baptista
1 ZY@O malandro e agrd] Brasil Vita | Comédia Luiz de Direcéo e Partitura Musical
fina Filmes Musical Barros |(Cin.); Musica Original (IMDb)
(Cin./S; IMDb)
LELEY Poeira de estrelas Cinédia Drama Moacyr Direcao musical
(Cin./S; IMDb) Fenelon
Janela aberta Citado por L. Aguiar, mas
ndo encontrado nos sites
pesquisados
Méae Cinédia Drama | Theophilo de L. Aguiar atribui a trilha
(Cin./S; IMDb) Barros Filho sonora a GP e outros do
Musica Viva, mas o nome
deles ndo aparece nos sites
pesquisados
Obrigado, doutor Cinédia Drama Moacyr L. Aguiar informa orques-
(Cin./S; IMDDb) Fenelon tracdo de GP, que nao
aparece nos sites pesquisa-
dos. De acordo com eles, a
Mus. Or. é de Leon Gombang
1949 Estou ai? Cinédia Comédial Cajado Filho Dire¢do musical; frevo
(Cin./S; IMDb) Musical Namoro e esparadrapo
Nao me diga Sao Miguel | Aventura| Luiz Moglia| Mus. Guerra-Peixe e Walter
adeus Filmes Barth Schultz Pérto Alegre; Dir.
(Cin./N; IMDb) Mus. ./George Andreani
(Cin.); Mus. Or./George
Andreani (IMDb)
3N Terra é sempre | Vera Cruz | Drama | Tom Payne Musica original
terra (Cin/S;
IMDb)
IEEXY O canto do mar | Kino Filmes| Drama Alberto Musica original
(Cin./S; IMDb) S.A. Cavalcanti Prémio Gov. Est. SP,
1953/Melhor composicao

Continua QUADRO 1
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Produtora

Género

Diretor

Observacéo

953

1954

1958

1961

1963

1966

1966

1968

1969

O homem dos | Multiflmes| Comédia] Armando Musica original
papagaios Couto
(Cin./S; IMDb)
O craque Multifilmes | Drama | José Carlos Musica original
(Cin./S; IMDb) Burle
A sogra Multifimes | Comédia| Armando Guerra-Peixe, Claudio
(Cin./S; IMDb) Couto Santoro e Francisco Mignoni
Chamas no cafeza| Multifilmes Drama | José Carlos| Diregdo musical (IMDb); Mus.
(Cin./S; IMDb) Burle Or.: Claudio Santoro
O americano Multifilmes/ | Faroeste Bud Direcao musical (Cin)/ Mus.
(inacabado; Cin./N|  Columbia Boetticher | Original: Roy Webb (IMDb)
IMDb) Pictures
A outra face do | Atlan./Multi-| Policial | J. B. Tanko Musica original
homem filmes Na Cin. essa informacao
(Cin./S; IMDb) esta em “Obs.”
Chao bruto Cinemato- | Aventura  Dionisio Musica original
(Cin./S; IMDb) | grafica Boa Azevedo Melhor comp./Fest.
Vista; de Curitiba 1959
Giannelli
Filmes Ltda.
Paixao de gauchg Cinematogrd Drama Walter Musica original Part.
(Cin./S; IMDb) fica Brasil Jorge Durst| premiada/P. Gov. Est. SP;
Filme S.A Mus. Gabriel Migliori (IMDDb)
Briga, mulher e Lupofiimes | Comédia Sanin Dire¢do musical
samba Cherques
(Cin./S; IMDb)
Quero essa Lupo Filmes| Comédia Ronaldo Musica original
mulher assim S.A. Lupo
mesmo (Cin./N;
IMDb)
Opadre e a Difilm - Drama Joaquim Diregao musical (Cin) e Arr.
moca(Cin./S; Distribuicao ¢ Pedro de (IMDb); musica: Carlos Lyra
IMDb) Producao de Andrade
Filmes bras.
Ltda.; Filmes
do Triangulo
Riacho de sangue Aurora Drama | Fernando de Musica original
(Cin./S; IMDb) Duarte Barros
O Diabo mora no Bennio Drama | Cecil Thiré Musica original
sangue Producoes
(Cin./S; IMDb) Cinemato-
graficas
Meu nome é Cinematogra{ Aventura Mozael Arranjos
Lampido (Cin./N; ficas R. F Silveira
IMDb) Farias
LEI(] Simeao, o boémig Bennio Pro- | Comédia| Jodao Bennio Musica original
(Cin/N; IMDb) |ducodes Cine-

matograficas

Continua QUADRO 1
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Produtora Género Diretor Observagao
1972 Debret — Renato Rachel No site do compositor
Aquarelas do Rio| Neumann Esther consta trilha sonora de GP;
(Cin./S) Producoes F.Sisson na Cin. consta Musica
Cinemato- original de GP ao lado de
graficas musicas de outros
compositores.
1976 Soledade, a Embrafilme| Drama Paulo Musica original
bagaceira Thiago Melhor trilha sonora/ Fest.
(Cin./N; IMDDb) de Brasilia 1976 (Cin.)
1978 Batalha dos Sagitarius | Drama Paulo Musica original
Guararapes Filmes Thiago Trilha musical gravada
(Cin./S; IMDb)

LY@ Guerra do Brasil —| Sylvio Back | Docum. | Sylvio Back| Apesar de constar no site do
Toda verdade Producodes GP, a IMDb ndo comenta
sobre a guerra | Cinematogra- sobre a musica desse filme

do Paraguai (IMDb ficas
3.4 Codeta

Até 1953, Guerra-Peixe desempenhou diversificada atividade musical. Formado
em Violino, trabalhou como intérprete em orquestras de saldo de restaurantes,
casas de bailes e em radios do Rio de Janeiro, como a Tupi e Nacional. Além de
tocar violino nas orquestras, Guerra-Peixe fazia arranjos e orquestracbes para
musicas populares de artistas como Noel Rosa, Lamartine Babo, Nelson
Goncalves, Catulo da Paixdo Cearense, entre outros. Ao gosto popular, compds
varias musicas, entre elas a musica da marcha Pra frente Brasil, que soou em
todo o territorio brasileiro durante as transmissdes pela TV da copa do mundo de
1970, no México. Na década de 1940, sua experiéncia com arranjos e
orquestracbes populares foi aproveitada nas primeiras participacdes
cinematograficas, sobretudo em filmes da Cinédia, e era a principal fonte de renda

do compositor.

Em relagdo as composicbes eruditas, Guerra-Peixe lista as primeiras pecas a
partir de 1942, deixando registradas nesse mesmo ano apenas duas como
exemplares de sua fase inicial, a Suite infantil, para piano, e Fibra de herdi, para
coro, composta de um programa de radio. Em 1944, o compositor integrou-se ao
grupo “Musica Viva”, liderado por H.J. Koellreutter, e iniciou a nova fase
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composicional na técnica dos 12 sons. Essa fase, permeada de crises
composicionais e reflexdes sobre nacionalismo musical, durou até inicio de 1949,
ano em que ele partiu para Recife e se dedicou as pesquisas sobre a musica
popular e folclérica dessa regiao.

No cinema, Guerra-Peixe ja havia participado desde 1940, inserindo nas
comédias musicais, além das orquestragbes e arranjos, musicas originalmente
compostas. Entretanto, foi em 1951, no filme Terra é sempre terra, que as
composic¢des originais tiveram inicio e predominaram até a década de 1960. A
ultima produgéo a qual seu nome aparece relacionado € o documentario Guerra
do Brasil: toda a verdade sobre a guerra do Paraguai, de 1987. Essa é a Unica
producdo musical dele para o cinema nessa década de 1980, mesmo assim as

informacdes nao sao definitivas a respeito de sua participacao nesse filme.

As caracteristicas musicais podem ser resumidas em orquestracdo clara, sem
extravagancias de registros e timbres instrumentais, concisdo e economia de
material composicional, aproveitamento de ritmos e dangas caracteristicos da

musica brasileira e de escalas modais alteradas.
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4 TERRA E SEMPRE TERRA (VERA CRUZ, 1951)

O plano de Cavalcanti para a Companhia Cinematografica Vera Cruz estava
dividido em trés etapas, conforme ele esclarece no depoimento ao MIS/RJ de
1969. Na primeira fase, seriam filmados assuntos sem muita importancia, por
considerar que ainda nao estavamos preparados para fazer grandes temas. Apés
as primeiras experiéncias, seu projeto ambicionava adaptar para o cinema
grandes obras de escritores brasileiros, como Os Sertées, de Euclides da Cunha,
e outras de Graciliano Ramos. Em entrevista ao jornal O Globo (1951),

questionado sobre o interesse em filmar Os sertées, Cavalcanti responde:

Mais tarde, sim. Precisamos evoluir um pouco antes da filmagem de um
argumento assim. Temos necessidade de que o Brasil seja conhecido
no exterior sob outro aspecto, antes de apresentar a pujanga da figura
de Anténio Conselheiro, que, no momento, chocaria as plateias do
mundo (CAVALCANTI, 1951).

Na terceira etapa dos planos para a produtora, Cavalcanti pretendia realizar
historias cinematograficas, como disse, “feitas para o cinema e que nao deviam
nada a literatura”, e acrescentou: “O Cinema Novo saltou a segunda etapa e foi
direto para esta” (STERNHEIM, 1969).

Na Vera Cruz, Alberto Cavalcanti ndo teve tempo para realizar completamente
seu projeto, e suas producdes nessa Companhia enquadram-se na primeira fase
de seus planos. Entretanto, no Brasil ele ainda produziu filmes com caracteristicas
mais autorais, singulares, como a comédia Sime&o, o caolho (1952), e o drama O
canto do mar (1953). De acordo com Rafael de Luna Freire, “reavaliado pelos
criticos nos ultimos anos, atualmente Simedo, o caolho, é tido como um dos mais
importantes filmes brasileiros da década de 1950” (FREIRE, 2011, p. 43).

Terra é sempre terra € o segundo longa-metragem produzido pela Vera Cruz.
Baseado na peca Paiol velho, de Abilio Pereira de Almeida, um dos raros textos
de autor brasileiro levados aos palcos pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
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em 1950%, o filme teve roteiro de Abilio Pereira, Alberto Cavalcanti e Guilherme
de Almeida e foi dirigido por Tom Payne. A sinopse apresentada pela Cinemateca

Brasileira destaca a simplicidade do argumento:

Numa fazenda de café abandonada, o capataz Tonico dirige tudo com
mao de ferro. Casado com uma mulher muito mais jovem, admira-a
apenas como um objeto. Seu Unico interesse é conseguir dinheiro,
roubando colheitas. Na cidade, a dona da plantagcao decide mandar seu
filho, jogador e mulherengo, cuidar da fazenda. No vilarejo vizinho,
conhece vérias pessoas. Jogando, perde muito dinheiro, inclusive o do
pagamento de seus pedes. Tonico se oferece para comprar-lhe a
plantagcdo e, assim, pagar-lhe as dividas de jogo. Tonico celebra a
compra e, durante uma festa, fica sabendo que sua mulher tera um filho
do jovem, sofrendo com isso um ataque cardiaco. Chegam entdo a
villva e seu irmao para recusar a venda, mas Tonico mostra sua esposa
e ameaga provocar um escandalo se nao concordarem com sua
demanda. O jovem tenciona pega-lo e, desta vez, o ataque é mortal.
Depois do enterro, a vilva de Tonico muda-se para a Casa Grande da
plantagdo, para ali ter seu filho, assim a terra seguira sempre
pertencendo a familia (CINEMATECA BRASILEIRA, 2011).

Ambientada em Sao Paulo, o estado mais industrializado do pais no inicio da
década de 1950, a histéria narrada em Terra € sempre terra tem enfoque no amor
proibido, nos desejos e fraquezas humanas e nos sentimentos de traicdo e
vinganga presentes tanto no homem da cidade quanto no homem do campo,
brasileiro ou estrangeiro. Uma histéria comum e universal, narrada de acordo com

o modelo classico de narrativa, com principio, meio e fim.

Abilio Pereira de Almeida, um dos fundadores do TBC, era roteirista, diretor
teatral e ator, e interpretou personagens centrais nos dois primeiros filmes da
Vera Cruz, Caicara e Terra é sempre terra. De acordo com o site da Enciclopédia
Itau Cultural esse autor foi o0 mais montado pelo TBC e se identificava com “a alta
burguesia paulistana, classe que retrata em tom satirico na maioria de suas
criagdes de comédia de costumes” (ITAU CULTURAL, 2010). Antes de Paiol
Velho ela havia escrito pegas como Pif-Paf, em 1946, e A Mulher do Proximo, em
1948, explorando temas que se repetem em Terra é sempre terra, tais como
problemas relacionados ao jogo e a desagregagdo dos costumes dessa elite

% De acordo com a Enciclopédia Itati Cultura/Teatro, no ano de 1950 o TBC encenou as seguintes
pecas e autores estrangeiros: Entre quatro paredes (Huis Clos), de Jean-Paul Sartre, Um pedido
de casamento, de Anton Tchekhov, Os filhos de Eduardo, de Marc-Gilbert Sauvajon, A ronda dos
malandros, de John Gay, Assim falou Freud, de Anton Cwojdinski, O homem de flor na boca, de
Luigi Pirandello, A importéncia de ser prudente, de Oscar Wilde, O anjo de pedra, de Tennessee
Williams e Pega Fogo, de Jules Renard (ITAU CULTURAL, 2010).
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paulistana. Na adaptacao cinematografica do roteiro de Paiol velho, além desses,
outros temas estdo sugeridos, mas ndo se desenvolvem e passam a deriva da
histéria de amor central do filme, provocando decepcbes e interpretacoes
distintas, como no julgamento de Vinicius de Moraes, Maria Lucia Galvao e Rex
Endsleigh. Essas opinides serdo expostas a seguir, no sentido de ampliar as
possibilidades de interpretagdes do enredo do filme, mas nao serdo analisadas
minuciosamente, ja que o estudo do roteiro de Terra € sempre terra foge do
escopo desse trabalho.

A critica de Vinicius de Moraes®™ exalta a atuacdo dos artistas e a qualidade
técnica do filme Terra é sempre terra, mas para o escritor “a pior coisa do filme &
0 seu conteudo”. Ele considera que, apesar de “umas poucas tiradas avangadas
que o didlogo, em geral bom, de Guilherme de Almeida pingou aqui e ali’,
predomina o conteudo reacionista que se efetiva no final da trama com a terra
permanecendo no controle da familia burguesa por intermédio do herdeiro

bastardo:

Reacionario nisso que preconiza o direito a terra pelos patrdes, sem se
lembrar de que todos nasceram iguais sob o sol e que sé o trabalho da
direito a terra. O filho natural com que a mulher do capataz, interpretada
por Marisa Prado, aparecia no ventre ao terminar o filme - filho do
patrdo, a quem ela amou e que abusou de sua condi¢gdo de mulher de
empregado - é quase o simbolo de uma reivindicagéo da alta burguesia,
crivada de bastardos, com relagdo ao imenso latifundio que ocupa por
um direito de sucessdo realmente com pouco trabalho, com pouca
humanidade e com um grande desfastio elegante, que cheira a cadaver
(MORAES, V. 2012).

Essa defesa de Vinicius de Moraes pelo direito a terra somente a quem trabalha
por ela € uma das falas do capataz Tonico, logo no inicio do filme, e
possivelmente foi considerada pelo escritor como umas das poucas “tiradas
avancgadas” dos dialogos de Guilherme de Almeida. Em um dos raros dialogos do
casal no filme, quando acusado por Lina de estar roubando os patrées, Tonico
responde: “— Roubando! Mas roubando de quem? Quem nao trabalha ndo ganha,
isso é que é direito. A terra s6 devolve, quem nao da nao recebe”.

Em minha opinido, essa fala de inegavel tom politico ideol6gico nao tem

ressonancia no desenvolvimento do personagem Tonico. Ao contrario, o carater

9 Disponivel em: http://www.viniciusdemoraes.com.br/site/article.php3?id_article=638. Acesso em:
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introvertido e rude do capataz e suas atitudes no decorrer do filme acentuam o
egoismo de seus interesses e a desonestidade de seus atos. Tonico defende a
justa remuneragcdo do seu trabalho, no entanto, € ameacado por outro
trabalhador, que exige o devido pagamento pelo seu servico. O capataz nao
demonstra preocupacéao social coletiva, em vez disso ele age sozinho, aproveita o
distanciamento dos proprietarios e a fraqueza do jovem patrao para promover sua
exclusiva participagado nos lucros da producgao cafeeira. O filme apresenta, por um
lado, o herdeiro como um patrao fraco e pouco dedicado ao trabalho e, por outro,
um capataz, embora trabalhador, com atitudes desonestas que dificultam a
empatia do telespectador pelo seu personagem. Ocorre, entdo, que sua
reivindicacdo na referida fala no inicio do filme ndo ecoa, ao contrario, acaba se

perdendo com o desenrolar da historia.

A opinido de Vinicius de Moraes sobre o desenvolvimento do argumento de Terra
é sempre terra revela dialogos e frases que, embora escassos, indicam outra
direcdo que nao a histéria de amor soberana no filme. Entre essas “tiradas
avancadas”, como disse 0 poeta, destaco mais uma que possivelmente foi
selecionada por ele e que se refere ao inicio da VII sequéncia, no dialogo entre
Lina e Bastiana. Bastiana, interpretada por Ruth de Souza, € uma empregada da
fazenda cujo papel é bastante inexpressivo na trama e esse é um dos raros
momentos da atuacao da artista no filme. Ao ouvir o elogio de Lina ao seu filho,
dizendo que ele é bonzinho e que de nada reclama, Bastiana responde: “— Néo é
bondade nao, é tristeza. Filho de pobre j& nasce triste!”.

Na interpretacdo de Maria Rita Galvao, no capitulo da analise de Terra € sempre
terra intitulado Variagbes em torno da decadéncia (GALVAO, 1981), o filme
aborda o tema da circulagao das elites brasileiras ou substituicdo de uma elite por
outra. Para a autora, essa movimentagao das elites esta expressa, de maneira
breve e superficial, no dialogo do jovem e rico casal, no inicio do filme. O filho do
falecido aristocrata dono da fazenda de café, Jodo Carlos, € jovem, elegante e
sedutor, mora em Higienodpolis, estudou na Europa e frequenta clubes seletos,
mas apesar de tudo isto representa uma classe decadente, ja que “Sao Paulo ndo
é mais café, é industria” (GALVAO, 1981, p. 264). Por outro lado, sua namorada,

Dora, é filha de rico dono de tecelagem, igualmente bonita, elegante e gra-fina e,
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‘embora nao tenha sido educada na Europa nem tenha sequer um sobrenome
mencionado” (GALVAO, 1981, p. 264), representa a classe industrial em
ascensdao. Sobre esse tema da relacdo e movimentagdo de classes
socioecondémicas, a autora acrescenta a circulacao de individuos entre a elite e
nao elite, representado no filme pelo personagem do capataz Tonico, que é
descendente de imigrantes, enriquece e ascende a classe da elite cafeeira. Essa
movimentag¢ado € sugerida no filme, mas nao ocorre de fato, pois Tonico morre e,
como observou Vinicius de Moraes, a terra continua pertencendo a familia dos
patrdes por meio do filho bastardo que Lina, a nova proprietéria, carrega no

ventre.

O montador inglés trazido por Cavalcanti, Rex Endsleigh, em depoimento a Maria
Rita Galvao, lembra que quando comecou a preparacao de Terra é sempre terra a
leitura do roteiro levou-o a compreender apenas que se tratava de um problema
de decadéncia de antigas fazendas brasileiras. No entanto, ndo satisfeito, tentou
encontrar um significado mais importante para o tema, visando melhor expressa-
lo:
Nao tinhamos ideia do que isto significava em termos da sociologia
brasileira ou da psicologia dos personagens. Entdo pediamos
explicacdes, e as pessoas nos contavam de novo a histéria, pensando
que haviamos compreendido mal o roteiro. Ninguém se dava ao
trabalho de nos informar sobre o significado implicito naquilo tudo, sobre
o relacionamento daqueles acontecimentos e personagens com a
realidade. E, na falta de informagbes em que nos achavamos, a coisa

acabou configurando-se para nés como uma situagdo de Sul dos
Estados Unidos (GALVAO, 1981, p. 123).

Essa busca de Endsleigh pelo sentido sociolégico e singular do filme Terra é
sempre terra pode ser entendida como uma expectativa de um estrangeiro de
experimentar a autenticidade de um povo ainda desconhecido. No entanto, a
producdo cinematografica da Vera Cruz era influenciada pelas referéncias da elite
industrial paulista que comandava a produtora. Os magnatas empreendedores da
Vera Cruz se espelhavam em padrbes estrangeiros de elegancia e refinamento e
pretendiam demonstrar que o brasileiro também era capaz de fazer cinema bem
feito, de qualidade. Provavelmente, essa melhor qualidade era o “outro aspecto”
(CAVALCANTI, 1951) a que Cavalcanti se referia como necessario, naquela

primeira fase da produtora, para que o cinema brasileiro fosse reconhecido
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internacionalmente. De acordo com Maria Rita Galvao, os filmes da Vera Cruz
seriam a expressao ideologica dessa classe social paulistana. O refinamento
artistico exterior do cinema apresentado em Caicara, primeira producao da Vera
Cruz, resultado do cuidadoso tratamento da iluminacdo, da angulacado, da
cenografia, da montagem e requinte artistico comparavel ao das produgdes
estrangeiras, segundo a autora, € um recurso de afirmacdo dessa classe: “Ela
também vai ao teatro, assiste a concertos, entende de arte moderna, faz filmes
bem-feitos, filmes ‘de arte’, filmes ‘de classe” (GALVAO, 1981, p. 242).

Apesar da expectativa de alguns e sugestbes no préprio filme, julgo que as
diferentes interpretagdes do enredo de Terra € sempre terra sdo desenvolvidas e
aprofundadas em uma contextualizacdo que sai da trama ficcional e passa a
situar e caracterizar a época e o local de sua feitura, como também representam
interesses e expectativas individuais de quem as preconiza. No filme isso tudo é
fundo, tal como observado por Galvdo na analise de Caicara, cujas palavras

servem também para Terra é sempre terra:

No fundo, tudo isso realmente ndo importa: a preocupagao do filme é
contar uma histéria emocionante de amor, ciime, 6dio e morte, o resto
€ mero enfeite [...] o filme passa inteiramente “ao largo” do local onde a
acao se passa. A histéria é suficientemente neutra para poder se passar
em qualquer lugar ou em qualquer tempo. O roteiro impde-se
violentamente sobre a realidade local, que passa a funcionar como pano
de fundo. [...] O enredo, o alicerce de estruturagédo do filme, este &
simplesmente um drama passional (GALVAO, 1981, p. 252).

O tridngulo amoroso a partir do qual a histéria se desenvolve € interpretado por
Abilio Pereira, como o capataz Tonico, por Marisa Prado, como Lina, a jovem e
bela esposa de Tonico, desprezada por ele, e Mario Sérgio, o jovem e fraco
herdeiro da fazenda de plantagdo de café, Jodo Carlos. Vale destacar que esta €
a primeira atuacao de Marisa Prado, cujo nome original era Olga Costenaro. Em
1952, ela atuou ao lado de Anselmo Duarte e Tonica Carreiro em Tico-tico no
fuba e depois em O cangaceiro (1953) e Candinho (1954). O ator Mario Sérgio,
que havia estreado com sucesso ao lado de Eliane Lage em Caigara, consolida
seu prestigio com a atuacdo em Terra € sempre terra, mas abandona a carreira
de ator ainda no final da década de 1950. Nos anos de 1951 e 1952, o filme Terra
é sempre terra recebeu premiagdes de melhor produtor (Alberto Cavalcanti),

melhor diretor (Tom Payne), melhor atriz (Marisa Prado), melhor fotografia (Chick
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Fowle) e melhor edicdao (Oswald Hafenrichter), além de ter sido eleito por duas
vezes o melhor filme de 1951%. Nesse ano de seu lancamento no Rio de Janeiro
e em Sao Paulo, o filme Terra é sempre terra foi assunto da critica dos periodicos
na época, entre os quais sera destacado a seguir o ponto de vista dos jornalistas
Edmundo Lys, do jornal O Globo, e Francisco de Almeida Salles, do Estado de
Sao Paulo.

Edmundo Lys e Fred Lee eram os heterbnimos com os quais o poeta mineiro
Antonio de Barros assinava as criticas cinematograficas que escrevia para o
jornal O Globo, nas décadas de 1930 a 1950. Nesse periédico, ele também
ajudou a consagrar a presenca do bonequinho desenhado pelo caricaturista Luiz
Sa em cinco posigdes (aplaudindo de pé, aplaudindo sentado, dormindo, saindo
da sala ou simplesmente sentado) que se associavam iconicamente a critica do
filme em cartaz. Para José Figueiredo, qualquer biografia do bonequinho “Barros-
Lys-Lee tem que aparecer no prefacio: foi ele - talvez por generosidade para com
leitores de espirito impermeavel a sua prosa - quem sugeriu a Rogério Marinho
que o entdo vespertino desse cotagdes para os filmes” (FIGUEIREDO; MIRANDA,;
PEREIRA, 2008, p. 1). A agudeza das criticas e previsdes desastrosas de Lys

também foram comentadas por José Figueiredo:

Quando desincorporou do personagem em meados dos anos 50, Lys ja
havia conquistado a confianga de milhares de cariocas para o
bonequinho. Isso ndo impediu de deixar registrada nas paginas do
GLOBO uma profecia que o futuro arrasou: depois de bombardear o
filme “Balanga, mas ndo cai”, Lys garantia que seus atores Brandao
Filho, Paulo Gracindo e Mario Lago nunca teriam sucesso diante das
cameras (FIGUEIREDO; MIRANDA; PEREIRA, 2008, p. 1).

No final de sua critica sobre Terra € sempre terra, em O Globo de 04/07/1951,
Edmundo Lys concluiu que o filme é “celuloide de nivel médio e que pode ser
assistido como diversdo sofrivel” (LYS, 1951a, p. 5), opinido representada no

% De acordo com a Cinemateca Brasileira, Terra € sempre terra recebeu as seguintes premiagoes:
PREMIO SACI, 1951, de Melhor Filme, Melhor Produtor para Alberto Cavalcanti, Melhor Diretor
para Tom Payne e Melhor atriz para Marisa Prado; PREMIO GOVERNADOR DO ESTADO DE
SAO PAULO, 1952, de Melhor Atriz para Marisa Prado, Melhor Fotografia para Chick Fowle e
Melhor Edigao para Oswald Hafenriqhter; PREMIO REVISTA A CENA MUDA, 1951, de Melhor
Atriz para Marisa Prado; PREMIO ASSOCIACAO BRASILEIRA DE CRONISTAS
CINEMATOGRAFICOS, 1951, de Melhor Filme, Melhor Diretor para Tom Payne e Melhor Atriz
para Marisa Prado.
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inicio da nota pelo bonequinho em posicdo sentada. O alvo mais atingido pelo
julgamento desse critico foi a direcdo de Tom Payne, a quem ele atribui a culpa

pela énfase na histéria de amor:

O que parece é que Tom Payne nao penetra no sentido do argumento
de Terra é sempre terra, em vez de explorar esse dramatico apego do
homem ao solo generoso permaneceu nos dominios restritos da histéria
de amor, que vale na histéria apenas como um reativo. Desse
desencontro, era natural que nao surgisse a unidade do filme, isto é, a
integragao do tema com as imagens. Temos a impressao de que o filme
€ uma obra bifronte, em que plasticamente se conta uma histéria,
enquanto que os dialogos nos contam outra®’ (LYS, 19514, p. 5).

Tom Payne é criticado por Lys também pela incapacidade de conduzir os artistas
na interpretacdo de seus papéis e dar vida aos personagens. De acordo com o
critico, percebe-se na interpretacdo dos atores, entre outros, Abilio Pereira de
Almeida, Marisa Prado e Mario Sérgio, a falta de um diretor que obtivesse deles o
maior rendimento possivel. Lys também enfatiza como aspecto negativo do filme
a falta de continuidade de alguns assuntos, os quais ndo sao desenvolvidos, nao
se explicam e acabam se diluindo no enredo, como a histéria do rapaz que
ameaga 0 capataz, o incéndio no canavial e os filhos de Lourengo. Sao
merecedores de discreto elogio do critico o tratamento das imagens, a fotografia,
a composicao cuidada, “mas exposicao de ritmo demasiado lento, digresséo
plastica de imagem pela imagem, algum 6timo trabalho de camera sentido mais
plastico do que dindmico do cinema” (LYS, 1951a, p. 5). Ja a trilha musical de
Guerra-Peixe foi considerada por Edmundo Lys como “partitura muito
inexpressiva e, ao que nos parece, inteiramente divorciada do assunto, além
disso, mal situada no filme, apenas tendo algum merecimento pela introdugéo das

cangdes de Caymmi” (LYS, 19514, p. 5).

Se no Rio de Janeiro o resultado cinematografico apresentado em Terra é sempre
terra foi considerado fraco por Lys, no langamento em Sao Paulo,
aproximadamente trés meses antes da opinido do critico carioca, Francisco Luiz
de Almeida Salles, “critico oficial do Estado de S. Paulo desde 1951” (LUCAS,
2008), relevou a exceléncia do filme, sobretudo no aspecto técnico, e sua

7 Pesquisa no arquivo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.
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importancia para o desenvolvimento do cinema brasileiro, como se explica a

seqguir.

Para Salles (1951), era necessario que se reconhecesse que com Terra € sempre
terra o cinema brasileiro atingiu pela primeira vez alto grau de qualidade técnica,
comparavel aos resultados dos melhores estudios do mundo, e acusava de
“cegos e desonestos” os que ndao pensassem dessa maneira. O critico pondera,
no entanto, que a étima condicéo técnica dos filmes da Vera Cruz nao era tudo e
que faltava ainda o passo maior em diregdo ao trabalho cinematografico mais
artistico. Por outro lado, salienta que todos os ligados ao cinema queriam naquele
momento era mesmo a industria cinematografica “e a reclamamos numa
lamentacdo, que acompanhou como uma legenda de desencanto, todas as
tentativas brasileiras de cinema. Agora temos a industria”. Ele acrescenta que
“este € o primeiro reconhecimento a ser feito, ‘Terra € sempre terra’ confirma e
até mesmo reafirma pelo que traz de aperfeicoamento em relagdo a ‘Caigara’, o
valor técnico da Vera Cruz.” O tom ardoroso se mantém ao atribuir a Cavalcanti o

mérito pelo grande passo dado pelo cinema brasileiro:

Ja tinhamos a criagdo isolada sem prosseguimento, de pesquisa
exigente com alto senso de arte, como é o caso de “limite”. Agora
podemos nos orgulhar de estarmos batendo os fundamentos de uma
industria permanente de cinema. E essa gléria ninguém pode tirar a
Vera Cruz e a Alberto Cavalcanti. Se a missdo de Cavalcanti ja
estivesse encerrada, sé essa oportunidade que ele abriu para o nosso
cinema, orientando-o nesses primeiros passos no campo da industria
internacional e pondo-nos em contato com técnicos como Hafenrichter,
Payne, Rasnussen, Huke e Fowle, sé isso ja o situaria como fator
decisivo na evolugao do nosso cinema (SALLES, 1951, p. 7).

Em sua andlise, Almeida Salles também acusa defeitos do filme, como os
excessivos olhares de suspeita de Tonico para o casal de amantes e as
conquistas de Lourenco mostradas em excesso, e indica duas cenas que
considera "momentos de ingenuidade": a primeira, quando Lina, atras de uma
moeda que cai ao lado do relégio, pergunta onde o marido escondia o dinheiro; e,
a segunda, quando a mae conversa com 0 amigo no trem e comenta o vicio do
filho, alternada com a imagem do filho jogando no bar da cidadezinha. Em
consonancia com a critica de Edmundo Lys, Salles também salienta a lentidao e

falta de ritmo de algumas cenas, como, por exemplo, "a visdo do canavial em
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chamas de duracao excessiva que neutraliza e retarda o nervosismo essencial a

cena", e acrescenta:

A ciéncia de ritmo oportuno é que faltou a pelicula [...] Nao possuindo a
fita uma continuidade organica e funcional, as suas solugdes parciais de
ritmo assumem aspecto gratuito e empirico, como se, num contexto
relaxado, o diretor fosse espalhando, aqui e ali, certos estimulos
parciais (SALLES, 1951, p. 7).

Almeida Salles acusa os defeitos de Terra é sempre terra, mas, ao contrario de
Edmundo Lys, que ndo conseguiu enxergar qualidades do filme, o critico paulista,
‘pondo de lado esta visdo geral” (SALLES, 1951), foi capaz de destacar os

seguintes momentos considerados por ele “otimamente realizados”:

A sequéncia melhor da fita, em nossa opinidao, porque realizada com
naturalidade e ritmo exato, € o primeiro passeio a cavalo de Joao
Carlos. Aquela alternancia de tomadas, do terreiro, onde Joao Carlos
tenta dominar o cavalo e do terrago onde Lina e D. Mariana assistem a
cena, nos pareceu perfeita, como tomada de angulo, sucessao e ritmo.
Mas ha outras boas. A do acordar da fazenda (comeg¢ando com o toque
de sino e alcangando seu grande momento com a saida dos cavalos da
cachoeira e com os gansos avangando contra o lago, quando a musica
de Guerra-Peixe faz a sua entrada, dando uma énfase magnifica a
cena); a da ida de Tonico a casa da sede para surpreender Lina e
Carlos; a do ferreiro alternada com o banho no acude; a do Tonico
esperando 0s amantes na volta do agude; a do passeio a cavalo,
principalmente naquele 6timo plano em que Tonico diz: “Me criei aqui”;
a da saida de Tonico da sede naquela noite de chuva com aquele 6timo
“close-up” da cabega voltando-se em diregao a casa e a sequéncia final
de Lina dizendo a Bastiana: "O dono da fazenda morreu" e limpando a
lagrima num gesto magnifico, que é um dos melhores momentos de
Marisa Prado, enquanto a camera se aproxima lentamente (SALLES,
1951, p. 7).

Os momentos de exceléncia do filme selecionados por Salles, infiro, alcangaram o
alto nivel artistico devido também a sonorizagdo das passagens. Na maioria das
cenas escolhidas pelo critico®, pode-se observar a aplicagdo de conceitos de
Cavalcanti, apresentados no segundo capitulo deste estudo, no que diz respeito a
funcéo expressiva dos ruidos, a rigueza musical e sua adequacgao a narrativa e o
uso comedido de dialogos. A sonoridade do trabalho dos ferreiros associando-se
a musica de Guerra-Peixe e estruturando formalmente a cena do banho do casal

no agude, o siléncio ocasionado pela auséncia de musica e dialogo, intensificando

% Vinicius de Moraes também destaca as passagens dos ferreiros e do banho do casal no agude
como diferencial no filme, nas quais se nota “a mao de Cavalcanti” dotando-as de ritmo e tempo, e
acrescenta a essa lista a cena do incéndio no canavial. Disponivel em:
http://www.viniciusdemoraes.com.br/site/article.php3?id_article=638. Acesso em: 17/04/2012.
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a aflicdo de Lina, na primeira montaria de Jodo Carlos, e a associagdo de musica
e ruidos na cena em que Tonico sai em direcdo aos amantes sdo qualidades
sonoras que intensificam a expressividade dessas passagens destacadas por

Salles, as quais serdo detalhadas na decupagem e analise sonora do filme.

Ao contrario de Edmundo Lys que considerou a trilha musical de Guerra-Peixe
“‘inexpressiva” e “mal situada no filme”, para Almeida Salles ela € um de seus
pontos de exceléncia. No final de sua critica, esse autor oferece a seguinte
opinido sobre essa trilha musical: "Cabe agora mencao antes do mais a musica
de Guerra Peixe (sic), a melhor partitura até hoje feita para cinema no Brasil"
(SALLES, 1951, p. 7).

O tom superlativador do elogio de Almeida Salles a composicdo de Guerra-Peixe
para o filme Terra € sempre terra, em minha opinido, nao se afigura um exagero.
Como apresentado no primeiro capitulo deste estudo, no cinema brasileiro da
primeira metade do século XX o tratamento do som e da musica e sua relagao
com a imagem cinematografica eram pouco refinados e os melhores trabalhos
nesse sentido resultavam de tentativas pontuais e individuais. Em Terra é sempre
terra, ao contrario, a musica de Guerra-Peixe se apresenta em diferentes
variacées de tonalidades, andamentos e instrumentagdes para se aliar de forma
mais adequada ao ritmo, significado e expressividade das imagens. Além disso,
na trilha sonora do filme os ruidos ganham relevancia expressiva inigualavel,
comparada as producoes brasileiras daquela época, e estabelecem relacées com
a musica, por semelhangas entre suas alturas, ritmos ou timbres. Os eventos
sonoros do filme, suas caracteristicas e seus relacionamentos seréo tratados nos
proximos itens, Decupagem sonora e Analise sonora. A identificacdo e
interpretacdo dessas sonoridades, tal como apresentadas nesses dois referidos
itens, baseiam-se principalmente na minha percepg¢ao auditiva da trilha sonora de
Terra € sempre terra, ja que nao foi possivel encontrar documentos especificos
sobre a inclusdo dos ruidos, nem as partituras das composicoes e orquestracdes
da trilha musical desse filme.
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4.1 Decupagem sonora

Neste item é feito um levantamento dos eventos sonoros de cada sequéncia do
filme, indicando suas caracteristicas, tais como tonalidades, timbres, texturas e
ritmos, entre outras. Para identificar e classificar as inser¢des musicais seréo
utilizados alguns termos especificos da area da musica, como, por exemplo,
ténica, subdominante, dominante, tema, variagdo, motivo, contraponto e
harmonia, para os quais ofereco uma sucinta explicacao.

As fungbes de tdnica, subdominante e dominante sao o eixo estrutural melddico e
harmdnico da musica tonal e correspondem, respectivamente, ao primeiro, quarto
e quinto graus de uma escala tonal. Nesse contexto, a nota ou acorde de ténica
gera a sensacao de repouso, resolucao, enquanto subdominante e dominante tém
funcdo suspensiva, mas forte atragéo para a ténica. Também nas escalas modais,
esses graus, principalmente tbénica e dominante, desempenham funcdes
semelhantes, porém com forca mais melddica que harmdnica. A palavra tema
sera aplicada para uma melodia ou material musical identificavel, em que toda ou
parte da obra se baseia. Quando esse tema aparece alterado em suas
caracteristicas melddicas, ritmicas ou harménicas, diz-se que essa nova versao é
uma variagdo do tema. Motivo serd utilizado para ideias musicais curtas e de
caracteristicas marcantes, que podem ser melédicas, ritmicas, harménicas ou em
combinagdes simultaneas. Contraponto e harmonia s&o termos relacionados a
textura musical, ou seja, a maneira de organizar verticalmente o material sonoro.
Contraponto € uma técnica de composicao musical polifénica que se baseia na
superposicdo de linhas melddicas independentes e que, portanto, podem ser
identificadas individualmente. Em uma textura harménica, ao contrario, as partes
combinadas simultaneamente estdo mais dependentes umas das outras, por isso
mesmo sao percebidas mais pelo todo que por suas individualidades. Vale dizer
ainda, que as alturas atribuidas aos ruidos, ou sonoridades qualitativamente mais

indefinidas, sao aproximadas.
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e Créditos iniciais — até 2:00 (DVD — Apéndice B: 1.1.1)

A melodia dos dois primeiros compassos da introducdo que acompanha a
apresentacdao do nome da produtora Vera Cruz, de Alberto Cavalcanti e do filme
Terra é sempre terra € o inicio do tema Il que sera apresentado mais adiante,

ainda na seg¢ao dos créditos, e reaparecera em varios momentos do filme.

FIGURA 19 — Reducao do tema da introdugcéao de Terra € sempre terra
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Ap6s a cadéncia conclusiva da introdu¢do em L& maior, o primeiro tema é
apresentado (FIG. 20). A melodia do tema | se apoia em hexacordes da escala
cigana menor, com terga menor e quarta aumentada, inicialmente na ténica L4,

mas logo no terceiro compasso o tema é repetido transposto para a ténica Mi*.

FIGURA 20 — Tema | e hexacordes da escala cigana menor nas ténicas La e Mi

Allegro (J =120)
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Fonte: Registro sonoro da autora.

% GUERRA-PEIXE (1971, p. 21) comenta que em suas pesquisas do folclore paulista encontrou
escalas modais modulantes, diferentes das nordestinas, e que lembram a musica popular eslava.
A este respeito, vale conferir a peca n.58, No Estilo Oriental, do Mikrokosmos de Béla Bartok, que
trabalha com os pentacordes da escala menor cigana, ou hingara, como também é conhecida,

oscilando entre as ténicas Sol e Ré, de maneira semelhante a utilizada por Guerra-Peixe para o
tema do filme.
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A ambiguidade ou indefinicdo de uma tbnica, como apresentada logo no inicio do
tema | (FIG. 20), se repetird no decorrer da apresentacdo dos créditos. Novas
modulagdes para tonalidades mais distantes serao frequentes e flutuantes, como,
por exemplo, a variagdo meldédica desse mesmo tema | em D6 menor, mas com
cadéncia conclusiva em D6 maior (FIG. 21), na minutagem correspondente -
00:37 a 00:44. Vale dizer que essa tonalidade de D6 menor é a escolhida para a
musica, mais uma variagdo do tema |, que acompanha toda a cena final do filme,

quando Lina, a nova proprietaria da fazenda, se muda para a casa da sede.

FIGURA 21 — Tema | em D6 menor
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Antes dessa cadéncia em D6 menor, surge um motivo meldédico de transicao,
suspensivo, caracterizado por quatro repeticbes de uma mesma nota, que resolve
de maneira inconclusiva no semitom ascendente (FIG. 22). Esse motivo sera
aproveitado em outros momentos da trama, com variagbes no andamento, na
instrumentacdo e na resolucdo final por tom, em vez de semitom, com direcao

descendente.

FIGURA 22 — Motivo de notas repetidas que sera reaproveitado na trama

Allegro (J=120)
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Apbs a cadéncia em D6 menor, o tema | sera reapresentado em uma versao mais
ritmada (00:49), com uso percussivo dos instrumentos da orquestra que
acompanham a melodia das cordas agudas, primeiro na tonalidade de Ré menor

e, na frase seguinte, em La menor.
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O segundo tema, derivado da introducao, aparece na tonalidade de Si maior (01:
07) com o sétimo grau abaixado na segunda frase, o que Ihe confere uma cor
mixolidia (FIG. 23). Esse tema |l estard predominantemente associado ao
ambiente e trabalhos da fazenda. Logo em seguida, o tema | retorna em
tonalidades que ndo se fixam até a reapresentacdo do tema Il em Sol maior
(01:36 a 01:56), concluindo a apresentacao dos créditos.

FIGURA 23 — Tema da fazenda (Tema Il), em Si maior
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Fonte: Registro sonoro da autora.

As repeticdes do tema | em tonalidades flutuantes, o que ird ocorrer também com
o tema Il no decorrer do filme, ganham significacdo quando cessa a musica, 0
siléncio impera e surge na tela a mensagem (01:57): “Uma geracao vae-se, outra

vem, mas a terra € sempre terra”.

Na orquestracdo dos dois temas percebe-se o predominio das cordas, as agudas
realizando a linha melédica e as graves mais ritmadas € com caracteristicas
percussivas (FIG. 24). Os metais se destacam no ponto culminante da melodia,
na cadéncia suspensiva que antecede a reapresentacao do tema Il em Si maior
com a suavidade das cordas agudas e na passagem que a prossegue e conduz a
conclusdo com o tema | em Sol maior. No naipe da percussao percebe-se a
presenca dos timpanos para os momentos de futti e o timbre de percussao fina,
possivelmente claves, ritmicamente constantes, como ferramentas de trabalho,

que acompanham a versao mais ritmada e percussiva do tema I.

FIGURA 24 — Ritmos realizados pelas cordas graves na orquestracao dos temas |
ell
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Fonte: Registro sonoro da autora.
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e | sequéncia (2:01 a 9:38): a dinamica dos trabalhos na fazenda e
apresentacdo de seus personagens; siléncio, economia de dialogos e
musica, tonalidades dos ruidos.

Apos os créditos iniciais (a partir de 1:59), concluidos sonoramente na tonalidade
de Sol maior, somos apresentados ao cenario da trama. A panoramica no
grandioso territério da fazenda aos poucos conduz ao universo individual e intimo
do quarto de Tonico, o capataz responsavel pela terra, e sua esposa, Lina (DVD —
Apéndice B: 6.1.1). O passeio imagético ocorre sob um siléncio profundo,
quebrado pelo canto do galo em dinamica piano (03:08), no momento em que a
imagem da ave sai do quadro e pelo relégio que desperta o empregado (03:14).
Dessa forma, tem-se a dimensao temporal daguele momento, a matina, o inicio
dos trabalhos, simbolizados pelo acréscimo gradativo de ruidos e poucos
dialogos, que vao dando ritmo e movimento as cenas e apresentando o0s

personagens que participardao da historia.

O sino tocado por Tonico convocando os empregados para os trabalhos € mais
um ruido importante que se instala de 06:16 a 06:52. As primeiras cinco
badaladas lentas serdo em seguida subdivididas, acelerando o ritmo da chamada
e potencializando o movimento das imagens que sera reforcado pela entrada da
musica (07:00 a 8:14) baseada no tema Il, em Mi maior, com andamento ainda
mais movido que na sua primeira exposi¢ao.

FIGURA 25 — Tema Il em Mi maior
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Essa musica, cuja orquestracdo estd mais enriquecida que na primeira versao
desse tema Il e que alterna metais, madeiras e cordas agudas na linha melédica e
cordas graves com funcdo percussiva, funciona como reforco do movimento
sugerido pela montagem e ritmo das imagens, mas ndo necessariamente em

sincronia com elas.
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Observa-se nessa apresentacdo do cenario e dos personagens que irao
desenvolver a trama, além da quase auséncia de dialogos, a presenca de sons
que intervém no siléncio e ajudam no equilibrio sonoro da passagem. As
sonoridades que se destacam no trecho - o despertador e o sino - aproximam-se
em altura da nota Fa#, o que permite lhes atribuir um efeito tonal de expectativa,
ja que se situam entre as duas tonalidades, o Sol maior do final dos créditos e o
Mi maior da reapresentagcéo do tema Il, nas quais esta nota se encaixa no acorde
de suas dominantes, respectivamente, Ré-Fa#-La e Si-Ré#-Fa#. Além disso,
essas insergdes de ruidos em torno da nota Fa# desempenham a fungédo de
ponte e de eixo também temporal, que equilibra o hiato de siléncio que se instalou
entre as duas tonalidades que emolduram o trecho.

FIGURA 26 — Altura de ruidos com funcdo de ponte entre

tonalidades musicais

Sol maior — Fa# — Mi maior
(Ré —Fa#-La) (Si—Ré#-Fa#)
Musica Ruidos no siléncio Musica

Fonte: da autora.

O tema Il sofrerd modulagbes, mas o Mi maior € a tonalidade principal e
recorrente com a qual se encerra a primeira sequéncia e a0 mesmo tempo

articula, em decrescendo, a entrada no ambiente interno da préxima cena.

Realizada exclusivamente por didlogos tensos, essa cena (8:15 a 9:38) introduz o
conflito da trama. Fica-se sabendo que Tonico comanda a fazenda com pulso
forte, tem um aliado, Lourenco, mas provoca a insatisfacdo e ira do empregado,
Domingos, que o acusa de ladrdo. Aos poucos o espectador vai recebendo mais

elementos sobre os personagens e a histéria que os envolve.
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e |l sequéncia (09:39 a 15:24): de noite na fazenda: o relacionamento do
casal protagonista, a cantoria dos empregados € a ameaca do intruso;
musica diegética/moda de viola, siléncio e ruidos pontuais e expressivos,

contraponto.

Essa sequéncia é articulada também pela mdsica, agora diegética (DVD —
Apéndice B: 5.1.1). A moda de viola em La b maior (FIG. 27) entoada numa roda
de amigos na area externa da fazenda e acompanhada no viol&o por Lourengo, o
braco direito do capataz, € o fundo sonoro predominante da passagem.

FIGURA 27 — Tema da moda de viola cantada e acompanhada ao violdo por

Lourenco

J=60

IIHI
) T D ‘-EEHT

Gosto da - qui comsau-da-de de 14, gosto de 14 com sau-da-de da - qui.

Fonte: Registro sonoro da autora.

Contraponto parece ser o termo adequado para a relacdo som e imagem da
passagem. A musica festiva que se associa a Lourengo, cuja faceta de gala
inconsequente sera apresentada no dialogo com Tonico ainda nessa sequéncia, é
mostrada em primeiro plano sonoro e em seguida é contraposta ao siléncio do
interior da casa de Tonico. Interessante observar que, apesar de se ouvir a
musica entoada pelos empregados, mesmo quando o foco estd no interior da
casa de Tonico, distingue-se o siléncio que representa o isolamento do capataz;
duas camadas de representacdo, como duas melodias de uma estrutura
polifénica. Duas maneiras opostas de estabelecer relagcbes humanas séao
expostas: por um lado, as mais afetuosas, descontraidas, alegres e
acompanhadas de musica, como a sugerida na cena externa da cantoria dos
empregados; por outro, as que se travam pela desconfianca, vinganca e
indiferenca expressas pela auséncia de dialogo do casal e pela ameaca do
intruso. Se pela imagem essa oposicdo € apresentada por justaposicao, com
alternancia das cenas de exterior e interior, sonoramente elas se superpéem, com

a musica dos empregados se contrapondo ao siléncio que predomina no interior
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da casa do capataz. A sensacao de aproximacao e distanciamento da musica em
relacdo a alternancia dos ambientes externos e internos da cena é enfatizada pela
variagdo de sua intensidade, que oscila entre pp e mf. Essa tendéncia ao estilo
naturalista da insercdo musical é acentuada pela participacdo dos amigos de
Lourengo, com dialogos e risos ou bater de palmas e entoagdo em coro de
trechos da cangéo.

A tensdo da passagem é reforcada com a presenca do intruso na casa do
capataz, que percebe a ameaca e prepara sua defesa. Sonoramente ha
adensamento da textura polifénica com a presencga de ruidos sincronizados, que
constituem a terceira camada do contraponto da passagem: o gatilho do revélver
acionado por Tonico (11:53), o primeiro tiro (12:06), o papagaio (12:07) e o
segundo tiro (12:11). Assim que o primeiro tiro é dado, a musica cessa € a partir
dai os didlogos se impéem. Somos apresentados a Lourengo e seu talento para
trazer criangas ao mundo, como o filho que esta para nascer da barriga da
empregada Bastiana. O didlogo de Tonico e sua esposa, Lina, explicita os lacos
do casal, marcados por acusacgdes reciprocas, a dele, por ela nao lhe ter dado um
filho; e a dela pela desonestidade na conducdo dos negécios da fazenda. A

musica retorna em 13:40 e o contraponto com os didlogos € mantido até 15:20.

¢ Il sequéncia (15:25 a 18:20): o ambiente urbano dos patroes e a decisao
de Jodo Carlos; musica diegética e urbana, didlogos que situam o
ambiente e as relagdes sociais dos personagens.

Nesta sequéncia conhecemos os donos da propriedade rural: a mée, vilva e o
filho, Jodo Carlos, jogador e unico herdeiro que devera assumir os negocios da
plantacéo de café da fazenda. A mudanca de ambiente da fazenda para a cidade
€ articulada pela mudanca de musica diegética. A cangao que exalta o campo,
tocada ao violdo, cantada pelo grupo de trabalhadores e pessoas simples na
sequéncia anterior é substituida pelo sucesso dos artistas da época com suas
letras romanticas escutadas na vitrola pelo grupo de aristocratas. Escutamos
todos - personagens e espectadores - a musica Nem eu de Dorival Caymmi, na
interpretacdo do compositor (DVD — Apéndice B: 5.1.2). Na tonalidade de La

maior, este serd o tema diegético do romance que sera travado entre Lina e Jodo



198

Carlos. Novamente o ambiente da cidade € enfatizado agora pela musica
carnavalesca em Fa # maior'® que acompanha o dialogo de Jodo Carlos e sua
namorada, Dora (17:26 — 18:20), cuja orquestracdo coloca em destaque os

instrumentos de madeiras e metais (DVD — Apéndice B: 5.1.3).

FIGURA 28 — Melodia da musica carnavalesca que toca em cenas dos filmes

Caicara (esquerda) e Terra é sempre terra
Allegro assai (o= 144)

o T

Fonte: Registro sonoro e imagens digitais dos filmes editados pela autora.

Vale dizer que essa mesma musica esta presente em Caigara, na cena em que 0
marido de Marina estd se divertindo no bar da cidade grande, enquanto sua

esposa esta a sua espera nailha (DVD — Apéndice B: 5.1.4).

e |V sequéncia (18:21 a 24:59): a chegada dos patrbes a fazenda e a
decepcao com seu estado; predominancia da musica, temas | e Il, com

alternancia dos modos maior e menor.

No final da terceira sequéncia a musica carnavalesca encadeia-se por elisdo da
altura proxima da nota D6 # do ruido do trem que pontua o inicio da proxima

' Esta improvavel tonalidade original da peca pode ser resultado de sistema de gravacdo ou
reproducao da época. No entanto, é nesta altura que se percebe a musica no filme e com a qual o
ruido seguinte ird se harmonizar.
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sequéncia. Nova pontuacao pelo ruido é dada pelo apito que avisa a partida do
trem na altura correspondente a nota Mi b (18:59), nota subdominante na

tonalidade de Si b maior, na qual o tema Il sera reapresentado.

FIGURA 29 - Relagdes tonais entre ruidos e musicas que articulam as Ill e IV

sequéncias
Fa # maior — Do # Mib — Si b maior/menor
Fa#-La—Do#
Musica Ruido Ruidos Musica
Marchinha do Chegada do trem/ | Partida do trem Temalll /I -
final da lll inicio da IV e buzina do chegada dos
sequéncia sequéncia carro patroes a fazenda

Fonte: da autora

O tema Il é reapresentado (19:20) em Si b maior acompanhando o trajeto dos
patroes até a casa, mas a ma-condicdo da estrada impede a chegada do
automovel até o local da sede. O motorista entdo pede ajuda tocando a buzina do
carro, que emite novamente a nota Mi b (19:59). Em seguida, o tema | reaparece
nas cordas e na tonalidade de Si b menor (20:09), tonalidade que
predominantemente ird acompanhar a decepcao dos proprietarios com o estado
da fazenda (DVD — Apéndice B: 6.1.2).

A orquestragédo dessa passagem praticamente nao se altera, com predominio das
cordas agudas na linha melddica e tratamento percussivo das cordas graves.
Entretanto, percebem-se também instrumentos de madeiras, sobretudo a flauta, e
metais, principalmente os trompetes, alternando trechos melddicos com as
cordas, e instrumentos de percussdo, possivelmente os pratos, reforcando
trabalho dos violoncelos e contrabaixos. Escassos dialogos e ruidos (papagaio,
passos, riacho) se superpdem a alternancia dos dois temas musicais e das

tonalidades de Si b maior e Si b menor, e quando o capataz encontra os patrdes a
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musica decresce até desaparecer com o barulho da porta do casardao que se abre
(22:26).

Como no cinema classico hollywoodiano, nesses primeiros 25 minutos de filme
foram apresentados os personagens, suas agdes, seus conflitos e encontros, a
partir dos quais a histéria ira se desenvolver. No interior da casa (até 24:56)
apenas dialogos e ruidos sao ouvidos, dos quais se sobressaem passos no
assoalho de madeira e, principalmente, o reldgio, que por duas vezes anuncia as
horas (23:35).

e V sequéncia (25:00 a 29:43): os patrdbes assumem o controle da
fazenda/O tridngulo amoroso se instala; pouco dialogo e auséncia de
musica.

Ja instalados, os patrdes comecam a assumir os lagcos com a propriedade: a mae
cuidando da casa e distribuindo os presentes que trouxe para os empregados e
Jodo Carlos mostrando que entende de montaria. Nessa sequéncia (25:00 a
26:10) temos um exemplo da aplicacdo de conceitos de Alberto Cavalcanti
expostos no segundo capitulo, sobretudo de sua predilecao pelo uso comedido de
palavras e seu entendimento de que a musica nao deve exercer o papel de tapa-
buracos, principalmente em cenas sem didlogos. Nessa passagem observa-se
também a premiada atuacao de Marisa Prado, demonstrada nos olhares, gestos e
expressdes da personagem Lina, revelando seu receio pela integridade fisica de
Jodo Carlos e antecipando, apenas para o espectador, o clima de romance que
serd estabelecido entre ela e o jovem patrdo. Mais de um minuto de cena com
quatro personagens, poucas interferéncias vocais e nenhum acompanhamento
musical. O significado se da exclusivamente pela montagem e expressao dos

atores, entre os quais Marisa Prado se destaca (DVD — Apéndice B: 7.1.1).

O reldgio toca novamente (26:18 — altura entre Mib e Reb), o que provoca o
estranhamento da patroa: como apenas ele, o relégio, se mantém em
funcionamento e em bom estado na fazenda tdo maltratada? Esse objeto ganha

relevancia na cena e é assunto do dialogo entre as duas mulheres, mas a
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informagé@o que Lina tem dele, contada por Tonico, € desmentida pela dona da

casa (26:50), e o assunto se encerra por ai.

No passeio a cavalo de Joao Carlos e Tonico pelas terras da propriedade (27:00),
os breves momentos de recordagbes da infancia dos dois personagens sao
narrados sobre um fundo musical baseado no tema Il, na mesma tonalidade que
acompanhou a cena inicial do filme, Mi maior, que surge em dinamica ppp e
desaparece dessa mesma maneira. Apenas a primeira frase do tema | reaparece
em Mi menor, quando Tonico e Jodo Carlos retornam do passeio e sdo avistados
por Lina (28:16), toda bonita com o vestido novo dado por D. Irene.

No final da sequéncia (29:06 a 29:43), também poucas palavras sao suficientes
para que o espectador e Lourenco figuem sabendo que mais um filho desse rapaz
esta a caminho, dessa vez gerado por Gertrudes, que apenas chora e gesticula.
O rapaz entdo langa a ela a pergunta: “— O que foi que houve, meu bem? Ora,
Gertrudes!” A troca de olhares entre os dois personagens leva Lourenco a

conclusao: “— Sera? Até parece praga!” (DVD — Apéndice B: 7.1.2).

e VI sequéncia (29:44 a 34:22): na cidade Jodo Carlos é atraido pelo
carteado, seu vicio, e participa da jogatina pela primeira vez; didlogos
curtos, ruidos, tema | e estudo de piano.

O momento em que os patrées, mae e filho, chegam a cidade é pontuado por um
apito nao sincronizado em altura correspondente a nota Si (29:41). A explicacao

para essa sonoridade vem a seguir, com a pergunta de Tonico: “— Trouxe 0

bilhete para o embarque?”

Entende-se entdo que aquele som correspondia a chamada para o embarque e a

partida do trem é anunciada por outro apito, agora na nota Ré (30: 50).

Durante o passeio de Joao Carlos e Tonico pela cidade (31:02 a 31:11) ouve-se a
sonoridade de pianista executando movimentos escalares em Sol maior e, a partir
da nota Ré deixada com o apito do trem, encadeia-se o primeiro movimento

escalar descendente, (R€)-D6-Si-La-Sol. Esse movimento escalar no piano, nao
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sincronizado e distinto do que se passa nos limites do quadro, traz um
personagem imaginario, fora do quadro, fora do texto, cuja presenca, no entanto,
esta sugerida por essa sonoridade que se distingue do conjunto (DVD — Apéndice
B: 3.1.1).

Quando Joao Carlos entra no bar (31:25), o interesse pelo jogo é estimulado no
mo¢o. Quando o jogador Fortunato pede que o rapaz assuma o carteado
enquanto se afasta por instantes, ouve-se uma buzina de carro na nota re # e
assim que Joao Carlos assume o posto o tema | reaparece nas cordas graves, a
partir da nota Mi e na tonalidade de La menor (DVD — Apéndice B: 6.1.3). Dessa
maneira, a nota re# da buzina do carro resolve por semitom ascendente na nota
Mi e se incorpora a escala cigana que estrutura o tema | na tonalidade de La

menor.

A partir dai a tensdo da rodada de jogo é enfatizada pelos cortes das imagens,
primeiros planos nos olhares dos jogadores, poucas intervencbes de falas
alternadas a eventos musicais atematicos e derivados do tema |, que também
reaparece em Fa menor (32:35). A musica passa para o primeiro plano sonoro e
coloca em destaque os pizzicatos nas cordas graves que realizam um gesto
melédico (Si3, Do#4, Si3, F&3), evidenciando o tenso intervalo melddico de 52
diminuta ou tritono (D6# - F&a). O crescendo de intensidade conduz a nova
apresentagéo do tema |, inicialmente em Ré menor e andamento lento, que aos
poucos se acelera e resolve em L& menor. A partir dessa ténica, 0 movimento
melddico cada vez mais acelerado e ascendente antecipa o ritmo da imagem do
trem em movimento que aparece no plano seguinte. O corte para essa imagem do
trem coincide com a conclusdo musical suspensiva, novamente na nota Ré#.
Somos conduzidos ao interior do trem para acompanharmos a conversa da mae
sobre sua preocupagéo com o vicio do filho no jogo. Em seguida, novo corte na
imagem traz de volta o ambiente do bar, com Jodo Carlos vencendo a partida e
devolvendo o lugar no jogo a Fortunato. Nesse novo plano nado ha
acompanhamento musical e a suspensdo sonora na nota re# de certa forma
encontrara sua resolucdo no estudo de piano, ainda em Sol maior, que retorna

qguando Tonico e Jodo Carlos saem do interior da casa de jogos.
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Destaca-se nessa sequéncia o refinado ajuste entre sua estruturacdo sonora e
imageética: inicio e conclusdo em cenario exterior acompanhada do estudo de
piano; cena no interior do bar acompanhada predominantemente da mdusica
incidental de Guerra-Peixe; cena no interior do trem em movimento, sem musica e
predominio de dialogo. E, ainda, musicas e ruidos dessa sequéncia encadeiam-se

por relacdes tonais fortes, que podem ser assim representadas:

FIGURA 30 — Relacbes tonais entre ruidos e musicas da VI sequéncia

Si-Ré — | Solmaior| Ré# — Mi/La — Ré# Sol maior
menor
escala
cigana
Ruido Estudo Ruido Musica Musica Estudo
Apitos do | de piano | Buzina de Tema l Conclusao | de piano
trem carro melddica

Fonte: da autora

e VIl sequéncia (34:23 a 39:48): no interior da casa da sede Lina e Carlos
dao o primeiro beijo/Desconfiangca de Tonico e esconderijo do dinheiro

roubado; variacdes do tema | e encadeamento tonal.

Ruidos de passaros e do ambiente da fazenda introduzem essa sequéncia. Lina,
em sua casa, conversa com D. Bastiana e elogia seu filho, dizendo que ele é
“bonzinho”, que de nada reclama. Apds a breve conversa das mocas, em 35:12,
mais um dialogo com poucas palavras é suficiente para se ter a noticia de mais
um filho de Lourengo, cujas palavras que concluem essa passagem Ssao
pontuadas pelo relinchar de um cavalo. Assim que o empregado entra na casa do
capataz, Lina pergunta pelo marido. Sabendo da auséncia deste, ap6s Lourengo
se afastar, Lina se olha no espelho, momento em que a musica surge ainda sob a
sonoridade dos péssaros, fundo sonoro constante nesse trecho (DVD — Apéndice
B: 6.1.4).
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Uma variagao do tema I, nos violoncelos, inicia-se na ténica Mi da escala cigana
menor, Cujo repouso nessa tonica nao se confirma, e descende até concluir-se
suspensivamente na nota D6 grave. Lina sai correndo em direcdo a sede e novas
ocorréncias aceleradas e ascendentes do tema acompanham a cena. Assim que
o corte na imagem focaliza em primeiro plano o rosto de Joao Carlos, mais uma
vez a musica termina suspensa, agora na nota Si das cordas agudas. A medida
que a camera lentamente se afasta do rosto do rapaz, os violoncelos retomam a
mesma variagcdo o tema | a partir da nota Si, agora no grave, na mesma
tonalidade, Mi menor, e instrumentagdo que acompanhou Lina na cena anterior.
Mais uma vez essa melodia dos violoncelos descende a nota D6 grave, quando
Lina bate a porta do quarto do jovem patrdo. Essa nota Dé, que por duas vezes
foi conclusdo suspensiva de frase musical, assume a funcdo de dominante da
tonalidade de F4& menor e resolve sua tensdo no arpejo ascendente dessa
tonalidade, que soa no piano. Lina abre a porta e diz: “S&o quase 11 horas, o

almoco esta pronto”.

FIGURA 31 - Relacdes tonais da VIl sequéncia e partitura da variacao melédica

do tema | suspensa na nota D6 e concluida no arpejo de Fa menor

Mi D6 Modulagdes| Si (agudo) Mi D6 grave | Fa menor
menor | (grave) — menor -
Temal |Suspensdad Temal Suspensdo | Tema | | Suspensao | Conclusao
(Ve.) (VIi.) (Ve.) (Piano)
J ~96 molto rit—"" ~_
- o
Ve o . |)A ol ?'hﬁ { - m i Pn%(l) Eﬂ‘??h_u
~  — "rl f "y‘ I il . e | i i o |
I q}’ —

Fonte: Registro sonoro da autora.

Jodo Carlos vai até a vitrola e coloca a musica Nem eu (37:25), em La maior, que
pela primeira vez estara associada ao romance dos dois amantes que estdo
juntos e a s6s na sala de estar da sede (DVD — Apéndice B: 5.1.5). A
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aproximacao de Joao Carlos em direcdo a Lina culmina na imagem em

aproximacao e primeirissimo plano na boca da mulher (37:47).

FIGURA 32 - Primeirissimo plano na boca de Lina que

antecede o primeiro beijo dos amantes

e e i,

Fonte: Imagem digital do editada pela autora.

O beijo € o desfecho da agdo que tem como consequéncia um copo quebrado e 0
afastamento de Lina do local do primeiro ato de traicdo. Por um breve momento,
deixamos de ouvir a musica de Caymmi, com Lina do lado de fora da casa sob os
olhares desconfiados de Lourenco e de seu ajudante. Voltamos a ouvir Caymmi
até 38:36, com o foco na reagao de Jodo Carlos. A diferenca de intensidade da
musica é tratada com o cuidado necessario para dar naturalismo a cena, mais
forte dentro da casa, e vai suavizando a medida que o rapaz deixa o local do beijo
e corre em direcdo a moca. Do lado de fora da casa predomina o siléncio, mas o
canto do galo articula o final da passagem dos amantes e o novo plano da

chegada de Tonico a fazenda.

Com predominio de siléncio e alguns ruidos naturalistas, passos, tique-taque,
agulha no disco, Tonico entra na casa, vé o copo quebrado e desliga a vitrola,
deixando a expressao de desconfianga registrada no seu rosto em primeiro plano
(39:21). No final da sequéncia, fica revelado que o relégio é o local escolhido pelo
capataz para guardar o dinheiro conquistado de maneira desonesta. Tonico,
entdo, da corda no relégio que marca 11:05 h.
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e VIII sequéncia (39:49 a 45:57): incéndio no canavial/encontro dos

amantes e desconfianca de Tonico; musica dando ritmo e tenséo a cena.

A sequéncia é articulada pelo sino, ndo sincronizado, que toca anunciando o fim
do dia e dos trabalhos na fazenda. A ligacdo com a sequéncia anterior se da
principalmente por essa sonoridade: as badaladas do sino, que ndo aparece no
quadro, podem também ser as badaladas do relégio da fazenda visto na
sequéncia anterior. De noite, na cama, o casal é acordado com as batidas de
Lourenco a porta. Um incéndio no canavial devera ser contido (DVD — Apéndice
B:6.1.5).

A musica surge nas cordas graves, em dinamica ppp, sem que se saiba de onde,
em elisdo com o0 som do sino que esta em primeiro plano sonoro (41:07). O sino
cessa e 0 crescendo da dindmica e o movimento melédico ascendente traz o

tema Il nas cordas agudas e andamento mais lento (41:24).

A sugestdo de movimento na cena do incéndio no canavial (até 43:23) é fornecida
pela musica, derivada do tema Il, e pelo ritmo da montagem com varios cortes e
primeiros planos nos golpes das foices na plantacédo e rostos dos trabalhadores,
intercaladas com o plano geral do incéndio. Apds breve siléncio musical (43:34),
uma variacdo do tema | prepara sua reapresentagdo completa (43:49), na
tonalidade original de La menor e andamento lento, acompanhando o didlogo dos
amantes. Esse tema se rarefaz no final até silenciar com a imagem do capataz
traido (44:40 a 45:43). O olhar de desconfianga de Tonico € acompanhado de

eventos musicais atematicos realizados pelo oboé.

¢ IX sequéncia (45:58 a 49:02): o banho dos amantes no agude, o trabalho
dos ferreiros e a desconfiangca de Tonico; sonoridade dos ferreiros se

encadeia pelo ritmo e altura com a variacdo do motivo em notas repetidas.

A imagem das chamas que restam do incéndio no canavial associa-se a das
chamas que alimentam o trabalho artesanal dos ferreiros que introduzem essa
sequéncia (DVD — Apéndice B: 2.2.1).
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FIGURA 33 — Sobreposi¢cdo da imagem das chamas

do incéndio no canavial com a chama

que alimenta o trabalho dos ferreiros

Fonte: Imagem digital do editada pela autora.

Sonoramente, as batidas dos martelos que moldam a ferramenta confeccionada
se associam timbricamente ao oboé da cena anterior e emitem notas
sincronizadas do acorde de La b maior (46:00). Motivos do tema Il antecipam sua
reapresentagdo na tonalidade original de Mi maior (46:43) relacionado pela
primeira vez aos amantes que desfrutam dos prazeres do campo. Lina banha-se
no lago sem saber que Joado Carlos, que passeia a cavalo, se aproxima.
Novamente a sonoridade sincronizada do trabalho dos ferreiros se impde (47:08 a
47:32). Esse som cessa para dar lugar aos dialogos, quando Tonico chega a esse
ambiente de trabalho e pergunta por Jodo Carlos (47:44). Assim que cessam 0s
didlogos, a sonoridade das batidas dos martelos retorna (47:51 a 48:13) e nos
segundos finais dessa terceira intervengdo do som dos ferreiros a musica surge
fundindo-se a ele pelo ritmo e altura das cordas graves. Melodicamente, a
passagem aproveita o motivo de notas repetidas (FIG. 17), agora em andamento
mais lento, com as notas Fa, Fa, F4, Fa, Mi b mesclando-se com as notas dos
ferreiros, L4 b, D6 e Mi b. O som do trabalho dos artesdos decresce e da lugar a
nova variacao do tema |, nos violoncelos, em compasso binario composto e na
tonalidade de F& menor (FIG. 29) assim que Tonico avista Jodo Carlos voltando
do acude. Vale lembrar que essa mesma instrumentacdo foi associada ao
primeiro contato fisico dos amantes na sétima sequéncia, cujo trecho musical

também conclui no arpejo na tonalidade de F& menor.
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FIGURA 34 - Variacao do tema | em F& menor

Fonte: Registro sonoro da autora.

Variagées melddicas e instrumentais (flauta e fagote) do motivo inicial do tema |
recorrem até Lina surgir do mesmo lugar que Jodo Carlos, aumentando a
indisfarcada desconfianca de Tonico. A passagem melddica termina suspensiva

nota Mi b e com 0 mesmo motivo de notas repetidas: Ré, Ré, Ré, Ré, Mib.

e X sequéncia (49:03 a 51:22): a festa de Sao Gongalo na area externa da
fazenda/O encontro dos amantes no interior da casa da sede; musica
diegética, religiosa e profana.

Acompanhada exclusivamente de musica diegética, essa sequéncia apresenta
mistura de religiosidade, cultura e tradicdo. Na cena inicial, na &rea externa da
fazenda os fiéis, a frente de um altar com a imagem de Sao Gongalo e seu violao,
entoam em primeiro plano sonoro o canto em louvor a Maria, Com minha mae

estarei, em Re b maior (DVD — Apéndice B: 4.1.1).

FIGURA 35 — Altar que introduz a sequéncia da Festa de Sao Gongalo
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Fonte: Registro sonoro e imagem digital do editados pela autora.
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Nos planos seguintes, sdo apresentadas brincadeiras tipicas de festa junina,
como o pau de sebo e sorteio de prendas, e a musica religiosa da cena anterior
permanece, mas como fundo e em contraponto com os ruidos e diadlogos dessas
novas imagens. Comecga-se a ouvir uma musica ao fundo e, na cena seguinte,
assiste-se ao ator Alberto Ruchel tocando violdo, entoando em intervalo de terga
harmbnica com o outro cantador uma cancao em homenagem a Sao Gongalo, na
tonalidade de La b maior. Os cantadores em primeiro plano ddo os primeiros
passos da danga tipica que acompanha essa musica. Sao Gongalo é considerado
padroeiro dos violeiros e casamenteiro e sua imagem tocando um violdo aparece
novamente sendo carregada por um homem que danga ao lado da dupla caipira.
O folguedo retratado na cena € uma celebragdo em agradecimento as realizagbes
intermediadas pelo santo, uma mistura de reza, brincadeiras, musica, danca,
comidas, que ocorre com a participacao de todos os membros da comunidade
envolvida. Originalmente comemorada no dia da morte do santo, 10 de janeiro, a
festa de Sdo Goncgalo acontece tradicionalmente em muitas cidades de Sao

Paulo, mas sem data fixa para sua realizagao'?".

FIGURA 36 — Sobreposicao da imagem do beijo do

casal e da fogueira da festa de Sao

Goncgalo

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

%' Possivelmente a insergdo da Festa de Sao Gongalo no filme foi influenciada pelas pesquisas
musicoldgicas de Guerra-Peixe, apesar do compositor escrever (GUERRA-PEIXE, 1971. p. 16)
que foi em 1953 que assistiu as comemoragdes desta festa tradicional. Em 1951, a determinacéo
do musico sobre a necessidade de conhecer a expressdo musical de seu pais estava consolidada
e suas pesquisas folcléricas no nordeste estavam em plena atividade, portanto em suas idas a
S&o Paulo para os encontros com Cavalcanti certamente sua curiosidade de pesquisador foi
atraida pelas manifestagdes auténcias também da regido paulista.
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Lina e Joao Carlos afastam-se do local da festa e dirigem-se a casa da sede. Um
breve contraponto € proposto na imagem e no som, com a sobreposicao das
cenas de carinho dos amantes e do ambiente da festa: o calor da fogueira sobre o
calor do beijo do casal (FIG. 36), a musica la fora em contraponto com siléncio no

interior da casa.

e Xl sequéncia (51:23 a 56:22): os problemas de Jodo Carlos e Lina/As
dividas do rapaz e o anuncio da gravidez da mocga; didlogos, ruidos,
musica diegética, Caymmi, e ndo diegética, tema I.

A sonoridade inicial da sequéncia alterna didlogos no interior da casa e ruido dos
tiros de espingarda dados por Joao Carlos que esta na varanda. Sao sete tiros e 0
ultimo deles é disparado logo apds a pergunta de Tonico a Lina: “— Vocé sabe

quanto ele esta devendo no banco?”

Assim que os amantes ficam sozinhos no interior da casa, Lina coloca o disco de
Caymmi na vitrola e Jodo Carlos reclama: “— De novo?” - Essa musica
acompanha o dialogo do casal. Jodo Carlos propbe acabar com o romance
proibido, diz que vai voltar para Sao Paulo, mas logo que Lina conta que esta
gravida, o rapaz, irritado, desliga o aparelho assim que termina a frase musical do
refrdo. A musica ndo diegética entdo surge em dindmica ppp, com o tema | nos
violinos, na tonalidade original de Mi menor, quando Lina pergunta: “— O que vocé
quer que eu faca?”. Jodo Carlos abraca Lina (56:05) e diz que ndo vai mais
embora, terminando a passagem com o crescendo da musica de Guerra-Peixe

enquanto o casal se afasta.

¢ XIll sequéncia (56:23 a 1:00:16): Jodo Carlos perde no jogo o dinheiro do
pagamento dos empregados; eventos musicais atematicos, siléncio e

estudo de piano.

No banco, Jodo Carlos faz mais um empréstimo. Ele entdo procura o dono da
venda, Sr. Ferraz, que nao esta, mas que volta as 4 horas. Jodo Carlos olha para
o relégio da venda que é colocado em primeiro plano, marcando 2:05 horas da
tarde. O pianista dedicado ao estudo de seu instrumento, tocando os mesmos
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exercicios escalares na tonalidade de Sol maior, é ouvido novamente assim que o
rapaz sai da venda (DVD — Apéndice B: 3.1.2). Esse som continua, enquanto
Jodo Carlos para, acende um cigarro e caminha em direcao ao saldo de jogos.
Pela segunda vez é estabelecida a associacao entre o rapaz focalizado no quadro
- e que o espectador ja conhece -, inclusive o0 seu vicio, e o personagem

imaginario sugerido pela sonoridade do estudo de piano.

Dentro do bar predominam os dialogos entre Fortunato e Jodo Carlos. Uma
buzina de carro soa |a fora, para onde Fortunato desvia o olhar. Ele entdo conta a
Jodo Carlos sobre o0 jogo previsto para a tarde e convida o rapaz a participar, mas
0 Mo¢go recusa, alegando que ja ndo joga mais. Os dois homens sentam-se a
mesa, ainda conversando sobre as rodas de jogo. Fortunato entdo se despede e
0 seguinte didlogo acontece entre eles:

— Pera ai, Fortunato! A que horas mesmo comeca a fungao 14?

— As quatro horas. Como é, resolveu?

— Olha, hoje nao!

Os elementos musicais atematicos em registro grave que surgem apds a resposta
de Jodo Carlos possuem uma tensdo que antecipa a expressividade da préxima
cena. O corte para o primeiro plano no rosto do rapaz, que lamenta seu azar, € 0s
didlogos que acompanham a cena informam ao espectador que o jogo acabou e

que mais uma vez ele perdeu todo o dinheiro da aposta.

FIGURA 37 — Sucessao de cenas nas quais Joao Carlos recusa o convite
para o jogo (esquerda) e em seguida aparece perdendo

mais uma rodada

e 111 3638

Fonte: Imagens digitais editadas pela autora.
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A musica que pontua a saida de Joao Carlos do local ira acompanhar sua ida até

a sede na noite chuvosa.

e XIlll sequéncia (1:00:17 a 1:04:07): Joao Carlos retorna a sede depois de
perder dinheiro no jogo/Tonico, na chuva, vai ao encontro do casal; novas

propostas musicais e ruidos harmonicamente associados a elas.

O carro que leva o rapaz até a fazenda € impedido de se aproximar por causa do
estado da estrada. A musica tensa que acompanha a passagem (DVD — Apéndice
B: 1.1.2) evidencia o pentacorde da escala frigia, na ténica original Mi, possui
andamento acelerado, ritmo marcado pelo pedal, nessa mesma tbnica, realizado
pelas cordas graves e énfase melddica no intervalo de 72 menor descendente que

conclui a frase musical.

FIGURA 38 — Reducao do tema que acompanha Jodo Carlos de volta a sede e

pentacorde da escala frigia

J= 150

Fonte: Registro da autora.

Durante todo o trajeto de Joao Carlos na chuva escutamos ruidos de ventos e
trovbes que se amalgam a musica. O ronco do motor do carro (1:00:27) soa na
cena em que a placa da fazenda Paiol Velho é arrancada e pisoteada pelo rapaz
raivoso.
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FIGURA 39 — Placa do Paiol Velho pisoteada

por Joao Carlos

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

O moco entado chega a sede e quando Lina, do seu quarto, avista o amado, ela
corre em sua direcdo, entra na casa, sobe as escadas e encontra o rapaz
sentado. ApoOs os cortes que enfatizam a troca de olhares dos amantes, a musica
cessa (1:01:15).

O carinho da moga que conforta o rapaz é acompanhado pela musica com uma
variacao mais lenta e suave do tema |, que contrasta com a musica ritmada e
movida que a antecedeu. Superposta a essa variagdo mais doce do tema, no
inicio da cena continuamos ouvindo os ruidos da chuva, mas eles cessam e dao
lugar para o dialogo do casal. A passagem termina com a pergunta de Lina ao

lado do relégio: “— Onde sera que Tonico escondeu o dinheiro? Deve ser por

aquil”

O corte para a proxima cena (1:02:38) é articulado por pouco mais de trés
segundos de plano fixo no céu nublado. Enquanto os amantes estdo na sede, em
seu quarto Tonico desperta, percebe a auséncia da esposa e se levanta (DVD —
Apéndice B: 2.2.2). O close no revolver (1:03:01) é pontuado pela melodia que se
inicia nos violoncelos com énfase no intervalo melddico de 42 diminuta e da o tom
do suspense e da gravidade da intencdo de Tonico ao pegar sua arma. Quando o
homem sai de casa em direcao a sede, seus passos sao acompanhados por uma

musica atonal, em andamento andante, com tremolos e pizzicatos nas cordas,
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que deriva do motivo em notas repetidas do inicio do filme. Agora elaborado e
harmonizado, esse motivo meldédico pode ser percebido no movimento
ascendente por semitom na linha do baixo dos compassos 4 e 5 da FIG. 40, e no
ritmo que pontua cada um dos quatro tempos do compasso 4 da mesma figura.
Essa musica se associa, pelo timbre e pelo ritmo, a sonoridade das gotas de
chuva e aos passos de Tonico.

FIGURA 40 — Reducao dos compassos iniciais da musica que acompanha Tonico
em dire¢cdo ao casal de amantes

Andante J =60
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Uma suspensao musical ocorre (1:03:30) na nota Mi b do final da linha melédica
do trecho, como representado no ultimo compasso da FIG. 40, e da lugar ao som
grave de gotas d’agua que caem em um barril (1:03:33) destacado na imagem.
Essa sonoridade ganha intensidade a medida que cada passo aproxima o0 homem
dos amantes e é envolvida pelo tremolo nas cordas graves e altura aproximada
do ruido (1: 19: 30), até o ponto em que se transforma exclusivamente em musica
(1:20:00). Essa musica aos poucos € acrescida de intensidade e novos
elementos, como a flauta com nota pedal e melodia descendente nos violoncelos,

até atingir o ponto culminante junto com o primeirissimo plano no rosto do capataz
(1:04:06).
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FIGURA 41 — Primeiro plano em Tonico que

caminha em diregcao aos amantes

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

O breve siléncio que imediatamente se contrapbe a esse climax dramatico,
musical e imagético é desconfortante e parece anunciar para o homem traido a

revelacdo do romance de sua esposa com o jovem patrao.

e XIV sequéncia (1:04:08 a 1:07:38): Tonico propde pagar as dividas e
comprar a fazenda de Jo&o Carlos; ruidos, dialogos e auséncia de musica.

O primeiro quadro da cena (1:04:09) apresenta o ponto de vista de Tonico: Jodo
Carlos sentado e Lina de pé ao seu lado, mas distante o suficiente para nao gerar

constrangimento.

FIGURA 42 — Tonico chega a sede e vé€ Lina

ao lado de Joao Carlos

Fonte: Imagem digital editada pela autora.
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A medida que ouvimos o som dos passos de Tonico entrando na sala, Lina se
aproxima da camera tirando, do espectador e de Tonico, a visdao de Joao Carlos.
Tonico afasta primeiro a mocga e depois a cadeira que se coloca no seu caminho
e, em intensidade muito fraca, todos, personagens e espectadores, ouvimos
quatro ou cinco badaladas do relégio que nao estd no quadro. A tensdo do
momento vai sendo suavizada com o dialogo dos dois homens que versa sobre a
divida de Jodo Carlos e ocorre um relaxamento, j& que o foco no escuso
relacionamento dos amantes é desviado. Tonico propde a venda da fazenda a um
possivel comprador. Terminado o assunto, o reldgio, apresentado apenas
sonoramente nessa sequéncia, entra no quadro com a imagem de Tonico, entre
os dois amantes, dando-lhe corda e dizendo: “— Lina, vocé pode ficar para servir
café pro doutor!”

FIGURA 43 — O triangulo amoroso no quadro: Tonico
acerta o relogio apds propor a compra da
fazenda

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

O final dessa frase de Tonico (1:07:05) é pontuado pela entrada do tema | nos
violinos e na tonalidade original de Mi menor. Assim que o homem se afasta, Lina
chora no colo de Jodo Carlos com o ruido do vento ao fundo. Intervengao musical
baseada no motivo de notas repetidas em crescendo de intensidade acompanha
a saida de Tonico que se aproxima da camera, parando apenas para olhar para
tras em direcdo ao local que deixou os amantes.
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e XV sequéncia (1:07:39 a 1:12:24): os indicios da boa safra e da
valorizacdo do café estimulam Tonico na compra da fazenda; dialogos e

ruidos sem musica, tema Il para os negécios do café.

Essa sequéncia é constituida por diversos planos e cenas curtas que alternam
diferentes locagdes, interiores e exteriores, mas que se relacionam pela coeréncia
e unidade da narrativa. A montagem recortada associada a musica sugere o ritmo
acelerado da realizagdo dos planos de Tonico rumo a sua ascensdo social,
motivado, sobretudo, pela decadéncia do patrdo e valorizagéo do café.

Os 30 segundos no interior do bar (1:07:39 a 1:08:08), cuja sonoridade fica a
cargo exclusivo dos dialogos, servem para abordar a valorizacao do café discutida
por quatro fazendeiros cafeeiros que comentam o0s rumos positivos desse
negoécio. A sequéncia inicia-se com o primeirissimo plano na pequena nota do
jornal lido pelos fazendeiros, no entanto, o tempo de exposi¢cdo da nota na tela é
muito curto, impossibilitando a leitura completa do seu teor. Com a tela parada, 1é-
se 0 seguinte texto: “Coopere para que 0 mesmo erro nao se repita. Nao apresse
0s embarques e nao precipite as vendas, ganhando tempo para melhorar a
qualidade do que produz, valorizando-o em seu beneficio e no do Brasil”. Logo
abaixo da notinha esta escrito em caixa-alta a palavra “ESPERANCA”. Tonico
sozinho em uma mesa do bar também Ié seu jornal, provavelmente o mesmo, e

ao ouvir com interesse o assunto discutido pelos homens retira-se do recinto.

Na casa dos empregados da fazenda, Lina e Bastiana (1:08:10 a 1:10:00)
conversam e a segunda fica sabendo da gravidez resultante do adultério da
primeira. Escutamos Tonico chamar por Lina. Ele chega a casa e em poucas
palavras explica a esposa que estda com o tempo contado para ser o novo dono
da fazenda. Toda a cena é sonorizada apenas pelos didlogos, em contraste com
a préxima (1:10:00), na qual predomina a musica com espacadas sobreposicoes
de didlogos. A partir dai inicia-se o ritmo acelerado da montagem, com
justaposicao de diferentes planos que sugerem todo o processo dos negdcios do

café, desde a colheita até o mercado na Bolsa.
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A colheita e os negdcios do café (1:10:01 a 1:11:28) sdo acompanhados por mais
uma variacao do tema Il, que se inicia nos metais e na tonalidade de Sol maior,
sobreposto a intervencdes de vozes e ruidos. O motivo inicial do tema Il é
sucessivamente transposto para variadas tonalidades, passando por diferentes
instrumentos da orquestra, que evidencia os naipes das cordas, madeiras e
metais. A musica potencializa a sugestao do acelerado ritmo dos trabalhos na
colheita e secagem do café, sempre sob a orientagcdo do capataz. No plano
seguinte, somos conduzidos ao ambiente dos negocios na Bolsa Official de Café
e a mesma musica permanece, porem em dindmica menos intensa para deixar
em primeiro plano as vozes e ruidos desse recinto. Apesar dos planos exteriores
e interiores da sequéncia, a musica € principal elemento que unifica o tema e a

movimentag¢ao dos negdcios nos dois ambientes.

A mdsica para, assim como o ritmo acelerado da montagem, quando somos
levados ao interior da casa (1:11:29 a 1:12:24) e vemos Tonico tirando do moével
do relégio as reservas para a compra da fazenda. Na rua, acompanhado de dois
amigos, ele entra no Banco Bandeirantes do Comércio S.A. para fechar o
negocio. O predominio sonoro dessa cena € o siléncio, ruidos naturalistas e

poucos dialogos.

e XVI sequéncia (1:12:26 a 1:18:00): Tonico comemora com amigos a
compra da fazenda/A descoberta da gravidez da esposa e a morte do
capataz; didlogos e ruidos.

Tonico comemora com 0s amigos que o ajudaram a concretizar a compra da
fazenda. Quando Lina nega um gole da bebida em comemoracdo ao feito do
marido e joga o copo ao chao (1:13:34), inicia uma musica atematica, em
movimentos escalares nas cordas graves e na tonalidade de L& maior (DVD —
Apéndice B: 7.1.3). Tonico sai da mesa, vai em diregdo a mulher que caminha
para a cozinha e a musica cresce em intensidade até concluir suspensivamente,
quando o homem fecha a porta que separa a cozinha da copa. Associada aos
cortes das imagens e diferentes planos e closes nos rostos de Tonico e Lina e no
ventre da mocga, essa musica fica suspensa em um trémulo na nota Dé#, apds

esta ter sido soada quatro vezes, como no motivo de notas repetidas dos créditos
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iniciais. A tensdo dessa nota suspensa associada a auséncia de didlogos marca a
revelacao para o homem de que sua mulher espera um filho do outro. Tonico joga
o vinho no rosto de Lina em sincronia com a musica que salienta agora a nota Mi,

apos a qual retornam os movimentos escalares agora em La menor.

FIGURA 44 — Tonico descobre a gravidez de
Lina e langa vinho no rosto da

esposa

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

O capataz se volta para a copa, acompanhado dessa musica nas cordas graves,
em La menor e dindmica mais intensa, sente-se mal e a musica cessa quando ele

desfalece e os amigos tentam reanima-lo.

O advogado dos antigos patroes e a ex-dona da fazenda entram na casa de
Tonico e discutem com ele sobre a legalidade da compra da fazenda. Em toda
essa passagem predominam os dialogos e principalmente a fala de Tonico, que
tentam revelar os segredos que envolvem os personagens da histéria (1:14:47 a
1:17:05). Quando a mulher acusa Tonico de ladrao, Jodo Carlos entra na casa e
Tonico diz que ladréo é ele, o mogo. O capataz vai a cozinha, pega Lina com
rispidez e revela a todos os presentes a gravidez de sua esposa, assim como
segredos de seu casamento com ela. Numa breve e mal-articulada frase de
Tonico ficamos sabendo que ele se casou com Lina quando ela era menor de
idade e porque o pai de Jodo Carlos pediu. O rapaz se enfurece e agarra Tonico,

quando surgem eventos musicais que acompanham o movimento de luta. Tonico
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cai ao chao e morre (1:17:25). As ultimas palavras do capataz sdo acompanhadas
de uma variacdo do tema musical que acompanhou sua saida na chuva em
direcdo aos amantes na Xlll sequéncia. Nessa variagdo, o motivo de notas
repetidas esta mais evidente e a musica, em andamento lento e intensidade fraca,
€ superposta por vozes de amigos que rezam pelo defunto. Do lado de fora,
trabalhadores da fazenda aguardam em siléncio e a mae de Jodo Carlos dentro

do carro explica ao amigo que a morte de Tonico estava anunciada.

e XVII sequéncia (1:18:01): a separacao e a despedida de Jodo Carlos e

Lina; didlogos e orquestracdo de Nem eu.

O tema | surge nos violinos junto com o ranger da porta aberta por Lina. A moca
encontra-se com Jodo Carlos e esse tema musical acompanha o ultimo didlogo
dos amantes (1:18:04 a 1:18:48), superposto as vozes que rezam baixinho em
outro ambiente da casa. Trés linhas sonoras com semelhante expressividade,
didlogos, musica e ruidos se superpdéem na composicao da trilha sonora de
trecho. Assim que Joao Carlos se retira da casa, Lina olha para a vitrola (1:18:52)
e pela primeira vez ouvimos a musica Nem eu na orquestracdo de Guerra-Peixe,
cujo tema é realizado pelos violinos sobre o barulho do motor do carro que se
afasta (DVD — Apéndice B: 5.1.6). A musica continua até cessar, quando Lina
pede que Lourenco assuma seu novo posto de fiscal da fazenda e que toque os
sinos (1:19:25) anunciando o enterro do capataz.

Nova variagdo do tema derivado do motivo de notas repetidas que acompanhou
os ultimos momentos do capataz se associa a imagem de seu enterro e se funde,
pelo ritmo e altura sonora, com o badalar do sino, como uma marcha funebre que

acompanha o cortejo (DVD — Apéndice B: 2.2.3).

Na cena final, Lina, a nova proprietaria, caminha em direcido a sede
acompanhada da reapresentacdo do tema | nas cordas, na tonalidade de Sol
menor, em andamento mais lento e articulacdo instrumental mais legato. A
musica vai assumindo o primeiro plano sonoro e o tema | € reapresentado na
tonalidade de D6 menor (1:21:05), acrescido de instrumentos até concluir com o
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tutti orquestral, com presenca de timpanos e metais, nessa mesma tonalidade de

D6 menor.

e Créditos finais

A apresentacdo do elenco nos créditos finais € acompanhada pela versao mais
ritmada do tema |, a mesma versao apresentada apds a cadéncia em D6 menor
dos créditos iniciais, ou seja, a utilizacdo percussiva dos instrumentos da
orquestra que acompanham a melodia das cordas agudas, primeiro na tonalidade
de Ré menor e na frase seguinte em La menor. E como nos créditos iniciais, o
tema Il também é reapresentado na tonalidade de Si maior, contrastando com o
anterior pelo andamento mais lento e articulacdo dolce e legato dos instrumentos.
Novamente o tema | inicia em Sol menor e em transposi¢cdes descendentes e

cada vez menos intensas é cortado juntamente com o corte brusco das imagens.

4.2 Analise sonora

Nesse item, os trés elementos da banda sonora - dialogos, musica e ruidos -
destacados na decupagem sonora de Terra é sempre terra serdo abordados de
acordo com sua funcionalidade na narrativa, classificados e relacionados aos
conceitos de Alberto Cavalcanti sobre som no cinema. Entretanto, para termos a
nogcdo mais clara de como era realizada a sonorizagédo dos filmes da Vera Cruz,
antes da analise do filme Terra é sempre terra serao apresentadas informagdes
sobre a confecgdo da trilha sonora do primeiro longa-metragem da empresa,
Caigara (1950)'%.

Falta de equipamentos, falta de critério na compra do material indicado pelos
técnicos, falta de respeito pelo trabalho e pelo trabalhador e falta de

comprometimento profissional sdo alguns dos problemas identificados pelo

192 Caicara foi premiado, em 1951, como melhor filme sul-americano no Festival de Punta del
Este, “apesar das inumeras peliculas argentinas”, conforme publicado em primeira pagina do
jornal carioca O Globo, em 07 de margo de 1951 (LYS, 1951b). De acordo com a publicagédo, o
filme foi “dirigido por Adolf Celi e supervisionado por Cavalcanti”. E ainda, na continuacdo da
reportagem, “o0 maior critico do Uruguai afirmou, logo apds a exibigao: “Depois de ver melhor este
filme, tenho orgulho de ser sul-americano”.



222

assistente de montagem de Terra é sempre terra, o inglés Rex Endsleigh em
depoimento a Maria Rita Galvao, para expressar sua decepg¢ao ao chegar para
trabalhar na Vera Cruz. Além de exercer varias funcbes que nao estavam
previstas, “varios tapa-buracos”, ele fala sobre a dificuldade enfrentada no
primeiro trabalho sistematico que realizou na empresa, a montagem das pistas
dubladas de Caicara, agravada pelo seu desconhecimento da lingua portuguesa e

precariedade do som-guia:

Os filmes eram dublados no estudio e a sincronizagdo com auxilio de
guia de som, que em Caigara, nao sei por qual motivo, em muitas
sequéncias nao existia. Mas entdao, sem poder contar com 0 som-guia,
eu ouvia as fitas do dialogo, olhava a imagem e ficava procurando uma
consoante forte qualquer, um p, um m, um f, que pudesse me servir
como ponto de referéncia deste tipo, sincronizava um pequeno trecho e
chamava um brasileiro qualquer que estivesse por perto, para perguntar
se fazia sentido. Algumas vezes, fazia, muitas outras, nao; em geral o
comego da fala estava certo, do meio pro fim ndo encaixava nada.
Entdo eu tinha que recomegar o trabalho [...] (GALVAO, 1981, p. 121).

O montador da maioria dos filmes de Walter Hugo Khouri, Mauro Alice, em
entrevista a Andrea Ormond esclarece que seus primeiros aprendizados em
cinema foram na Vera Cruz, como auxiliar na montagem sonora de Terra é
sempre terra e Caicara e exalta a qualidade técnica de Rex Endsleigh na

montagem das pistas dubladas de Caicara:

Um técnico inglés comandava, um homem rigoroso, Rex Endsleigh. Ele
fazia o sincronismo pelo desenho, a imagem das ondas sonoras, dos
agrupamentos silabicos. Era a fotografia do som. Com o magnético isso
desapareceu, sincronismo era no olho e tudo de ouvido. Hoje a gente
voltou a fazer aquilo, porque no computador aparece aquela imagem do
som. L&, o Rex pegava, comparava o som dublado com o som guia
pelos desenhos. Nao importava o idioma dele, Rex. Remendava,
remendava, com uma pericia incrivel. No “Caicara” inteirinho sé tinha
um lapso, um corte de imagem na frase “sai, canalha”. Que ficou na
histéria do filme porque aparecia o remendo que ele fez (ORMOND,
2008, s.p.).

Esse lapso no recorte e remendo da imagem identificado por Mauro Alice, no
entanto, passa despercebido pelo espectador durante a projecéo do filme. Apenas
quando buscamos por ele e tentamos revela-lo por meio de uma projecao quadro
a quadro, como realizado para este estudo, é que percebemos a sobreposi¢ao
das duas imagens, o close no rosto de Marina e o plano inteiro de Manoel se

retirando da casa da moca. Por outro lado, os problemas de sincronizagdo sao
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realmente evidentes e a sonoridade das dublagens dos didlogos soa bastante
artificial.

Sobre a musica do filme Caicara, Francisco Mignoni concebeu-a atematica,
constituida de elementos ritmicos e melddicos que serdo aproveitados no filme.
Ao descrever a apresentacao inicial desse filme, a sobreimpressao dos planos de
aguas revoltas em redemoinho e a pagina de um dicionario com significados do

verbete caicara, Galvao assim comenta a masica:

Acompanham o redemoinho algumas frases musicais em que se
destaca uma escala descendente de violinos, cujo final € uma exploséao
da orquestra em tons graves que preparam nova escala de violinos,
desta vez ascendente. As escalas se repetem e o movimento de ida e
volta parece imitar, de um modo inquietante, os movimentos do
redemoinho. A musica enfatiza com seu descritivismo a dramaticidade
daimagem (GALVAO, 1981, p. 234).

Essa musica constituida de eventos musicais que ndo se apresentam como um
tema recorrente e reconhecivel, em minha opinido, fica incapacitada de mais
significacdo na trama, ja que nao tem expressao propria e esta sempre submetida
a imagem, reforcando-a ou duplicando-a. Quanto aos ruidos, sdo quase sempre
sincronizados e com a funcao de reforcar a localizagdo geografica e promover
mais naturalismo as cenas: portas e janelas que batem, ondas do mar, batidas no

pildo, apitos de navios, passos, etc.

Apesar dos problemas de sincronizagdo e do limitado aproveitamento dos efeitos
sonoros, observa-se j4 nessa primeira producdo da Vera Cruz momentos de
refinada sonorizagao propostos por Alberto Cavalcanti, principalmente quando ele
aproveita a expressividade dramética dos ruidos e os relaciona, pelo ritmo, altura
ou timbre, com a musica e a palavra, como se explicara a seguir. Esse
diferenciado tratamento dos ruidos, pela forga dramatica, intencionalidade e
ineditismo de utilizagdo, serd o ponto de partida para a analise sonora do filme
Terra € sempre terra.
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e Os ruidos

No livro Praxis do cinema, escrito em 1967 e publicado em 1969, Noel Burch,
também realizador de documentarios, filmes experimentais e estudioso do cinema
japonés, tece valorosos elogios ao diretor japonés Kenji Mizoguchi (1898—1956).
No capitulo 6, Sobre a utilizagdo estrutural do som, Burch aproveita trechos do
filme Os amantes crucificados (1954) para exemplificar o uso da musica em
dialética com os ruidos, chamados por ele de “ruidos funcionais”, e os descreve

da seguinte maneira:

Em uma cena em que o her6i esta escondido em um sé6tdo, uma
sucessao de ruidos claramente ritmados provenientes das tigelas de
madeira que o fugitivo usou para comer, seguidos dos ruidos de uma
escada que bate em uma parede, representa, na realidade, as primeiras
notas (com tonalidade indeterminada, claro) de uma sequéncia musical
que utilizard instrumentos cujos timbres se aproximam dos sons
“naturais” que o precederam. Outra sequéncia musical termina com uma
“nota” que nada mais é do que o ruido de uma porta que se fecha no
quadro (BURCH, 2006, p. 121).

Na descricdo de Noel Burch, a associacdo entre a musica e ruidos pode ocorrer
nos dois sentidos, ou seja, ruido se transformando em mdsica e musica
concluindo-se em ruido. O autor esclarece que nessa relagdo entre esses “ruidos
funcionais” e a musica, além do vinculo organico e dialético que se estabelece
entre eles, o fato desses ruidos serem sincronizados com a imagem “suscita
novas ligagdes, entre as imagens e toda a trilha sonora do filme a qual, por esta
razdo, sai imperceptivelmente do espago em off para entrar no espago visual”
(BURCH, 2006, p. 121).

No primeiro longa-metragem produzido por Cavalcanti na Vera Cruz, Caigara, a
intensidade dramatica de algumas cenas é potencializada pelo uso dos ruidos
funcionais. Além da evidente dialética entre a musica de Francisco Mignoni e a
sonoridade da pedra do sino na cena final do filme (DVD — Apéndice B: 2.1.3),
dois momentos se destacam. No primeiro deles, entretanto, esse recurso difere
ligeiramente do conceito de Burch, pela “falta” de sincronia do ruido com o objeto
que lhe da origem. Apesar disso, esse ruido ndao se descaracteriza em sua

funcionalidade.
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O primeiro trecho que exemplifica o emprego dos ruidos funcionais corresponde a
uma das cenas mais inquietantes do filme Caicara, em que aparecem trés
personagens: a jovem Marina, seu marido Zé Amaro, vilvo e mais velho que ela,
e o empregado Manoel (DVD — Apéndice B: 2.1.1). Apds discutir com a esposa,
Zé Amaro resolve passar alguns dias na cidade. Manoel aproveita 0 momento
para se aproximar da mocga. Marina esta sozinha em sua casa na pequena vila
litordnea e, assim que se acomoda para jantar, ouvimos um barulho nao
sincronizado do qual a musica surge e logo se impde.

FIGURA 45 - Manoel invade a casa de Marina,
no filme Caigara

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

O forte ruido assusta a personagem e o espectador, que sdo em seguida
surpreendidos com a presenga de Manoel no interior da casa da mulher (FIG. 45).
O ruido entao se explica: era o ranger da porta dos fundos aberta pelo homem. A
musica de Francisco Mignoni, atematica e tensa, que se origina desse barulho
passa a fazer parte de toda a cena, sustentando a tensao do didlogo e dos gestos
dos personagens: ele, Manoel, tentando uma aproximacao corporal, e ela, Marina,
nao permitindo. De maneira semelhante ao seu inicio, essa musica cessa em
fusdo com a altura (indefinida, é claro), ritmo e timbre do ruido de batidas na porta
da casa da moca, logo ap6s Manoel ter abandonado o local. Quem seria? Era Zé

Amaro, que retornara da cidade'®.

1% Apesar de destacar nessa cena a relagdo entre msica e ruido, ndo poderia deixar de citar o
papel fundamental da musica para a manutengao do suspense da passagem e indicar, nesse
sentido, a leitura da andlise proposta por Cintia Onofre para a mesma cena (ONOFRE, 2009, p.
40).
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A “falta” de sincronia no instante em que o ruido do ranger da porta da origem a
musica, em minha opinido, € mais expressiva do que se houvesse sincronia. Em
toda a passagem, a porta € o objeto central que separa Marina das relacbes
ambiguas e conflituosas com o marido e com o invasor. Varias vezes na cena a
porta é focalizada em sincronia com seus ruidos. Antes mesmo de se tornar
“funcional”, o rangido sincronizado ja havia sido ouvido e, quando o invasor
abandona a casa da moga, a camera subjetiva focaliza o homem abrindo a porta
que range. Portanto, se a sincronia estivesse presente também naquele momento
em que o ranger marca o inicio da musica, ela se tornaria excessiva e, por isso
mesmo, menos expressiva. A assincronia é novamente explorada por Cavalcanti
no final da cena: quando Marina se dirige para a porta que esta a sua frente (FIG.
46), escuta batidas que, no entanto, vém da outra porta que esta atras da mocga.

FIGURA 46 — Marina escuta batidas na porta

depois que o invasor deixa sua casa

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

O segundo exemplo de ruido funcional no filme Caigara ocorre na cena externa
em que Zé Amaro oferece um beijo de sua mulher ao empregado, Manoel (DVD —
Apéndice B: 2.1.27). Depois da oferta de Zé Amaro e da revelagédo da possivel
heranca familiar maligna da moga, a lepra, o som da corda do violdo arrebentada
ao toque irado de Manoel se vincula, sobretudo pelo ataque da articulagéo, altura
e timbre, a musica que entra em cena e acompanhara toda a passagem. Ja no
interior da casa do casal, a raiva da esposa desrespeitada pelo marido €
potencializada com o crescendo de intensidade e tensdo musical, que atinge seu
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ponto culminante juntamente com o forte ruido da garrafa que se estilhaca ao ser

lancada ao chéao pela moca.

FIGURA 47 — Apé6s discutir com o marido Zé
Amaro, Marina joga uma garrafa

ao chéao

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

Esses dois exemplos de estreita relacdo entre musica e ruido extraidos do filme
Caicara se equivalem ao conceito de ruido funcional oferecido pelo critico e
tedrico de cinema, Noel Burch (EUA — 1932). A escolha do termo funcional para
esses ruidos, a meu ver, parece de acordo com a acepgao da Medicina, “que
altera sua fungédo, mas néao a estrutura” (MICHAELIS, 1998), e da Matematica,
‘que ou o que apresenta correspondéncia entre dois conjuntos de fungdes”
(HOUAISS, 2001). Na explicagdo de Burch (2006), os ruidos funcionais sao
aqueles que, em estreita relagdo sonoro-musical com a musica do filme, alteram
sua funcao realistica e complementar com a imagem e passam a exercer uma
funcao expressiva e dramatica. De maneira semelhante, a musica que estabelece
reciprocidade com esses ruidos também altera sua fungdo, como diz Burch,

“saindo do espaco off para entrar no espaco visual” (BURCH, 2006, p. 121).

Em Terra é sempre terra, um dos exemplos que considero mais expressivos da
utilizagdo do “ruido funcional” coincide com uma das Otimas passagens

destacadas por Almeida Salles: suspeitando da traicdo da esposa com o jovem
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patrao, na noite chuvosa, Tonico caminha em direcdo a sede com a intencao de

surpreender o casal apaixonado.

FIGURA 48 — Tonico caminha na chuva em direcao

a sede onde estao os amantes

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

Assim que Tonico sai de casa em direcao a sede, os pizzicatos em dindmica
pianissimo das cordas agudas da orquestra se confundem, pelo ritmo e pelo
timbre, com os ruidos indeterminados dos pingos da chuva destacados nas
imagens. A medida que o homem se aproxima do local onde sabemos que os
amantes se encontram, seus passos sdo associados a sonoridade cada vez mais
forte e ritmada de uma gota de agua que cai do telhado sobre um barril do lado de
fora da casa focalizado pela camera. A sonoridade regular do gotejamento que
perturba o capataz se funde com a musica que cresce em intensidade a medida
que cada passo aproxima o homem do casal. O envolvimento do espectador é
garantido pelo acumulo de tensao, até o ponto em que esse ruido se transforma
exclusivamente em musica, culminando em um fortissimo sonoro no momento em
que a imagem do close-up no rosto do capataz destaca a expectativa negativa
desse personagem. O que ele vé? O siléncio se instala por alguns segundo antes
do corte para a cena seguinte. A forca expressiva da passagem esta contida
nessa ligagdo das imagens com a trilha sonora, que se resume na fusao de

musica, ruido funcional e siléncio.
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Mais um exemplo de ruido em dialética com a musica no filme Terra é sempre
terra pode ser encontrado na cena do trabalho dos ferreiros, alternada com o
banho de Lina e Jodo Carlos no acude e Tonico, o marido traido, que espera
pelos amantes. Esse é outro momento destacado pelo critico Almeida Salles

como otimamente realizado no filme.

FIGURA 49 — O trabalho dos ferreiros

Fonte: Imagem digital editada pela autora.

A sonoridade dominante do trabalho artesanal dos ferreiros que introduz a cena
(FIG. 49) ocorrera trés vezes na sequéncia. As batidas dos martelos que moldam
a ferramenta confeccionada pelos ferreiros tém caracteristicas de um instrumento
de percussao de altura determinada e criam uma melodia baseada na triade de
La b maior, que sera alternada com intervencdes de musica incidental. Nos
segundos finais da terceira intervencao do som dos ferreiros, a musica surge € se
funde ao ruido por semelhancgas de seus ritmos e alturas sonoras (notas Fa e Mi b
da mausica sobre as notas La b, D6 € Mi b dos ferreiros). Quando Tonico avista
Jodo Carlos, o som do trabalho dos artesdos decresce para a entrada do tema |,
em Fa menor. Vale lembrar que as tonalidades em questdo, La b maior e Fa
menor, guardam entre si a forte relagcdo das tonalidades relativas'®. Além da

qualidade de ruido funcional, o som dos ferreiros prové a cena de ritmo e contribui

1% As tonalidades relativas sdo constituidas pelas mesmas notas organizadas a partir de tonicas
(notas iniciais com fung¢éao de repouso) diferentes e separadas pelo intervalo de 32 menor. Além
das tbnicas, as tonalidades relativas se distinguem pela cor maior ou menor que lhes conferird a
organizagao de suas notas, como, por exemplo, Dé maior e L4 menor, ou, no caso, La b maior e
F& menor.
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para a unidade e estruturacao formal dessa sequéncia quase isenta de dialogos,

além de conferir mais dramaticidade aos eventos.

Além dos ruidos funcionais, Cavalcanti explora em Terra é sempre terra 0 som
nao sincronizado, em sua capacidade de complementar as imagens e estimular a
imaginagao do espectador, conforme tratado nos item Relevancia do som do
segundo capitulo deste estudo. Essas sonoridades nao sincronizadas, reveladas
ou nao, isto &, aquelas que ocorrem antes ou depois de uma fala, uma imagem ou
gesto que ird esclarecé-las, ou as que omitem a concretude do objeto que as
originou tém fungbes distintas nesse filme, como evitar a previsibilidade do
sincronismo rigoroso, situar geograficamente a cena ou, principalmente, despertar
o interesse, a expectativa e inquietagdo no ouvinte. O canto do galo ouvido pelo
expectador logo ap6s a imagem da ave sair do quadro na primeira cena, 0s Sinos
ouvidos vinculados ou ndo a imagem do objeto, o apito do trem ou as buzinas dos
carros enquanto Jodo Carlos se entrega ao jogo no bar da cidade sao
sonoridades que compdem a planificagdo sonora do filme. Mas, entre essas
sonoridades, uma se destaca, sobretudo por sua originalidade e por ter sido
reproduzida por Jean Luc Godard, anos mais tarde, em O acossado (1960), filme
que marca a estreia do diretor e inicio da Nouvelle vague. Refiro-me a sonoridade
do estudo de piano que aparece duas vezes no filme Terra é sempre terra nas
cenas exteriores associadas ao vicio de Joao Carlos pelo jogo, cuja significacao
se vincula ao potencial ativo da musica, ou do som, sobre a narrativa do filme,
conforme concebido por Cavalcanti.

Em entrevista de 1960 a |. F. Martialay, em Madri, ao ser perguntado sobre as
transformagdes do papel do cenario no cinema, Cavalcanti lamenta o fato do
cenario ter perdido forga expressiva nos filmes:

Antes, o cendrio assumia uma verdadeira funcao artistica e estética, era
uma arte no seio de outra arte e se adaptava enquanto tal a narrativa,
dando-lhe nuangas, uma validade psicoldgica, condicionando o jogo dos
personagens e até a prépria agdo. O cenario era um personagem a mais,
quando hoje é, na maioria dos casos, um elemento estritamente
funcional. No lugar de assumir um papel quase ativo de personagem, ele
nao passa de uma parte passiva do ambiente, da atmosfera. Na minha
opinido, o cendrio se situa no mesmo plano que a musica: ele deve ser
associado de forma estreita as histérias e aos exteriores.(CAVALCANTI
apud PELLIZZARI; VALENTINETTI, 1995, p. 279)
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Minha interpretacdo para as referidas cenas segue esta linha indicada por
Cavalcanti, essa intervencao ativa do som na narrativa, com uma significacao
paralela as imagens, cuja interpretacdo sera apresentada a seguir a partir da

comparacao com a semelhante cena no filme de Godard.

Em aproximadamente 30 minutos do filme Terra é sempre terra, na cena do
primeiro passeio de Jodo Carlos pela cidade, mas antes do rapaz entrar no bar da
roda de jogo, ouve-se a sonoridade de um estudante de piano executando
repetidos movimentos escalares. De maneira semelhante, em O acossado o
exemplo se refere a sequéncia em que Michel, apds atirar no policial, vai ao
restaurante e avisa a atendente que ird pegar o jornal (DVD — Apéndice B: 3.1.3).
Na cena seguinte, Michel I& a noticia de seu crime no jornal em frente a uma
janela fechada. Nesse instante, podemos ouvir os exercicios escalares, muito
praticados por pianistas em busca do desenvolvimento da técnica no instrumento,
possivelmente executado por alguém de dentro da casa cuja janela nos é

mostrada.

FIGURA 50 — Terra é sempre terra e Acossado: sobre a imagem dos
protagonistas, respectivamente, Jodo Carlos e Michel, ouve-

se um estudo de piano

Fonte: Imagens digitais editadas pela autora.

Em ambos os filmes os personagens possuem pelo menos duas importantes
caracteristicas em comum: a juventude e o vicio. O vicio do personagem em

Acossado caracteriza-se pela disposicao natural para fazer um mal, como roubar
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e até matar, ja o vicio de Jodo Carlos em Terra é sempre terra é sua incontrolavel

dependéncia pelo jogo.

O momento de insercao do estudante de piano nos dois filmes coincide com a
apresentacdo de como esse vicio ird atormentar o personagem no
desenvolvimento da histéria. Em Acossado € o momento em que ele |1é no jornal a
noticia de seu crime, em Terra € sempre terra € 0 momento que antecipa a
tentagdo de seu vicio, o jogo. E essa presenga sonora ausente de sua imagem
correspondente, essa auséncia de sincronia entre som e imagem, ndo uma
sonoridade assimilavel por sua banalidade, mas sim uma sugestdo sonora de
atividade e intencionalidade humana, que suscita uma complementagdo da
mensagem. A imaginacdo do espectador atento é ativada e, a partir desse
estimulo sonoro que induz a uma possibilidade de agdo que esta fora do quadro,

complementamos de significado a cena.

Chama a atencao na passagem o contraponto dramatico que se estabelece entre
imagem e som, cuja soma gera uma interpretagédo psicoldgica para o todo. Alheio
a fraqueza e tormenta dos personagens centrais da trama, outro, secundario e
exclusivamente sonoro, provavelmente um estudante também jovem, intervém
com um modelo de comportamento humano que se contrapbée ao dos
protagonistas: com o nobre objetivo de alcancar a exceléncia no que faz, estuda
seu piano, de maneira metddica, sem vicios, com a pratica correta e rigorosa,
Gradus ad Parnassum'®. Dessa maneira, da superposi¢cdo de imagem e som
resulta a representacdo simbdlica dos opostos que se complementam e fazem

parte da complexidade emocional e psicolégica humana.

Essa oposicao aparentemente manequeista, o bem e o mal, o certo e o errado, ja
havia sido utilizada por Cavalcanti nos esteredtipos extremados das familias
protagonistas Pett and Pott (1934) o primeiro trabalho na GPO, um curta-

metragem sobre a utilidade do telefone.

195 Essa expressdo, do latim “degraus do Parnaso”, foi aplicada por compositores para intitular
obras destinadas principalmente a aquisicdo de uma habilidade pratica, com propostas de
exercicios gradativos que conduzissem o estudante ao desenvolvimento de uma técnica
instrumental ou composicional cada vez mais refinada, como a coletanea de pegas para teclado
do compositor italiano Muzio Clementi (1752-1832) e o método de contraponto do compositor e
teorico austriaco J.J. Fux (1660-1741).
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“Acentuando os caracteres, levando ao extremo as situag¢des e pintando
o todo com tintas fortes, mas divertidas, Cavalcanti consegue
ridicularizar o maniqueismo inicial, mostrar-nos igualmente odiosos ou
igualmente simpaticos os dois grupos de familias e zombar das
autoridades (os policiais, o juiz, o pastor).(PELLIZZARI; VALENTINETTI,
1995, p. 30)

o A trilha musical

A trilha musical de Terra é sempre terra é resultado da primeira parceria de
Guerra-Peixe e Alberto Cavalcanti, mas o cineasta j& havia convidado o
compositor para a musica de Caigara, como lembra Guerra-Peixe: “Em 1949 fui
para Recife, mas antes de ir o Cavalcanti esteve aqui me convidando para fazer o
filme Caicara. Porém, em junho, quando o filme ficou pronto, eu ndo poderia
abandonar a Radio Nacional do Comércio, em Recife” (GUERRA-PEIXE, 1993).
Em junho de 1949, Guerra-Peixe dava inicio ao compromisso assumido de fazer
musica para a programacao da Radio pernambucana, emprego conquistado a
partir do convite de Thedfilo de Barros. O filme Caigara ficou pronto nessa mesma
época, impossibilitando a realizacdo da trilha, que foi composta por Francisco
Mignoni. No mesmo depoimento, Guerra-Peixe explica que aproveitou as férias

na Radio para compor a trilha musical de Terra € sempre terra.

De acordo com Lucio Aguiar (BARROS; FARIA; SERRAO, 2007), para realizar a
musica de Terra € sempre terra, Guerra-Peixe viajou para Sao Paulo e, sempre
ao lado de Cavalcanti, assistiu aos trechos do filme. O autor esclarece que
Cavalcanti encomendou a musica para o tempo da abertura, da sequéncia do
incéndio no canavial, no meio do filme, e o tempo de encerramento, com
permissao para o uso de toda a orquestra nesses trechos. Guerra-Peixe retornou
ao Recife e realizou a tarefa, utilizando a moda caipira nos trechos sem orquestra.
Regressou a Sao Paulo e, ao lado de Cavalcanti, assistiu ao filme inteiro,
cronometrou, tomou notas e conversou com o produtor. Em dois dias € meio
finalizou o trabalho, que também exigiu a orquestracdo do samba-cancao Nem
eu, de Dorival Caymmi, incluido pelo produtor e que se destacou com um dos
motivos tematicos do drama. Sobre a repercussao da trilha de Guerra-Peixe,

Lucio Aguiar comenta:
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O sucesso da trilha, no meio cinematografico, é indiscutivel. A critica de
Almeida Salles sobre o filme, publicada em “O Estado de S. Paulo” de
10 de abril de 1951, considera o trabalho de Guerra-Peixe a melhor
partitura até hoje feita para o cinema no Brasil. A trilha marca de tal
forma a carreira do compositor que varias vezes serd convidado por
produtores e diretores a repetir o resultado de Terra € sempre terra
(BARROS; FARIA; SERRAOQ, 2007, p. 140).

A trilha musical de Terra é sempre terra evidencia trés principais e recorrentes
temas, dois deles compostos originalmente por Guerra-Peixe, tema | e tema II,
sédo apresentados na musica dos créditos iniciais do filme. O terceiro tema, a
musica Nem eu, de Dorival Caymmi, aparece em trés momentos do filme, duas
vezes na interpretagdo do compositor e uma unica vez na orquestracdo de
Guerra-Peixe e sera comentado mais adiante, nas analises das musicas
diegéticas do filme. O motivo condutor, leitmotiv, do romance vivido pelo casal
estard associado ao tema I, em tonalidade predominantemente menor, e a
fazenda é representada musicalmente pelos quatro compassos que caracterizam
o tema Il, em tonalidade predominantemente maior. A orquestragdo original
desses dois temas destaca o naipe das cordas, mas eles retornardo em diferentes
variagdes, entre outras, tonais, harmdnicas, no andamento e na instrumentagao.
Como caracteristico de um tema musical, essas diferentes alteracbes nao
impedem o reconhecimento das qualidades do original, sobretudo as melédicas,
caracterizadas pelas escalas modais tdo apreciadas pelo compositor, cujas
particularidades intervalares as tornam facilmente identificaveis: para o tema I, a
escala cigana, com o intervalo caracteristico de 42 aumentada, e para o tema ll, a

escala maior com o 79 grau abaixado que distingue 0 modo mixolidio.

As palavras de Lucio Aguiar podem indicar que o trabalho de Guerra-Peixe se
restringiu @ composicdo das musicas do inicio, meio e final do filme e a
orquestracdo de Nem eu, e que coube a Cavalcanti o uso dessa musica com
liberdade. No entanto, isso € parcialmente verdadeiro. As musicas do filme séo
semelhantes e baseadas nos temas | e Il, como também nos elementos de
transicdo e articulacdo entre eles, mas sempre em novas orquestracoes e
variagbes escritas pelo compositor. A cena em que Lina corre e se encontra com
Jodo Carlos no quarto do moco, por exemplo, é uma nova variacdo do tema | nos
violoncelos. A musica que acompanha a chegada dos patrbes a fazenda é uma

elaboragdo musical que utiliza os dois temas, em variagbes tonais e
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instrumentais. Ja a musica que acompanha a volta de Jodo Carlos para casa na
noite chuvosa depois de mais uma derrota no jogo é uma nova elaboracao de
motivos e temas que aparece apenas nessa Xlll sequéncia. Além dos dois temas
principais, o motivo musical de notas repetidas extraido também da musica dos
créditos iniciais serd bastante utilizado em variagdes melddicas, ritmicas, no
andamento e na instrumentacdo. Esse motivo, que em algumas cenas sera
ampliado e elaborado, predominantemente se associa a situagdes tensas do filme
geradas pela desconfianga de Tonico em relacdo ao romance de sua esposa com
0 patrdo. Suas qualidades melddicas, notas repetidas e de indefinicdo tonal e
ritmicas, pulsos regulares estardo presentes, por exemplo, na musica que
acompanha a cena da ida de Tonico na chuva em dire¢cdo a sede, onde sabemos
que estdo os amantes, e no final da IX sequéncia, quando Tonico encontra os
amantes perto do acude, primeiro Jodo Carlos, depois Lina, ambos de cabelos
molhados. Também na cena da morte de Tonico também podemos reconhecer as
qualidades musicais desse motivo. Portanto, essa diversidade musical
apresentada no filme permite concluir que esta deve ter sido a encomenda:
primeiro, a composicao da musica para os pontos estruturais do filme, principio,
meio e fim e, a partir dai, Cavalcanti e Guerra-Peixe decidiriam o que dela iriam
explorar no decorrer da trama. O resultado gera unidade, pois toda musica deriva
da inicial e riqueza pelas diferentes qualidades das muitas variagbes dos temas e

motivos.

A concisdao e economia do material, como utilizado na composi¢cao da trilha
original de Terra é sempre terra, foi destacada no terceiro capitulo como uma forte
caracteristica ja presente nos arranjos e composi¢cées de Guerra-Peixe naquela
época e se reflete também na orquestragcdo da musica desse filme. Nele, os
instrumentos da orquestra sdo utilizados de maneira semelhante as observadas

106 ‘isto &, com “nenhuma ‘imensidao’, nenhum instrumento raro

por Ernani Aguiar
e nenhuma extravagancia timbristica”. Das particularidades da orquestracédo de
Guerra-peixe, nota-se também na musica desse filme o predominio das cordas
agudas na realizagdo de linhas melddicas, as cordas graves com fungdes

percussivas e a forca dos instrumentos de metal resguardada para os momentos

1% yver capitulo 3, Guerra e o cinema brasileiro.
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de ponto culminante. Como ele explora percussivamente toda a orquestra, os
instrumentos de percussdo nao sao muito utilizados, percebendo-se
principalmente a presenca dos timpanos nos pontos culminantes que exploram o
tutti orquestral. Trompas e madeiras encorpam a harmonia e, por vezes, madeiras
agudas realizam trechos melddicos. Na orquestracdo, pude observar a presenca
auditivamente identificavel do piano, apenas na VIl sequéncia. Vale lembrar que
esse instrumento é o escolhido para representar o personagem imaginario que se
associa por oposicdo ao vicio de Joao Carlos, nas VI e Xll sequéncias. O
resultado geral se equivale as qualidades das orquestracées de Guerra-Peixe
indicadas por Ernani Aguiar no terceiro capitulo, ou seja, transparéncia, clareza e

equilibrio sonoro.

As musicas diegéticas também estdo presentes no filme com a principal funcao
de apresentar diferencas de costumes dos ambientes contrapostos na trama: a
capital, com suas industrias, inclusive a fonografica com os sucessos da época,
representado no filme pela marchinha carnavalesca que toca no clube
frequentado por Jodo Carlos e sua namorada e a musica Nem eu de Dorival
Caymmi; e o campo, sua simplicidade e costumes, com a moda de viola cantada
por Lourengo, que também faz o acompanhamento ao violdo, e a musica em
homenagem a Sao Gongalo interpretada por Alberto Ruchel no festejo da roca
contraposta a musica religiosa entoada pelos fiéis. A musica de Caymmi, o
terceiro tema recorrente na trilha musical, associa-se ao romance proibido do
patrdo com a mulher do capataz. E na interpretacdo de Dorival Caymmi é ouvida
pelo espectador e pelos personagens em trés cenas do filme, nas duas primeiras,
por iniciativa de Jodo Carlos, na terceira, de Lina. Apenas na cena final, quando
Lina olha para o toca-discos ao ver seu amado partir, essa musica reaparece no
naipe das cordas na orquestracdo de Guerra-Peixe, mas naquele momento ela
nao esta inserida na cena e apenas nds espectadores a ouvimos. A participacédo
de Caymmi no cinema ja havia sido aproveitada anteriormente e com sucesso,

como sera visto a seguir.

No final da década de 1930, o entdo jovem cantor e compositor baiano Dorival
Caymmi (1914-2008) conquistou grande sucesso com O que é que a baiana

tem?, interpretada por Carmem Miranda na comédia musical Banana da terra
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(1939), produzida pela Sonofilmes de Wallace Downey e dirigida pelo portugués
Ruy Costa, que ja havia sido assistente de direcdo de Mario Peixoto em Limite.
Sobre a musica de Caymmi, o site da Atlantida oferece a seguinte informagéo

atribuida a filha de Moacyr Fenelon:

Yedda Fenelon recorda que o filme contaria com uma cangdo de Ary
Barroso, cantada por Carmem Miranda. Como era de seu feitio, Ary
combinou uma quantia e depois pediu outra. Quando Downey viu que
mais uma vez fora passado para tras pelo compositor, enfureceu-se,
mas nada podia fazer, porque tudo ja estava preparado, inclusive a
cenografia e os figurinos de Carmem e do Bando da Lua, que a
acompanharia. Fenelon o acalmou propondo substituir o play-back por
outra musica de um baiano novato e talentoso que procurava editor.
Tanto as roupas quanto a cenografia seriam compativeis com a nova
musica. Yedda lembra que a maior dificuldade foi a de Carmem, que
n&o lia masica, em memoriza-la. Assim nasceu O que € que a baiana
tem? de Dorival Caymmi (ATLANTIDA, 2005).

A musica Nem eu vem aumentar o repertorio do samba-cangédo, género musical
que teve o tempo aureo nas décadas de 1940-50, influenciado pelo bolero que
conquistou o mercado brasileiro principalmente pelo cinema mexicano. No Brasil,
as orquestracdes desses sambas de letra sentimental e romantica eram muito
usuais desde a década de 1930 e o refinamento musical dos arranjos em
interpretacdes de Francisco Alves e Vicente Celestino, entre outros, agradava o
gosto da classe média consumista que frequentava as casas de bailes, cassinos e
clubes. Foi nessa década que surgiram as radios Tupi (“Cacique do ar’ 1935 —
RJ), na qual Caymmi se integrara ao elenco na década de 1940, e a Radio
Nacional, doada por Roquette-Pinto, em 1936, ao Ministério de Educacdo e
estatizada por Getulio Vargas a partir de 1940. Essas radios mantinham um
elenco de primeira qualidade de musicos, cantores e radioatores e eram emprego
almejado pelos artistas da época. A industria fonografica ampliava-se e o
mercado brasileiro vinha sendo cada vez mais conquistado. Os sucessos das
radios tocavam nas ruas, nos bailes de carnaval, no cinema e entravam nas
casas da classe média urbana, principal consumidora dos discos da época, como
exemplificado na cena em que ficamos conhecendo o ambiente urbano de Joao
Carlos, em Terra é sempre terra. De acordo com as pesquisas de Paulo Henrique
Fialho'®” sobre os 100 maiores hits musicais de cada ano do periodo de 1949 a

1960, o predominio dos sucessos nacionais é soberano e dos poucos exemplares

197 Disponivel em: http://decadade50.blogspot.com/2006/09/parada-de-sucessos-1949-1960.html.
Acesso em: 05/08/2010.
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estrangeiros pode-se extrair Put Your Head On My Shoulder, de Paul Anka, oitavo
lugar em 1960, Elvis Presley, no 32°., com King Creole, e Brenda Lee, em quinto,
com Jambalaya, ambos em 1959. A musica Nem eu de Caymmi ficou em 14°.
lugar nas paradas de sucesso no ano de 1953, na voz de Angela Maria, dois anos

depois de seu langamento no cinema.

No segundo capitulo deste estudo estdo expressas opinides de Alberto Cavalcanti
sobre a utilizacdo da musica no cinema que, para ele, deve representar seu
proprio papel, da mesma forma que os outros elementos, tais como o argumento,
a edicdo, o “decor” e a fotografia, e ajudar a contar, com légica e realismo, a
historia do filme. Nesse sentido, ela deve integrar-se ao conjunto e contribuir para
que seus efeitos sejam aceitos pelos espectadores. Cavalcanti, também por meio
das opinides de Maurice Jaubert e Jacques lbert, releva a importadncia da
sensibilidade do musico para perceber o instante adequado para as insergcdes
musicais, cujo alcance poético podera suprir as imagens nos momentos em que 0
realismo lhes escapa. Em Terra é sempre terra, a cena de Tonico saindo na
chuva em diregao aos amantes que ilustrou anteriormente os “ruidos funcionais” é
marcada principalmente por esse poder intensificador e envolvente da mdusica,
explorado em varias cenas do filme, como demonstrado a seguir em mais dois
exemplos.

O primeiro exemplo do oportuno uso da musica em Terra € sempre terra
relaciona-se a cena do incéndio no canavial, na VIII sequéncia. Se, por um lado, o
critico Almeida Salles (SALLES, 1951, p. 7) destaca a falta de ritmo da passagem,
por outro releva o papel da musica no sentido de garantir o fluxo ritmico tao
necessario a dramaticidade da cena e manutengao do interesse do espectador. A
musica que ira acompanhar toda a cena surge nas cordas graves, em intensidade
fraca e associada ao sino que toca em primeiro plano. Dificilmente o espectador
percebe sua origem e quando se da conta da presenga musical ele j& esta
envolvido pelo movimento e pela tensdo que principalmente ela trouxe para a
cena. Essa musica ganha intensidade e integra-se aos diversos e alternados

planos justapostos na montagem, intensificando a pretensa sugestdo de atividade
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e realismo da cena, dotando-a, como percebeu Vinicius de Moraes, de “ritmo e

stempom108.

O justo uso da musica pode também ser notado logo no inicio do filme, apés os
créditos iniciais, na cena em que somos apresentados ao cenario da trama, na
panoramica do grandioso territério da fazenda, € aos poucos conduzidos ao
universo individual do capataz responsavel pela terra. O siléncio quebrado pelo
relégio que desperta 0 empregado da a dimensao temporal daquele momento, a
matina. O inicio dos trabalhos no campo € sugerido pelo acréscimo gradativo de
poucos dialogos e alguns ruidos que vao dando ritmo e movimento as cenas. As
badaladas do sino convocando os trabalhadores antecipam a entrada da musica,
que aparece pela primeira vez, com o tema Il, apés sete minutos de quase total
siléncio. Envolvido pelo acumulo gradativo de sonoridade e movimento, o
espectador é conduzido ao espacgo fisico do desenvolvimento da histéria que
ganha mais vida, ritmo e intensidade com a entrada da musica. Lembro que esta
€ mais uma cena destacada por Almeida Salles como um dos momentos
otimamente realizados, sobretudo pela entrada da mdusica de Guerra-Peixe,

“dando uma énfase magnifica a cena” (SALLES, 1951, p. 7).

Alberto Cavalcanti, em Terra é sempre terra, também utiliza a musica, sobretudo
a diegética, em contraponto com imagens desprovidas parcial ou totalmente de
som, em passagens que ilustram a citagdo que reproduzo novamente para melhor
entendimento dos exemplos que se seguirdo: “A conjuncao da cancao irrelevante
e da agdo muda cria um terceiro elemento, uma espécie de excitagdo dramatica,
que acentua o valor do som e da filmagem, trazendo ao publico ‘humor’,
sentimento e ‘suspense’™ (CAVALCANTI, 1957, p. 165-6). Esse recurso ja havia
sido utilizado em Caigara, na cena em que o0s pescadores cantam do lado de fora
da casa em contraponto ao siléncio do casal no interior desse cobmodo. Em Terra
é sempre terra destacarei inicialmente a passagem da entoagdo da moda de viola
na Il sequéncia, a qual acrescentaria na lista de Almeida Salles para os

momentos bem-realizados no filme. A mUsica nessa cena, além de caracterizar os

"% Disponivel em: http:/www.viniciusdemoraes.com.br/site/article.php3?id_article=638. Acesso
em: 17/04/2012.
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costumes do homem rural, exerce a fungdo de contraponto dramatico com a

imagem, como se explica a seguir.

A 1l sequéncia inicia-se com a musica festiva de Lourenco e seus amigos, que
participam com didlogos e risos ou bater de palmas e entoacdo em coro de
trechos da cancdo, apresentada em primeiro plano sonoro e, em seguida,
contraposta ao siléncio do interior da casa de Tonico. Apesar de continuarmos
ouvindo essa musica entoada pelos empregados mesmo quando a imagem
focaliza o interior da casa de Tonico, somos conduzidos a distinguir o siléncio que
representa o isolamento do capataz. Duas camadas de representacdo sao
expostas pelas diferentes maneiras de estabelecer relacbes humanas: de um
lado, as mais afetuosas, descontraidas e alegres, representadas pelo som da
moda de viola; de outro, as que se travam pela desconfianca, vinganca,
indiferenca e a falta de didlogo, representadas pelas imagens quase mudas do
capataz com sua esposa e do empregado que o ameaga. Se na montagem essas
imagens estao justapostas, primeiro a moda de viola e depois o interior da casa
do capataz, em relagdo ao som esta Ultima imagem que carrega o siléncio é
superposta a musica, como duas melodias de uma estrutura musical polifénica.
Quando a camera focaliza o interior da casa, a tensdo é acentuada com a
presenca do intruso que é percebida pelo capataz ameacado. Na planificacao
sonora ha também um adensamento, com o surgimento dos ruidos sincronizados,
constituindo a terceira camada do contraponto da passagem: primeiro, o gatilho
do revélver acionado por Tonico (11:53), depois, o primeiro tiro (12:06), o
papagaio (12:07) e, por ultimo, o segundo tiro (12:11). O contraponto - moda de
viola, siléncio e ruidos - atinge o ponto culminante assim que o primeiro tiro é
dado. A musica entédo cessa e apds o segundo tiro os didlogos se impdem.

Na X sequéncia, Cavalcanti explora novamente um breve contraponto, resultante
da sobreposicdo de “cancéo irrelevante e da agdo muda”, gerando um terceiro
elemento. A musica que anima a festa de Sdo Gongalo na area externa da
fazenda acompanha o afastamento de Lina e Jodo Carlos e permanece
superposta ao romance dos dois no interior da casa. A sobreposicao de imagem e
som destaca as duas linhas da agdo dramética da cena, a aproximacao intima

dos amantes no siléncio do interior da casa e a movimentada festa no ambiente
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externo da fazenda. Essa sobreposicao de “mdusica irrelevante e acao muda” gera
o terceiro elemento de que fala Cavalcanti, capaz de provocar suspense, humor

ou excitacao dramatica.

Na VII sequéncia, essa mesma ideia de contraponto entre musica diegética e
imagem muda também se estabelece. Enquanto a musica de Caymmi que toca
na vitrola tem andamento lento e cadenciado, nos cortes e expressividade das
imagens temos argumentos de tensao, seja pelo desespero da moga que corre,
pelos olhares desconfiados dos empregados, por Jodo Carlos que sai em diregao
a moga ou Tonico chegando a fazenda. Duas linhas distintas se contrapéem, uma
muda, porém movida, tensa, imprevisivel proposta pelas imagens, e outra lenta,

cadenciada e previsivel, derivada da sonoridade da musica de Caymmi.

O tratamento que Cavalcanti da a trilha musical do filme Terra é sempre terra vai
muito além da pontuacao e articulagdo de cenas ou caracterizacao de ambientes
e dramas. Os exemplos extraidos desse filme e apresentados neste capitulo
ilustram opinides e proposicdes do cineasta sobre o uso da musica no cinema
expostos no segundo capitulo deste estudo. A musica de Guerra-Peixe, por
exemplo, € utilizada de forma semelhante aos dialogos do filme, de maneira
dosada e com finalidade bem-delineada e sua presenca € introduzida de maneira
sutil, sem que se saiba de onde ele parte nem quando termina. A orientacéo, que
esta no item Tratamento do material sonoro do referido capitulo, para que a
musica surja e desapareca de maneira organica, “escondida detras de qualquer
coisa mais real do que ela” (CAVALCANTI, 1957, p. 173), confirma a
intencionalidade da estreita relacdo entre musica e ruidos que se estabelece em
algumas cenas do filme, como os “ruidos funcionais” exemplificados no item
anterior. A originalidade do uso da musica no filme esta expressa também nos
exemplos de contraponto entre cangao e agcao desprovida de som, intensificando
a dramaticidade e o0 suspense de cenas. A variagdo de graus de intensidade e
alternancia de crescendos e decrescendos esta presente, tanto para dar mais
naturalismo as situagdes e profundidade as imagens, quanto para potencializar
sua dramaticidade. Apoiado nas ideias dos compositores franceses de mdusica
incidental, Maurice Jaubert (apud CAVALCANTI, 1957, p. 170-1) e Jean Wiener
(apud PELLIZZARI, VALENTINETTI, 1995, p. 193), Cavalcanti afirma que €
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importante que a mdusica intervenha com economia, mas ao mesmo tempo de
maneira indispensavel para a promocao da evolucdao dramatica ou psicolégica do
argumento. E assim ela é aproveitada com a economia necessaria e a
capacidade de, nos momentos oportunos, dotar as imagens de poesia,

profundidade e ritmo.

e A palavra

A critica de Alberto Cavalcanti ao uso abundante de dialogo, que caracterizou o
inicio do cinema sonoro, € uma das opinides que integram o item sobre a palavra,
no segundo capitulo deste trabalho. Ao contrario, Cavalcanti expressa sua
preferéncia pelo uso comedido desse elemento da trilha sonora e destaca os
primeiros filmes sonoros de Charles Chaplin como exemplos de que néo reside na
palavra a solucdo dramatica de um filme. Essa predilecdo de Cavalcanti pelo uso
parcimonioso da palavra, pelo texto curto e neutro submetido e comprometido

com a expressao visual pode ser comprovada em Terra € sempre terra.

A adequagéo dos dialogos do filme Terra é sempre terra foi tema de discussao
entre o argumentista, Abilio Pereira de Almeida, e 0s outros dois roteiristas,
Alberto Cavalcanti e Guilherme de Almeida. Em depoimento a Maria Rita Galvao,
Abilio Pereira recorda a dificil e inutil tarefa de tentar defender a permanéncia dos
dialogos que escreveu para o filme: “ndo adiantou nada, cortaram a maior parte, e
do que sobrou foi tudo modificado”. E acrescenta: “Pra eles, o cinema era arte da
imagem, com uma linguagem especifica que dispensava as palavras” (ALMEIDA
apud GALVAO, 1981, p. 168).

O jornalista Edmundo Lys também comenta sobre a reducé&o dos dialogos do
filme, apesar de sua opinido nao ser muito clara: “Dialogos muito abundantes,
embora nao sejam os originais da peca, mas feitos para o filme por Guilherme de
Almeida, que os desliteralizou ao maximo, conseguindo atenuar o mal que a sua

abundancia faria a pelicula” (LYS, 1951a, p. 5).

Esse uso parcimonioso das palavras dando lugar a forca expressiva das imagens

pode ser observado em todo o filme. Somos informados, por exemplo, de cada
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novo filho de Lourenco que esta por vir, por meio de choros, gestos, olhares e
minimas expressoes verbais de desanimo, como, por exemplo, a cena final da V
sequéncia na qual o choro e gestos de Gertrudes sdo os sinais que esclarecem a
Lourenco e ao espectador que outro herdeiro estd a caminho. A resignacao de
Bastiana pelo destino pobre de seu filho é expressa em ndo mais de duas frases
no filme. A intensificacdo do romance proibido dos amantes é percebida quase
que exclusivamente pelas imagens e € desse relacionamento que extraio o
exemplo que considero mais significativo do uso extremamente regrado das
palavras e também da musica que, segundo Cavalcanti, ndo dever exercer o

papel de tapa-buracos, principalmente na auséncia de dialogos.

O exemplo se refere a cena destacada por Almeida Salles como “a melhor
sequéncia da fita” e ocorre em aproximadamente 25 minutos de filme. No trecho,
tem-se uma demonstragcédo da premiada atuagéo de Marisa Prado, cujos olhares e
expressoes revelam o interesse afetuoso que sera travado entre sua personagem
e 0 jovem patrdo. Mais de um minuto de cena com quatro personagens, quase
nenhum didlogo e sem acompanhamento musical. O significado se da
exclusivamente pela expressdo das imagens tratadas na montagem que alterna
planos do terreiro, onde Joao Carlos tenta dominar o cavalo, e do terraco, local
onde Lina, ao lado da mae do rapaz, tenta disfarcar a ansiedade pela integridade

fisica do moco.

Outro exemplo do direcionamento da expressao para as imagens, agora aliada a
musica, em vez da palavra, € a cena em que Tonico fica sabendo da gravidez de
sua esposa. A montagem recortada de planos e closes associada a tensao
musical da cena intensificam o desentendimento do casal e o0 uso das palavras é
completamente dispenséavel para que o homem, ja desconfiado, entendesse que a
m&o no ventre e a ira de Lina significavam a concretiza¢cdo de sua infidelidade

conjugal.

O cuidado demasiado com as palavras, no entanto, pode ser responsavel pela
descontinuidade da tematica sociocultural da trama e o excessivo enfoque na
histéria de amor. A falta de elaboragdo e desenvolvimento desse tipo de

abordagem do argumento foi lamentada por muitos criticos, como indicado no



244

inicio deste capitulo. Apesar disso, sdo as falas e dialogos raros, curtos, mas
precisos, como o reclame de Tonico pelo direito a terra a quem trabalha, ou o
didlogo do casal da cidade, formado por Dora e Joado Carlos, que suscitam
diferentes interpretacdes para esse tema. E possivel, portanto, que isso explique
a impressao de Edmundo Lys de defasagem entre as imagens e os didlogos do

filme, elas, contando uma coisa, e eles, outra.

Resta ainda comentar o papel do timbre e tonalidades na planificagcdo sonora do
filme Terra € sempre terra. Todo cuidado no tratamento do som observado até
aqui se reflete também na escolha das tonalidades, nas notas dominantes e
pontuagdes de cenas e até mesmo na qualidade dos ruidos. Se nas imagens a
busca da unidade e do o encadeamento harmonioso das sequéncias € explorado
pela luminosidade, fusbes e fades, sonoramente ritmos, timbres e tonalidades
desempenham essa funcdo. O relégio a que Tonico da corda no final da VIl
sequéncia, por exemplo, se associara ao timbre do sino que toca no inicio da
sequéncia seguinte, mas que, no entanto, ndo aparece no quadro. A tonalidade
de Ré b maior da musica religiosa cantada pelos fiéis que introduz a X sequéncia,
outro exemplo, encadeia-se com a tonalidade de L& b maior, que predomina no
trabalho dos ferreiros na XIX sequéncia, que por sua vez se associou ao timbre

do oboé que finalizou a cena anterior.

O encadeamento das tonalidades se d4 de maneira diversificada no plano tonal
geral do filme, com temas e motivos apresentados em diferentes tons (FIG. 51)

FIGURA 51 — Tonalidades principais, maiores (externo e negrito) e menores

(interno) usadas no filme Terra € sempre terra

Fonte: da autora
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Além disso, na articulacdo das cenas ou mesmo dentro de uma sequéncia essas
tonalidades se associam entre si e com as alturas dos ruidos pela l6gica das
relagbes tonais atrativas, como na relacdo de subdominante e tbnica das
tonalidades de Ré b maior e La b maior referidas anteriormente e nos exemplos
que serdo apresentados a seguir.

Um exemplar da forte relacao tonal das sonoridades no filme Terra € sempre terra
€ a funcao da nota D6 # do ruido da chegada do trem que articula o inicio da IV
sequéncia, cuja altura compde o acorde de ténica da tonalidade de F4 # maior da
marchinha que finalizou a sequéncia anterior. Além desse, os proximos ruidos
dessa sequéncia - o0 apito do trem e a buzina do carro - soam na nota Mi b,
subdominante das tonalidades de Si b maior e Si b menor dos dois temas
musicais, respectivamente, Il e I, que acompanham o percurso dos patroes até a
sede. Dessa forma, as relagdes tonais entre ruidos e musica da IV sequéncia
promovem sua ligagdo sonora com a sequéncia anterior assim como sua unidade

interna.

O ruido da chegada do trem na nota Ré introduzindo a VI sequéncia € mais um
exemplo de relagbes tonais atrativas dos sons nesse filme. A partir dessa nota
inicia-se a descida dos movimentos escalares em Sol maior que irdo caracterizar
o estudo do pianista que nao aparece no quadro. Vale lembrar que a nota Ré tem
a funcdo de dominante, V grau, da escala de Sol maior. Ainda nessa sequéncia,
quando Tonico e Jodo Carlos estdo no interior do bar, a buzina do carro que toca
do lado de fora tem altura aproximada da nota Ré # Essa altura sonora é o
sétimo grau (sensivel), portanto, com fungdo de dominante, da tonalidade de Mi
menor, com a qual o tema | sera reapresentado nas cordas graves nessa mesma

sequéncia.

A nota D6 na VIl sequéncia, que apresenta variagées do tema | associados a Lina
e Jodo Carlos, é outro exemplo de eixo tonal, importante no equilibrio sonoro da
passagem. A funcéo tonal aparentemente enfraquecida dessa nota na tonalidade
principal da cena, Mi menor, com o tema | nos violoncelos, nao diminui a
sensagcdo de suspensdo que ela causa, principalmente por sua recorréncia no

registro grave e em ponto musical fraseoldgico importante. Assim que Lina abre a
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porta anunciando que o almogo sera servido, essa suspensao se resolve no
arpejo da tonalidade de Fa4 menor, na qual a nota Dé tem funcdo de dominante.
Essa tonalidade, que ainda ndo havia sido referenciada nas variagbes dos dois
temas, serd retomada na IX sequéncia associada ao banho dos amantes no

acude.

Os exemplos apresentados indicam o refinamento da utilizacdo das tonalidades
das musicas e suas relagbes com os ruidos do filme Terra é sempre terra. O
tratamento rigoroso, cuidadoso e evidentemente intencional das varias
sonoridades desse filme trouxe mais unidade e fluéncia, tanto para o
encadeamento das sequéncias quanto para suas estruturagoes internas. O olhar
detalhado e minucioso sobre os passos trilhados e as decisbes tomadas por
Guerra-Peixe e Alberto Cavalcanti na composicao dessa trilha sonora resultaram
em informagbes que ndo apenas comprovam a opinidao do critico Almeida Salles
de que a partitura de Guerra-Peixe foi a melhor composi¢cdo para o cinema
daquela época, como permite inferir que esta tenha sido a melhor trilha sonora

realizada para o cinema brasileiro até aquela data.



247

5 O CANTO DO MAR (Kino Filmes, 1952/53)

No ano de 2011 tive o prazer de assistir, no evento Retrospectiva Cinematografica

Maristela'®

, em Sao Paulo, a alguns filmes da produtora, muitos deles em
pelicula. Durante as exibicées, um senhor se distinguia na plateia pela simpatia e
pelas opinides auténticas que demonstravam seu conhecimento a respeito de
filmes, diretores, atores e datas. Presente em varias sessdes, aquele senhor
chamou minha atencdo, que procurei ficar atenta a seus comentarios. Apos a

projecdo de O canto de mar'™

, em conversa com um amigo ele comentava a
brilhante atuacdo de Margarida Cardoso no papel de D. Maria, sobretudo pela
expressao de dor intensa e contida durante o ritual de passagem do filho Silvino.
Ao encontrar outro conhecido que disse nao ter visto o flme, mas que pretendia

assisti-lo no dia seguinte, o senhor falou: “— Entdo venha preparado! Eu nao

conhecia esse filme e ele me impressionou profundamente”.

Quando assisti O canto do mar pela primeira vez, apesar das condigbes
desfavoraveis da fita VHS em um aparelho de televisdo colocado dentro da
Biblioteca da Cinemateca Brasileira, sem qualquer cabine que individualizasse
minha fruicdo, ele também me impressionou. Nao eram histérias nem contextos
comuns com os quais me identificasse, ao contrario, o drama coletivo do povo
nordestino e o individual da familia protagonista me apresentavam um novo
cenario, triste, pobre, desesperangoso, mas também festivo, auténtico e muito
musical. Assisti-lo no referido evento de 2011 foi uma nova experiéncia ainda
mais envolvente e a cada vez que me aprofundo na investigacdo sobre sua

sonorizacao, mais aprecio sua forca expressiva.

Se ainda hoje o filme é capaz de despertar interesse e comover o espectador,
pelo trecho da critica publicada no sabado, 21 de novembro de 1953, p. 6, do

1% Patrocinado pelo Ministério da Cultura e Banco do Brasil, o evento Retrospectiva

Cinematogréfica Maristela foi idealizado e teve a curadoria de Rafael de Luna Freire. As exibi¢oes
aconteceram no ano de 2011 simultaneamente no Rio de Janeiro (2 a 14 de agosto) e Sdo Paulo
43 a 14 de agosto) e em Brasilia de 16 a 28 de agosto.

%0 filme O canto do mar foi exibido em cépia de difusdo 35 mm da Cinemateca do Museu de
Arte Moderna (MAM).
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Jornal Estado de Sao Paulo, podemos conferir que na época de seu langcamento

para muitos nao foi diferente:

Confessamos que a fita nos conquistou, que ndo nos conseguimos
furtar ao poder de sugestao dramatico desse Brasil descarnado que ele
nos revela, pobre e triste, ingénuo e patético, Brasil de beira do cais, do
subdrbio humilde do Recife, com criangas morrendo, procissoes
festivas, dangas exoticas, cantos nostalgicos, gente de pé no chao e
fala musical, pregdes nas ruas de sobrados. Aprender este Brasil, ndo o
reduzindo a um mero “decor” pitoresco, mas animando-o de um
sentimento de posse propria, de declaragdo de autoidentidade, eis o
que “O canto do mar’ conseguiu, sem se preocupar com o fato de néo
ser lisonjeira a verdade revelada, e sem, em nenhum momento,
demonstrar pudor ou temor ao proclama-la'"".

Essa falta de lisonjeio aliada a narrativa cinematografica mais voltada para a
poesia do que para a prosa € argumentos defendido pelo autor da critica para
justificar uma provavel rejeigcdo do publico pelo filme. Para o critico, a preferéncia
do grande publico daquela época pelo cinema rotineiro, sem nobreza e que
oferece poucas brechas para a reflexdo, o que nao parece diferente nos dias de
hoje, € o que distancia o espectador da linguagem cinematografica menos

prosaica oferecida por Cavalcanti.

A narragdo poética constitui um enriquecimento de sentido de interior da
imagem, a transformagdo da tomada em elemento indice de uma
expressdo que a transborda, que ela ndo esgota materialmente, a
criagdo de um halo emocional que estende a ressonéncia da imagem,
além d<1a seu sentido pragmatico de instrumento objetivo da agao
“filmica™ “.

O canto do mar foi também muito criticado na época. De acordo com Sérgio
Caldieri, “o filme foi realizado em Pernambuco com o apoio financeiro do varios
empresarios paulistas e pernambucanos e eles ndo gostaram nem um pouco
quando viram o filme mostrando a verdadeira realidade brasileira” (CALDIERI,
2005, p. 77). Cavalcanti, em 1977, recorda sua intengdo ao rodar o roteiro no
Nordeste do Brasil e o repudio que as peculiaridades de vida daquele povo
geraram em algumas pessoas. No entanto, o cineasta demonstra satisfacdo ao

observar que sua passagem deixou marca no cinema brasileiro:

" O trecho foi extraido da publicagéo de 21 de novembro de 1953, p. 6, do jornal Estado de Sao
ﬁgulo, que consta do acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.
Idem.
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O que procurei fazer no Brasil foi criar uma consciéncia de
nacionalidade nos filmes, que eles nao tivessem s6 uma cor local, mas
uma cor nacional, social. Quando filmei O canto do mar, as pessoas me
insultavam dizendo: “Como vocé ousa mostra esta miséria? Nés somos
um pais dos mais ricos do mundo!” Me chamaram de comunista e de
ndo sei mais o qué. Acho que algo ficou na minha passagem. Por
exemplo, depois que deixei o Brasil, comegou-se a fazer filmes
brasileiros como eu os concebia. Engragado, nao? (CAVALCANTI,
1977, apud CALDIERI, 2005, p. 79).

Segundo Rafael de Luna Freire, O canto do mar foi “um dos primeiros longas-
metragens brasileiros de ficcao a tematizar o problema da miséria provocada pela
seca, resultando na prostituicdo e na migracéo para o Sudeste” (FREIRE, 2011, p.
43). Durante o triénio 1952-53-54 classificado por Glauber Rocha como a
“primeira tomada de consciéncia cultural e politica do cinema brasileiro” (ROCHA,
2003, p. 99), os cineastas brasileiros comegaram a se interessar e a divulgar as
diferencas sociais e culturais do pais, com producdes de cunho mais realista que
inspiraram o Cinema Novo, como Agulha no palheiro (1952), de Alex Viany, e Rio
40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, segundo Glauber Rocha “o
primeiro filme brasileiro verdadeiramente engajado” (ROCHA, 2003, p. 105). Alex
Viany dirigiu também o filme Ana''® (1955), episédio brasileiro (25’) entre os cinco
que compdem o longa-metragem Rosa dos ventos produzido pelos estudios
DEFA, da Alemanha Oriental, com argumento escrito por Jorge Amado sobre a
situacao precaria dos retirantes nordestinos. Assim como O canto do mar, Ana foi
filmado em locagdes do préprio sertdo nordestino e teve a colaboracao de Alberto
Cavalcanti, que dividiu o roteiro com Trigueirinho Neto. Apesar disso, Alex Viany
foi um dos que criticaram duramente o filme de Cavalcanti.

Segundo Caldieri (2005, p. 77), enquanto o filme O canto do mar foi considerado
por Jean Paul Sartre “um dos classicos do cinema” e recebeu o 1° prémio no
Festival de Karlovy-Vary, na entdo Tchecolosvaquia, no Brasil ele foi classificado
pelo critico Alex Viany como um filme fracassado. Em 1959, na critica dedicada a
Vera Cruz no livro Introdugdo ao cinema brasileiro, Alex Viany tenta amenizar o
peso da culpa de Cavalcanti pelo “brasileirismo artificial” de Terra é sempre terra,
Caicara e Angela. No entanto, ele observa que o cineasta cometeu os mesmos
erros de Caicara, ao utilizar:

"3 Esse filme foi exibido no referido evento Retrospectiva Cinematografica Maristela em cépia de
difusdo 35 mm da Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro
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Motivos folcldricos, mais por seu exotismo do que mesmo por exigéncia
da trama — em O canto do mar — produziu, escreveu e dirigiu em
Pernambuco, tentando combinar a tremenda realidade das secas e dos
flagelados com a pifia anedota melodramatica usada uma vez antes por
ele préprio em En rade (1927) (VIANY, 2009, p. 100).

No mesmo trecho do livro, Alex Viany (2009) associa o que percebe como
distanciamento de Cavalcanti da realidade brasileira ao fato de o cineasta ter
passado grande parte da vida fora do pais, do ambiente cosmopolita dos estudios
que trabalhou na Europa e “ainda menos o ajudava a malta de brasileiros
desnacionalizados que o cercava mais de perto” (VIANY, 2009, p. 100). Por outro
lado, ao jornalista Sérgio Caldieri Cavalcanti diz que sé voltou a ser brasileiro
quando retornou ao pais de origem e, ao contrario do que pensava Viany, Caldieri
considera que o interesse de Cavalcanti pela tematica social brasileira foi
despertado a partir do “contato com um mundo do qual ndo tinha nogéao alguma e
com que se impressionou muito” (CALDIERI, 2005, p. 34) . A meu ver, a opiniao
de Viany, reproduzida por outros criticos, como, por exemplo, o amigo Glauber
Rocha (2003), reflete seu distanciamento das coisas e das pessoas de seu pais

naquela época.

No prefacio da primeira edicdo do livro Introdugdo ao cinema brasileiro, Viany
comenta que comegou a escrevé-lo a partir de artigos, anotagdes e recortes que
havia reunido e elaborado a partir do final de 1948, apds retornar de Hollywood.
Ele reconhece, “com vergonha e arrependimento”, que antes de morar em
Hollywood desconhecia o cotidiano dos estudios brasileiros, mas que depois de
1949 envolveu-se com a produgao e os movimentos cinematograficos do pais. No
entanto, as opinides do jornalista e critico cinematografico carioca em relagcado ao
filme O canto do mar, a meu ver, soam defasadas de outros acontecimentos
culturais no pais. Dificil saber ao certo quais seriam, na opinido de Alex Viany, os
que compunham a “malta de brasileiros desnacionalizados” que cercavam
Cavalcanti, mas certamente ndo deveria se aplicar a Guerra-Peixe e José Mauro
de Vasconcelos. A contribuicdo dos dois no filme O canto de mar foi
negligenciada por Viany, no entanto, as historias pessoais e profissionais de cada
um deles indicam que tenham sido agentes importantes para a aproximagao de
Cavalcanti com as coisas de sua terra, colocando-o em contato com esse novo

mundo que o impressionou.
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Na critica ao filme O canto do mar, Viany (2009) nao faz referéncia a musica
original ou ao compositor Guerra-Peixe, cujo nome na época ja havia alcangado
projecao nacional e internacional, principalmente pelas orquestragcdes de musica
popular e, sobretudo, pelas composicées dodecafbnicas. Apos abandonar o grupo
Musica, a partir do inicio de 1949 Guerra-Peixe engajou-se nas pesquisas das
tradicbes musicais nordestinas, cujos resultados possibilitaram que fossem
inseridos no filme, de maneira orgénica e genuina, o culto do Xangé, a festa do
maracatu, do frevo, o pregao, a reza-de-defunto e as melodias cantaroladas pelos
personagens. A este respeito, a pesquisadora Ana Claudia Assis (2006) destaca
duas importantes distingdes entre o nacionalismo modernista proposto por Mario
de Andrade, seguido por Guerra-Peixe, e 0 nacionalismo roméantico do século
XIX: por um lado a conscientizagdo dos artistas sobre seu papel social na cultura
do pais e, por outro, no caso da musica, a maneira como os elementos musicais
que expressassem a idéia de “raga” brasileira deveriam ser aproveitados nas
composicdes. Sobre este Ultimo, a autora acrescenta a seguinte afirmagéo de

Arnaldo Contier:

“Da mesma forma, a apropriacdo de elementos étnico-musicis como
mero apelo ao ‘exotismo’ deveria ser totalmente evitada porque, além de
falsificar o verdadeiro sentido artistico das obras nacionalistas, contribuia
para a manutengdo da critica européia, sobretudo a francesa,
incentivadora dos aspectos exéticos da mausica tradicional (CONTIER,
apud ASSIS, 2006, p. 63).

Ao contrario do que afirmou Alex Viany, no contexto em que se desenrola a
histéria de O canto do mar, as manifestacées tradicionais e seus elementos
folcléricos sdo concernentes, tém forgca expressiva e faltariam a trama caso
fossem omitidos. No entanto, compreende-se que o distanciamento sociocultural
entre a regido nordestina e o eixo Rio-Sdo Paulo, onde se concentravam as
forcas cinematograficas do pais, pode ter propiciado o estranhamento expresso
nas palavras de Viany.

O roteiro de O canto do mar é de José Mauro de Vasconcelos (1920—-1984), mais
conhecido no Brasil pelo sucesso de Meu pé de laranja-lima (1968), livro
adaptado para a televisdo e o cinema. De familia pobre de origem nordestina,
José Mauro de Vasconcelos exerceu varias atividades durante sua vida como

nadador, lutador de boxe, garcom, pescador, vendedor de bananas, professor
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primario em um nucleo de pescadores da capital pernambucana e ao lado dos
indios, junto com os irmaos Vilas-Boas. Essa exploragdo da regido do Araguaia
resultou no primeiro livro, Banana brava, em 1942 — sobre a vida no garimpo.
Segundo nota da revista Veja de 1984, Banana brava foi aplaudido pela critica,
mas foi com Barro blanco que o autor “comegou a conquistar o grande publico,
enquanto a critica literaria passava a menosprezar seu estilo critico e

"4 Estaria ele também incluido na “malta de brasileiros

sentimenta
desnacionalizados” de Viany? Glauber Rocha nao poupou critica a escolha de

Cavalcanti para o roteirista de O canto do mar:

Cavalcanti, que em seu livro tanto falou na habilidade para a escolha
dos roteiristas, preferiu um nome vivo como o de José Lins do Rego —
que tdo bem documentou Recife em Moleque Ricardo — pela
colaboragéao raquitica de José Mauro de Vasconcelos, paulista, com um
suposto conhecimento do Nordeste (ROCHA, 2003, p. 73).

Apesar de falecer em Sao Paulo, José Mauro de Vasconcelos nasceu no Rio de
Janeiro e morou até os 15 anos de idade em Natal/RN. Voltou para o Rio na
adolescéncia, mas retornou para o Nordeste, morou em Recife e viajou muito de
norte a sul do pais. Em 1951, lancou o quarto livro cuja histéria se passa em
Goias, Vazante, e, em 1953, Arara vermelha, uma histéria de fuga e perseguicao
decorrentes do roubo de uma pedra preciosa rara encontrada em um garimpo no
Para. Desenvolvida no sertdo nordestino em regido percorrida pelo autor na
época em que a escreveu, Arara vermelha foi adaptada para o cinema pela

produtora Maristela''®

, em 1957, com diregdo de Tom Payne e com Odete Lara e
Anselmo Duarte no elenco. Segundo nota da revista Veja, José Mauro escreveu
20 romances e foi traduzido para 20 linguas em 32 paises. Se Glauber reclama
para o roteiro um apelo politico-social mais contundente ou o peso literario de
José Lins do Rego, a proximidade de José Mauro de Vasconcelos com uma
diversidade de pessoas, profissdes e culturas certamente facilitou o contato e as
escolhas de Cavalcanti com cenarios, personagens e tradicbes tipicas do
Nordeste, além de trazer para o drama de O canto do mar um toque de ternura e

sensibilidade que caracterizam a obra do roteirista.

"'* Disponivel em: http:/veja.abril.com.br/acervodigital/lhome.aspx. Acesso em: 12/06/2012,

Revista Veja, edigao 830, 1/8/1984 (segao Datas).
"5 Esse filme foi exibido no referido evento Retrospectiva Cinematografica Maristela em copia
nova de difusdo 35 mm feita exclusivamente para a mostra pela Cinemateca Brasileira.
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Nos comentarios sobre o filme O canto do mar, de maneira predominante e
contraria a opinido de Cavalcanti, os autores se referem a ele como a versao
brasileira ou uma refiimagem do filme silencioso de Cavalcanti A deriva (En rade,
1927). De acordo com depoimento ao MIS, Cavalcanti considerava esse seu
terceiro filme mais importante que Rien que les heures e valorizava o fato dele ter
sobrevivido e ser prestigiado nas antologias. O cineasta o definiu como um filme
ficcional, sobre a vida num porto francés de Marselha, e ndo se importou por ele
nao ter tido éxito comercial: “Eu sempre digo que para o langamento de um diretor
€ melhor fazer um filme notavel, que ndo seja comercial, do que fazer um filme
comercial que ndo seja notavel’. E da gargalhadas. No entanto, quando o
entrevistador Ricardo Cravo Albim se refere ao filme O canto do mar como uma
refilmagem de A deriva (En rade), Cavalcanti diz: “era um tema muito vago, o
mesmo de En rade, o tema da evasdo. Se reduzia a isso. Nao era uma
reflmagem, de maneira alguma; os filmes existem e podem ser vistos”
(CAVALCANTI, 1969). Pude assistir a ambos os filmes e concordo com a énfase
de Cavalcanti na distincao entre eles. No entanto, as semelhancas sao notadas,
além do tema da evasao, no drama dos personagens centrais das histérias, cuja

inspiragcdo nao se difere.

A deriva (En Rade) tem argumento de Phillipe Hériat, que atua no filme como o
marinheiro idiota. Cavalcanti e Phillipe Hériat j& haviam trabalhado juntos como,
respectivamente, ator e cendgrafo, em filmes de Marcel L'Herbier, como, entre
outros, L’Inhumaine e L’Inondation, ambos de 1923, e Hériat atuou em Riens que
les Heures (1926), de Alberto Cavalcanti. Segundo Fernanda Martins (2010), o
cineasta tomou conhecimento da novela A partida da Valdivia (Le départ du
Valdivia) ainda no manuscrito. E enquanto o filme foi langado em 1927, o livro
teve a primeira publicacdo em 1933. Embora se diferencie em numero e destinos
de alguns personagens e nos diferentes contextos, cais de Marselha e cais de
Recife, a esséncia da histéria contada em ambos os filmes é a mesma, cuja
sintese oferecida pelo critico Jean Dréville para a producdo francesa serve
também para O canto do mar. “O roteiro? Nada: a vida que passa num porto.
Pessoas que permanecerdao sempre |4, enquanto sob seus olhos o0 mundo inteiro
passa... Um brilho: Partir?... Nao. A vida continuara, monétona, sem gosto. [...]
Nada e Tudo (DREVILLE apud MARTINS, 2010, p. 166).
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Apesar do tema da evasao ser a base para os dois filmes de Cavalcanti, eles se
diferem, sobretudo, na exploracdo dos elementos fundamentais dos periodos
cinematograficos distintos ao qual pertencem: a imagem, na versao francesa
silenciosa, e 0 som, na producéao brasileira. No filme francés, o trabalho com as
imagens é requintado, com tomadas que enfatizam os contrastes e conflitos de
linhas, planos, volumes, movimentos e luminosidade. O tempo de exposicao dos
rostos dos artistas é expandido, prolongado, captando cada detalhe de mudanca
de suas expressbes faciais carregadas de significado e emocédo e que se
assemelham & dos atores teatrais. E um filme poético sobre o tema da evasio,
tratado, a meu ver, em seu significado mais universal e cuja localizagdo em
Marselha é apenas uma referéncia geografica isenta de uma dimenséao
sociocultural especifica: “Nas ruas que beiram o cais de Marselha cruzam-se os
destinos de uma jovem garconete, oprimida pela mae e pela lascivia dos clientes,
um rapaz triste que sonha com outras terras e outros destinos e um pobre idiota
que se enamora pela moca” (CINEMATECA BRASILEIRA, 2011).

Em O canto do mar a poesia € extraida de uma realidade singular, de um ponto
localizado no mapa do Brasil, cujas particularidades socioculturais induzem a
evasao, como uma saida para a sobrevivéncia e ndo apenas pela ambicao ou
pelo sonho. “No litoral nordestino, que acolhe migrantes do sertdo a espera de
viagem para o Sul, o drama de uma familia em desestruturagdo, devido a
problemas financeiros e psicolégicos motivados pela miséria” (CINEMATECA
BRASILEIRA, 2011). Segundo Norma Couri, “uma leitura sociolégica dos dois
filmes revela como En Rade é pobre em contexto social quando comparado a O
canto e sua realidade perversa” (COURI, 2004, p. 43).

A narracao cinematografica poética de O canto do mar, no entanto, é simples na
apresentagao das imagens, como bem percebeu o autor da critica do Estado de
Sao Paulo de 22/11/1958:

Essa fita de Cavalcanti ndao tem requintes de angulagdo, nem
maneirismos fotograficos. A tomada é simples e direta, a fotografia de
Cyril Arapof, embora obtendo um excelente claro-escuro, ndo € nunca
absorvente. No entanto, a fita ndo nos preocupa, e nos seduz apenas
pelo que nos conta episodicamente. H& uma presenca sensivel
presidindo ao desenrolar da trama, imprimindo-lhe um acento lirico e
emocional, que lhe da caracteristica e originalidade (JORNAL ESTADO
DE SAO PAULO, 1953b, p. 11).
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Embora simples no tratamento das imagens, O canto do mar apresenta uma
riqueza de sonoridades de origens diversas, como os ruidos, a musica orquestral,
a orquestra de sopros do frevo, os tambores do maracatu e do Xangd, o trio
original que toca no cais, o solo de saxofone, os pregdes, as cantigas populares e
as cantigas religiosas. Se na versédo francesa quase podemos ouvir as buzinas
dos navios a vapor, cujas imagens sao projetadas no horizonte com suas
chaminés que soltam fumaga a cada apito soado, em O canto do mar elas serao
orquestradas junto a outros ruidos, muasicas e vozes, aumentando a diversidade
sonora apresentada no filme. Essa profusdo de sons, esse canto do mar
nordestino carrega consigo o realismo do contexto no qual a histéria se
desenvolve, unifica e interliga cenas e sequéncias e se contrapde aos
personagens, criando simbolos sonoros. E o dominio do cinema sonoro aliando a
maestria de Cavalcanti em se expressar sonoramente no cinema com o0
conhecimento construido por Guerra-Peixe sobre as manifestagdes musicais do

Nordeste brasileiro, mas especificamente de Pernambuco.

Apesar de inspirado no tema de Phillipe Hériat, destaco como diferenga positiva
que a producao brasileira traz para o roteiro a presenga de uma delicadeza, um

frescor, até mesmo um otimismo que nao pude notar em En rade.

Nao foi sem intengao que Cavalcanti caracterizou a sua obra como um
canto. H&4 uma participagdo amorosa, o desejo de ritmar em imagens a
melodia da vida pobre das populagées do Recife, onde a miséria ndo
destréi a pureza e o sonho, onde a morte tem o rito das festas da vida,
onde o sofrimento ndo sufoca a danga e o canto, onde a paisagem
bucdlica transfigura a face crua da realidade (JORNAL ESTADO DE
SAO PAULO, 1953a; p. 6).

Nesse sentido, Cavalcanti introduz em O canto do mar por meio do som um
elemento novo e original, trazendo para aquele cenario de miséria e desencanto
mais uma demonstracdo de otimismo. A novidade se refere a presenca do
personagem sonoro simbdlico, o saxofonista, que atravessa a trama e se
concretiza no final da histéria revelando ter encontrado a felicidade ali mesmo''®,
naquele ambito ao qual pertence e que, portanto, ndo se resume a sofrimento e

miséria. Afinal, ele alcancou o que queria: “tocar na Filarménica Dantas Barreto”.

"8 A participacdo desse personagem no filme sera detalhada nos préximos itens, decupagem e
andlise sonora.
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De acordo com a Cinemateca Brasileira, O canto do mar recebeu o Primeiro
Prémio no Festival de Karlovy-Vary, na antiga Tchecoslovaquia, em 1955;
Prémio de Melhor Filme pela Associagdo Brasileira de Cronistas
Cinematograficos/RJ, em 1953; e de Melhor Produtor para Alberto Cavalcanti,
Melhor Montagem para José Canizares e Melhor Musica para Guerra-Peixe no
Prémio Governador do Estado/SP, em 1953. Segundo a IMdb, o filme foi indicado

ao grande prémio do Festival de Cannes de 1954.

5.1 Decupagem sonora

e Créditos iniciais (até 01:49)

FIGURA 52 — O canto do mar. tema | e escala frigia na ténica Si
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Fonte: Registro sonoro da autora.

A musica que se superpde as imagens estaticas dos desenhos com temas ligados
a seca no Nordeste — 0ssos de animais, vegetacao agreste, malas de retirantes —
expoe, tal como em Terra é sempre terra, dois temas que serao recorrentes na
trama (DVD — Apéndice B: 1.2.1). O primeiro (FIG. 52), na tbnica Si de uma
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escala frigia, com melodia lirica, predominantemente descendente e em

andamento lento, realizada pelo trompete, conclui-se no acorde de Si maior.

Apbs a cadéncia conclusiva do tema |, mais alguns compassos de extensdo com
seus elementos faz a transicdo tonal para a entrada do tema Il (00:53). O
trompete realiza uma melodia em escala maior nordestina, caracterizada pelo 4°
grau elevado e 7° abaixado, na tbnica L4, com acompanhamento orquestral
harmonico e percussao em ritmo sincopado (FIG. 53). Apesar da instrumentacao
orquestral do segundo tema, sua escala musical, ritmo sincopado e contorno
melddico com motivos que se repetem contribuem para a caracterizagdo do
ambiente nordestino no qual a histéria serd desenvolvida. Esse tema serd
reapresentado em sequéncia nas cordas agudas e ténica Mi (01:18).

FIGURA 53 — O canto do mar: tema |l e escala nordestina na ténica La
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Apés elaboracdes dos temas | e Il, a passagem termina com o motivo melédico
do tema | (compasso 1 da FIG. 52), na tonalidade de D6 # maior. Sobre a imagem
do mapa do Brasil, enquadrado na regido nordestina, Pernambuco, sera
sobreposta a imagem do solo tostado pelo sol.
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FIGURA 54 — Imagem do mapa do Brasil sobreposta a do
solo rachado pelo sol, demarcando o inicio

do filme

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

e | sequéncia (01:50 a 6:10): miséria e abandono causados pela seca no
Nordeste brasileiro; documentario, variagées do tema Il.

Sob um tremolo nas cordas agudas, surge uma melodia descendente nas cordas
graves, baseada no tema Il, na ténica Ré da escala nordestina (FIG. 55). As
imagens vao conduzindo do geral ao individual: o0 mapa que se transforma, por
sobreposicao das imagens, no solo sedento, o corte para o horizonte de
montanhas, novo corte para o solo, depois a vegetacdo morta e novamente as
rachaduras do solo (DVD — Apéndice B: 1.2.1). A partir desta dltima imagem, a
tbnica Ré conclui a variacdo do tema Il e altera sua funcdo de tbnica para
dominante da tonalidade de Sol maior que se impde na melodia dos violoncelos, a
partir do compasso 4 da FIG. 55.

FIGURA 55 — Melodia do tema |l nas cordas graves e inicio de nova intervengcao

musical em Sol maior
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Fonte: Registro sonoro da autora.
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Associado a nova tonalidade da melodia atematica surge a voz do narrador

(02:08), com 0 mot “Nao chove” poeticamente recorrente:

Ha muito tempo que nao chove.

A terra seca, virgem de agua, racha-se até o horizonte.

N&o chove!

O céu sempre azul aguarda os dias piores que irdo de vir.

N&o chove!

Os galhos das arvores tostadas pelo sol apontam para o céu como se
pedissem cleméncia. A gente prepara-se para abandonar a caatinga
seca e as pessoas quando se encontram nao falam. Nao ha
necessidade de palavras para eles, pois bem sabem os que os esperam
nos dias que rasteiam ventos. E o0 abandono de tudo que construiram, é
a sede, as longas caminhadas, a morte... Os urubus j& pressentiram a
desgraga e anunciam a infelicidade dos dias torridos, das noites de
insbnias, dos perigos nas estradas empoeiradas, da miragem de
cidades longinquas, onde os flagelados podem matar a sede e a fome.
Nao chove!

A casa ficara na recordagdo e os entes queridos, j& mortos dormirao
para sempre a luz crua do dia ou sob o brilho péalido das estrelas
(insergao da voz do personagem que chama a cadela Piaba)

A casa ficara na recordagao (respiragao com musica)

Diante do céu impiedoso, os sertanejos esperam pela agua que nao cai.
Eles veem afastarem-se as nuvens e prosseguem para a longa viagem
de ida. Na estrada ficardao aos poucos todos os pertences, depois 0s
filhos e eles proprios. Nao terdo o que comer, ndo terdo o que beber e a
recordagao de um sertdo verde das épocas invernosas fere mais do que
as dores do pobre corpo exausto.

Nao chove!

Caminharao aos tropegos pelos infindaveis caminhos do sertdo em
busca da Zona da Mata onde existe 4gua em abundéancia. O passado
vivo permanece como um ferro em brasa, queima mais que a soalheira
que deixaram para tras (respiragdo com musica e inser¢ao da voz do
caminhoneiro:* — Vamos vé se tem agua no agude la de cima. Vamos
pessoall”).

Um dia, quando as arvores florescerem e o0s riachos novamente
correrem nas terras sedentas, quando o milho crescer em abundancia e
as vacas mugirem nos currais, quando as violas repenicarem nos
desafios e as caatingas perderam a cor acinzentada, eles voltardo e
esquecerdo os dias de morte e o horror dos falecimentos. Agora, porém,
marcham em coluna a caminho do sul a procura dos rios e mar.
Afastam-se do sol impiedoso.

Nao chove! Nao ha de chover por longo tempo.

No sertdo ficam as pobres casas abandonadas no siléncio da caatinga.
A estrada é longa e a esperanga morreu no coragao dos homens.

O texto inicia-se junto com a imagem da terra rachadal, a partir da qual a camera
se movimenta para frente e para cima até enquadrar um casebre. Novos cortes
mostram arvores secas, urubus, ossadas e, finalmente, pessoas. Como em um
documentario, as imagens sdo comentadas pelo narrador, cuja emissdo vocal
pausada e tranquila se harmoniza, como em um dueto de instrumentos graves,
com o violoncelo, cuja melodia baseia-se em movimentos lentos e atematicos,

que circundam a ténica Sol.
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Quando o texto se refere as pessoas daquele ambiente sofrido, que abandonam
suas raizes movidas pelo que resta de expectativa por dias melhores (02:35), o
contraponto entre musica e imagens se adensa gradativamente. A clarineta
interpreta uma melodia derivada do tema ll, as cordas graves a acompanham com
ritmos sincopados e um tambor dolente marca predominantemente os dois
Ultimos tempos do lento compasso quaternario. Surgem as cordas agudas
(03:11); e a musica, baseada no mesmo motivo melddico do tema II, adquire
andamento mais animado, enfatizando os preparativos para a retirada. Pela
primeira vez ouvimos a voz do personagem (03:33). Por trés vezes, ele chama
para a partida sua cachorrinha Piaba, que, visivelmente sem animo, ndo o atende.
A musica entdo conclui, de maneira lamentosa. A saida do homem abandonando
seu casebre é simbolicamente demarcada pela luminosidade que divide a tela ao
meio, o0 escuro, do interior da casa e o claro da luz do lado de fora (FIG. 56) e

pelas palavras do narrador: “— A casa ficara como recordagao!”

FIGURA 56 - Luz e sombra dividindo o quadro

do abandono do casebre

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

A imagem do homem se afastando de costas coincide com o siléncio da voz do
narrador € o primeiro plano sonoro na reapresentacdo do tema Il (03:47), na
tonalidade de Mi maior (escala nordestina), nas cordas, tal como exposto nos

créditos iniciais do filme.

Variacoes e reapresentacoes do tema Il (cordas e clarineta) irdo acompanhar a
partida do grupo de pessoas cada vez mais numeroso. Quando o caminhdo com
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os retirantes estaciona a procura de agua, mas encontra um lago quase
totalmente seco, o tema Il é evidenciado transposto para La maior (escala
nordestina). Como no inicio da sequéncia, um tremolo das cordas (06:07), dessa
vez na nota Mi, se sobrepde a ultima fala do narrador, concluindo musicalmente a
passagem e se encadeando com a sonoridade indefinida, porém semelhante na
altura e no timbre, que se sobrepbe a imagem do céu e dos passaros. A
indeterminagdo sonora decorre da mescla de sons graves e percussivos da
orquestra com o ruido da onda do mar, mas aos poucos traz em primeiro plano
sonoro a reexposicao do tema | (06:11), também na ténica Mi, pela primeira vez

associado a imagem do mar que aparece na tela.

¢ |l sequéncia (06:11 a 11:25): chegada dos retirantes no mar do nordeste;
a apresentacao gradativa da familia protagonista sua rotina, seus desejos,

loucura e desencanto; variacées do tema |.

A grandiosidade do mar esta representada também na mdsica, tema |, cuja
orquestracdo deixa em evidéncia principalmente os instrumentos de sopro de
metal, mas também as madeiras, cordas e os pratos da percussdo. A medida que
a camera se movimenta da direita para a esquerda, afastando-se do mar para
focalizar o caminhdo com os retirantes, o tema | sofre alteracées e se transforma

no tema I, que foi associado a seca na sequéncia anterior.

As imagens daquelas pessoas admirando aquela imensiddo de agua se alternam
a das lavadeiras que trabalham na beira do rio e sdo acompanhadas
musicalmente pelo tema ll, nas variagdes que apareceram na sequéncia anterior,
como a interpretada na clarineta. Uma das lavadeiras se destaca pelos gestos e
pela fala - “E hora da jantal” - justificando o final dos trabalhos. E essa mulher que

chama a crianga pequena que brinca no mar, Silvino, para o retorno para casa.
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Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

Quando as lavadeiras enfileiradas retornam para casa (07:34), o tema |, que
predominara na sequéncia, reaparece em uma primeira variacdo. O andamento
mais movido da melodia nas cordas agudas, acompanhada pelos metais na base
harmonica e cordas graves com qualidades ritmicas e percussivas, refor¢a o ritmo
da marcha das mulheres. No final da passagem, ja no interior da casa da familia
protagonista, flautim e trompa alternam motivos meldédicos do tema | (07:48 a
08:07).

FIGURA 58 — A marcha das lavadeiras no

retorno para casa

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

Assim que a mulher, D. Maria, entra no outro cobmodo da casa, a musica se cala
para que possamos acompanhar o didlogo entre ela e sua filha, Aponina. O
interesse da jovem em levar a roupa lavada para uma freguesa é visto com

desagrado pela mae, ja que a referida mulher é uma meretriz admirada por
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Aponina. Outro filho, Raimundo, chega a casa e escuta o dialogo das mulheres.
Observa-se na cena o cuidadoso tratamento sonoro, sugerindo profundidade e
espacializacao, ao diminuir a intensidade da voz das mulheres quando a camera
nos mostra Raimundo no outro cémodo da casa. Também quando ele aparece na
janela e carrega o irmao Silvino, deixamos de ouvir o didlogo de mae e filha e

escutamos o0 som dos passarinhos que estao nas gaiolas do lado de fora da casa.

O final do didlogo das mulheres é pontuado por um gesto melédico amplo e
ascendente (Sol 3 ao Ré 6) na clarineta, que se acelera ao se aproximar da nota
mais aguda. Apds prolongamento na nota mais aguda, a clarineta realiza
movimento melddico baseado no motivo inicial do tema Il, o tema da seca
pontuado por ataques marcatos das cordas graves. A instrumentacdo se adensa
e 0s movimentos melddicos lentos e atematicos nas cordas graves que se
alternam com os arabescos melédicos da clarineta compéem o acompanhamento
sonoro do pobre jantar da familia constituida por D. Maria e seus filhos, Aponina,

Raimundo e Silvino. O close no prato vazio é assinalado por um cluster'"’

, Cuja
dissonancia se adensa aos poucos e se constitui de tremolo nas cordas agudas,
notas prolongadas nas madeiras e metais, cordas com ataques percussivos. O
ponto culminante da tensdo musical coincide com a imagem solitaria de um triste

marinheiro. (DVD — Apéndice B: 1.2.2)

FIGURA 59 — O prato vazio, representando o pai ausente (direita), no

jantar em familia

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

""" A palavra cluster, do inglés cacho, é utilizada para denominar um agrupamento de notas
musicais soando simultaneamente, gerando blocos sonoros que nao se relacionam com as
fungdes ou sonoridades dos acordes tonais. O cluster pode ser, em ordem crescente de
dissonancia, pentaténico, diatébnico ou cromatico.
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O corte para o jantar em familia agora destaca o personagem Raimundo falando
de seu desejo de partir para o Sul e escapar da seca e da miséria. A expectativa e
o encanto do rapaz pelo mar € acompanhado pelo tema | ao fundo, em dinamica
bem piano e tonalidade original. A mae pondera que o mar € traigoeiro, traz
desgraca e “faz a gente enlouquecer”, e quando diz essa ultima frase olha para o
prato vazio, novamente em primeiro plano, novamente pontuado pelo cluster no
registro agudo. O espectador, dessa maneira, compreende a imagem do prato
posto na mesa, porém vazio, e o cluster como representagdes da figura paterna

ausente: um ex-marinheiro enlouquecido.

e Il sequéncia (11:26 a 16:13): Raimundo, sua esperangca no mar e sua
relacdo amorosa com Aurora/Jodo Bento, completa o tridngulo amoroso;

tema |, musica diegética e ruido, fusao e espacializagao sonora.

A sonoridade do cluster que finalizou a sequéncia anterior se associa ao timbre do
ruido sincronizado da onda que avanca para a praia, o canto do mar. Como em
uma onda sonora, a musica surge inicialmente indeterminada misturada com o
ruido do mar. Assim que a onda quebra na areia sincronicamente, o tema |
retorna, na tbnica Mi, e a musica ganha primeiro plano sonoro a partir das batidas
nos pratos da percussdo. A camera, parada no close do prato vazio na cena
anterior, agora se movimenta no mesmo andamento da onda do mar, numa
panoramica da direita para a esquerda, até o préximo corte enquadrar Raimundo,
que passeia no cais do porto. O rapaz admira 0 movimento vivo do mar,
representado primeiro pelo redemoinho, depois pelos cortes nos remadores, nos
barcos a vela e no navio que parte com os retirantes. Essas imagens se alternam
aos primeiros planos no rosto do rapaz até focaliza-lo novamente no cais do porto
(12:10). Durante toda a cena, o tema | foi reapresentado na tbnica Mi e

orquestracao grandiosa.

A musica de Guerra-Peixe vai diminui gradativamente de intensidade. Ao atingir a
nota DO #, sustentada e lentamente repetida nas cordas graves, ela se funde na
mesma intensidade e andamento lento da musica cantada por um grupo de fiéis.



265

A melodia entoada pelo coro (FIG. 60) que sai da Igreja Catdlica em procissao

parece em louvor a patria (DVD — Apéndice B: 5.2.1)'"8.

FIGURA 60 — Melodia entoada pelos fiéis que saem da Igreja

Fonte: Registro sonoro da autora.

A musica dos fiéis passa para o primeiro plano sonoro, mas podemos ouvir as
cordas graves da musica incidental realizando notas que sustentam essa melodia.
A medida que Raimundo se afasta do grupo, a musica vai também diminuindo de

intensidade, sugerindo profundidade e espacializacdo para a passagem.

A entrada de Raimundo no bar é pontuada pelo ruido do papagaio (12:58) que
esta empoleirado no pequeno portdo e emite o nome do mogo. Raimundo
encontra Aurora no interior do bar e os dois jovens combinam um encontro na

praia.

Assim que Raimundo vai para a varanda do bar, atrds de seu movimento da
esquerda para a direita da tela, surge a imagem do caminhdo que trouxe o0s
retirantes. Os ruidos sincronizados do motor do automével, da porta do carro que
bate, do portdo do bar aberto pelo homem e do papagaio que pia antecipam o
dialogo que serd travado entre a jovem Aurora e o caminhoneiro. Ele se acomoda,
pede uma cachaca e o flerte entre os dois é revelado ao espectador pelos
primeiros planos nos rostos aproximados do casal e pela fala do homem. Ao sair

do interior do bar, o papagaio emite um piado e o rapaz dirige a ele a seguinte

'"® Nao ¢é possivel identificar claramente a letra da musica entoada pelos figis. Entretanto,
pesquisando sobre hinos catélicos com o tema “patria amada”, o intitulado Meu Deus, tende
piedade, tem a seguinte letra que se encaixa metricamente na mdusica registrada na FIG. 60 e
cujas 22 e 42 frases (negrito da autora) se assemelham as cantadas pelos fiéis: “Meu Deus, tende
piedade, Da nossa patria amada, Com fé hoje pedimos, Aos pés do santo Altar. A nossa cara
terra, A Vés se volve suplice, A Vés seu Chefe Unico, Eleva seu olhar. Deus de cleméncia, Divino
Salvador! Salvai todo o Brasil, Por Vosso santo amor! Salvai todo o Brasil, Por Vosso santo amor!
Disponivel em: http://letras.terra.com.br/catolicas/1104098/.
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frase que reforca o flerte: “—= Vocé que tem sorte, rapaz, o dia todo junto de uma

moca bonita!”

Na varanda do estabelecimento escutamos o som dos passaros que também
serdo comentados pelo homem, aproveitando o motivo para fazer mais um elogio
a moca e se despedindo como Jodo Bento. Como Raimundo nao esta no local,
ele ndo acompanhou o flerte do casal. Apds a ultima frase de Joao Bento, “porque
guem vé esses olhos nao pode deixar de voltar!”, a musica retorna (15:16) a partir
da nota Mi, nas cordas agudas, no registro médio, realizando os dois compassos
iniciais da melodia do tema Il, o tema da seca.

Num movimento melédico ascendente a musica se transforma no motivo inicial do
tema |, a partir da nota Si, sobre a qual a musica para pontuada pelo chamado de
Raimundo pelo pai (15:28). Raimundo é avisado de que seu pai esta no estaleiro
velho e os didlogos do grupo de amigos narram sobre o processo da loucura do
pai do rapaz, Zé Luiz, e os planos de D. Maria para sua internagao, antecipando o

assunto principal da proxima sequéncia.

e |V sequéncia (16:14 a 21:04): a loucura de Zé Luis e os planos de fuga de

Raimundo e Aurora; variagdes do tema | e cluster associado a loucura do

pai.

A imagem de aranhas no chao e a entrada de eventos musicais indeterminados
tematicamente articulam o inicio da sequéncia. Quando Raimundo encontra o pai,
ouvimos em intensidade bem fraca o cluster dissonante e agudo, pontuado pelas
cordas graves, como havia sido apresentado na primeira sequéncia. Quando pai e
filho se encantam com a partida do barco de um amigo, a muasica surge nas
cordas graves (16:50), o tema |, o tema do mar, a partir da mesma nota D6 do
original, mas em uma variacdo mais lenta e tensa. O cluster retorna, ainda

intensamente fraco, como pano de fundo para as lembrangas do pai.

O flashback (17:38 a 18:42) no qual Zé Luis conta a Raimundo sobre a festa da
primeira viagem de seu barco, Maria do mar, € articulado pelo ruido sincronizado

dos fogos de artificio que demarcam a entrada da musica (DVD — Apéndice B:
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4.2.1). Interpretada por grupo de sopros (clarineta, trombone, sax) e percussao, a
musica do frevo na tonalidade de D6 menor é acompanhada também por um
grupo de dancarinos que aparecem na tela depois de iniciada a musica. Em meio
a essa festa estdo o pai e a mae de Raimundo, jovens, felizes e apaixonados.
Observa-se, sob o primeiro plano sonoro da musica, a melodiosidade dos passos
dos dancarinos, sobretudo quando a camera os capta em primeiro plano. Esses
ruidos dos passos da danga associam-se aos dos fogos de artificio que
articularam o inicio dessa cena. O corte para o rosto do homem cansado, triste e
envelhecido (18:45) traz de volta a sugestdo de desencanto pela realidade

daquele momento, reforgada pela musica, ndo mais o frevo, mas o tema |.

A melodia nos metais graves (19:06) registrada na FIG. 61, originada do motivo
melddico do tema | e que evidencia o intervalo dissonante do tritono, pontua a
imagem do pai desfalecido ao lado de uma garrafa de bebida. A condugéo
melddica aos poucos vai se suavizando com a repeticdo do mesmo motivo, no
segundo compasso da partitura, mas agora evidenciando o intervalo de 42 justa,
que predominara no terceiro compasso para repousar na ténica Mi, no compasso
4 da FIG. 61.
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FIGURA 61 — Melodia grave e imagens associadas a ela; da tensdo ao
relaxamento
J=76
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Fonte: Registro sonoro e imagens digitais do filme editadas pela autora.

A condugéao musical da tensao para o repouso € reproduzida na imagem que traz,
surgindo da esquerda, Raimundo, e da direita, Aurora, até se encontrarem no
centro da tela junto com a tbénica musical. Quando os jovens estdao proximos,
podemos perceber a suavidade da sonoridade das cordas agudas pontuada por
um instrumento de teclado, um piano ou um metalofone, também bem agudo.

Entretanto, ha uma instabilidade tonal na harmonia que acompanha a variacao do
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tema | que acompanha o dialogo do casal: ela, reclamando da vida no bar, ele, da
miséria e do temor de ver o pai no hospicio. A proposta de fuga de navio em
direcao ao Sul feita pelo rapaz é encarada com dificuldade por Aurora. O beijo
(21:02) escondido pelo foco na cabeca de Raimundo e depois pela tela negra

finaliza essa sequéncia.

Assim como na narrativa cinematografica classica, nos primeiros 20 minutos do
filme fomos apresentados aos personagens da historia e seus conflitos, que serao

desenvolvidos nas proximas sequéncias.

e V sequéncia (21:04 a 24:45): D. Maria interna Zé Luis no hospicio
/Raimundo procura o pai que € solto por nao oferecer risco para a
sociedade; variagbes do tema | e reexposi¢coes do cluster associado a

loucura do homem.

A imagem do mar calmo que introduz a sequéncia é demarcada pela musica nos
violinos, o tema | que se inicia na altura original, escala frigia em Si, mas que logo
se torna instavel harmonicamente. A procura de D. Maria pelo marido (21:06 a
21:34) é acompanhada pela melodia nas cordas (FIG. 62) construida a partir do
motivo inicial do tema I. O motivo é apresentado, repetido um semitom abaixo
(segundo compasso) e, encurtado, descende a escala até concluir a frase musical
no quarto compasso, com a repeticdo completa desse motivo uma oitava abaixo
da altura inicial. Uma extensdo melddica nos sopros conclui o trecho na
tonalidade original do tema |, Si menor.

FIGURA 62 — Melodia que acompanha a procura de D. Maria por Zé Luis
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Fonte: Registro sonoro da autora.
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Apds a conclusao da linha melddica, cordas graves sustentam em intensidade
muito baixa a nota Fa, o tritono com a nota Si do final da melodia que acabou de
soar. A mulher avista o marido por tras das madeiras que ela atira ao chdo. Os
fortes ruidos das tabuas caindo se fundem com a musica atemarica nos metais e
percussdo. Apds a queda da ultima tabua jogada pela mulher, a musica ganha
destaque e reproduz o ruido da queda da madeira com um forte e seco ataque
grave da percussao (DVD — Apéndice B: 2.3.1). Assim que a mulher convence o
marido a acompanha-la, o tema | é reapresentado na mesma variacdo
reproduzida antes (FIG. 62), repousando na tonica Mi. Quando Dona Maria entra
com o marido no hospicio, outra variagcdo do tema | acompanha a cena. A
variagao reapresenta o tema | em andamento mais movido, harmonia mais tensa,
orquestracdo com instrumentos de percussdo (guizos e tambores) e ritmo
marcado. Assim que Zé Luis chama pelo filho (22: 46), ha um corte na imagem e
no som; surge Raimundo, que procura pelo pai, sem acompanhamento musical,

apenas sua voz e os ruidos das madeiras pisoteadas.

FIGURA 63 - Contraste entre os planos na cena em que Zé Luis é

internado no hospicio

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

O contraste, a colisdo, nos termos de Eisenstein, entre os dois planos intensificam
a dramaticidade da cena: as linhas curvas das grades do hospicio e as
predominantemente verticais no local de Raimundo, Zé Luis saindo do quadro
pela esquerda e pelo fundo, Raimundo entrando no quadro para a direita e para
frente, a musica e o siléncio. Novo corte para o hospicio traz também a musica
atematica e tensa, com caracteristicas timbricas e harménicas que a assemelham

ao cluster dissonante. A tensdo se acalma com as enfermeiras aplicando
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tranquilizante no homem e com retorno do motivo melédico do tema | nos
instrumentos de sopro de madeira. Uma doce e arejada variagdo do tema | na
flauta acompanha a fala do médico, que explica a D. Maria que Zé Luis nao
oferece perigo. A aspereza e dissonancia da harmonia e timbre do cluster retorna
por mais duas vezes na cena (23:51 e 24:08), alternando-se aos contornos
melddicos mais suaves, simbolizando possivelmente a variagdo dos momentos de
lucidez e loucura de Zé Luis. Quando o filho encontra o pai o carinho e tristeza
dos dois é acompanhada por variacao doce do tema | nas cordas, que conclui na

tonalidade de Sol menor.

e VI sequéncia (24:45 a 27:05): Silvino adoece/Aponina se encanta com a

vida de D. Belinha; melodias cantaroladas pelas personagens femininas.

Silvino chora pelo brinquedo quebrado e o ruido da crianga esta na altura da nota
Si b, a terca menor da tonalidade Sol menor que concluiu a sequéncia anterior
(DVD — Apéndice B: 6.2.1). A altura do choro de Silvino ira também se associar a
melodia cantarolada por Aponina (25:20), com a funcao de subdominante da
tonalidade de Fa menor da melodia interpretada pela irma (DVD — Apéndice B:
5.2.2).

FIGURA 64 — Melodia em Fa menor cantarolada por Aponina

Modcrato

Fonte: Registro sonoro da autora.

Sentados a mesa para a refeicdo, mae e filha discutem sobre a entrega das
roupas da freguesa meretriz. Sentada ao lado do irmé&o, Aponina percebe a febre
de Silvino, momento em que surge uma melodia doce nas cordas graves, na
tonalidade de Ré menor. A melodia ndo deriva de algum dos temas musicais de
Guerra-Peixe apresentados anteriormente, mas se associa, pelo contorno e
harmonia simples, a melodia que a moga havia acabado de cantarolar. A musica
conclui-se no acorde da ténica junto com a saida de Aponina.
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A ténica de Ré menor que acaba de soar ird se encadear como subdominante da
tonalidade de La menor da cantiga de ninar (FIG. 65), em compasso binario
composto, que D. Maria ira cantar para acalentar o filho doente (DVD — Apéndice
B: 5.2.3).

FIGURA 65 — Acalanto cantarolado por D. Maria para o filho doente
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Fonte: Registro sonoro e imagem digital do filme editados pela autora.

Vale dizer que a representagao grafica que dei para a melodia cantarolada por D.
Maria corrige a mudanca de tom que a atriz realiza, embora considere a mudancga
de afinagdo um efeito naturalista da passagem. Nao sao raras as vezes em que
ouvimos pessoas alterando a tonalidade quando cantam melodias simples. Na
cena, a mulher abaixa um semitom na altura de cada nota a partir da ultima nota
da primeira frase musical (quarto compasso), terminando a melodia em Sol #

menor, em vez da tonalidade original de La menor.

e VII sequéncia (27:07 a 30 16): os anseios de Aponina por uma vida
melhor; novo tema incidental reforcando o contraste do ambiente do bordel.

A cena externa e noturna é pontuada por ruidos de conversas e assovios de um
ambiente bastante movimentado. Assim que Aponina sobe as escadas que levam

a casa de D. Belinha, ouvimos uma musica em dinamica pianissimo, mas que aos
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poucos cresce e passa a compor o ambiente do quarto da mulher (DVD —
Apéndice B: 1.2.3). Melodiosa e dangante, em compasso ternario e andamento
moderato, interpretada com predominio de cordas agudas e a presenca
perceptivel do piano, a musica reforca o glamour do recinto, assim percebido por
Aponina. Esse é o fundo musical para o didlogo das duas mulheres durante toda
a cena. Aponina se encanta com a fumaga do cigarro aceso, com o0s objetos do
quarto, com as roupas da freguesa, tudo, aos olhos da jovem, elegante e rico,
diferente da realidade de sua casa; também a musica ndo poderia ser a mesma.

A tonalidade agora é Ré maior.

e VIII sequéncia (30:16 a 35:15): a doenca de Silvino se
agrava/personagem sonoro; melodias ndo sincronizadas e indeterminadas

e outras cantaroladas pelos personagens.

Mais uma vez o ruido articula o inicio da sequéncia. Sobre a imagem com a vista
do mar e da cidade portudria no inicio da manha, ouvimos duas badaladas de
sino na altura da nota Mi. O corte para o ambiente do bar apresenta Raimundo
comentando com Aurora sobre o alto pregco das passagens de navio. O padrasto
de Aurora entra no bar com Joao Bento e avisa a moga que o caminhao do rapaz
ficara guardado na garagem do estabelecimento. O papagaio que aparece no
quadro pia e por duas vezes repete o nome de Raimundo, que percebe o flerte do
homem e a receptividade de Aurora e se retira do bar. Os diadlogos que
prosseguem entre Jodo Bento e outros homens que estdo no bar anunciam a

festa do bumba-meu-boi.

Pela primeira vez no filme ouvimos uma sonoridade musical ndo sincronizada e
inusitada (DVD — Apéndice B: 3.2.1), sobretudo por sua indeterminagcdo. Um
instrumento solo, um saxofone talvez, realiza um breve trecho melddico (FIG. 66),

assim que a mae de Aponina sai carregando a trouxa de roupa a ser lavada.
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FIGURA 66 — Primeira intervencao sonora indeterminada e
nao sincronizada: D. Maria passa em frente a
algumas casas carregando a trouxa de roupas

J.=60

Fonte: Registro sonoro e imagem digital do filme editados pela autora.

Pelo dialogo das lavadeiras na cena seguinte, ficamos sabendo da piora de
Silvino, da vaidade de Aponina e da dedicagdo de Raimundo ao trabalho como

empregado em uma venda e vendedor ambulante de mangas.

FIGURA 67 — Melodia cantarolada pelo

cego pedinte
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Fonte: Registro sonoro e imagem digital do filme editados pela autora.
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O corte da imagem traz o ambiente do mercado onde Raimundo trabalha, seus
ruidos e figuras divertidas, como a menina Finoca, meio abobada e que gosta de
Raimundo. Outra figura pitoresca € o cego que dorme, mas rapidamente se
levanta cantando uma melodia (FIG. 67), quando ouve um som que parece de
moedas, mas que na realidade é uma crianca que se diverte jogando pedra na
panela do homem (DVD — Apéndice B: 5.2.4).

Novo corte nos traz Aponina, que canta (FIG. 68) enquanto passa roupas.

FIGURA 68 — Melodia cantarolada por Aponina

enquanto passa roupas

Sy

Fonte: Registro sonoro e imagem digital do filme editados pela autora.

Enquanto Aponina cantarola (DVD — Apéndice B: 3.2.2), Silvino chama pela “mae”
por duas vezes na altura da nota Si, dominante da tonalidade de Mi menor
entoada pela moca. O segundo chamado da crianga coincide, no tempo e na
altura, com a ultima nota cantada por Aponina. A moga deixa o servigo, olha a
crianga na rede e corre para chamar sua mée. Assim que ela sai de casa (FIG.
69), escutamos novamente a sonoridade indeterminada do instrumento (33:18),
soando a mesma melodia ouvida anteriormente nessa sequéncia (FIG. 66).
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FIGURA 69 - Segunda intervencdo sonora
indeterminada e nao sincronizada:

Aponina corre para avisar D. Maria sobre

a piora de Silvino

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

Aponina pede a Finoca que fique com Silvino enquanto vai avisar a mae e seu
irmao Raimundo do agravamento da doenca do garoto. Assim que a mae chega a
casa e vé a sombra do menino estatica na rede, a musica nas cordas graves
surge, atematica, apenas um movimento escalar descendente a partir da nota Dé.
O movimento escalar repousa ritmicamente quando atinge o intervalo de tritono
com a nota inicial da linha melddica, mas em seguida resolve por semitom
descendente no intervalo consonante de 52 justa, conforme registrado nos trés
compassos iniciais da FIG. 70. Alguns compassos e eventos melddicos em
dindmica muito fraca antecipam a proxima melodia, em D6 menor edlio, que ira se
impor (34:20) assim que D. Maria se aproximar do filho (compassos 5-9 da FIG.
70).

FIGURA 70 — Reducao do tema da morte de Silvino
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Fonte: Registro sonoro da autora.
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A tonalidade de D6 menor se instala, finaliza a sequéncia e inicia a préxima.

e IX sequéncia (35:17 a 40:00): o funeral de Silvino; novo tema musical
incidental e reza-de-defunto.

Até aproximadamente 37:27 (DVD — Apéndice B: 4.2.2), portanto, durante pouco
mais de dois minutos, apenas a musica funebre, dramatica, pontuada por batidas
de tambores em Dé menor (FIG. 71) e orquestracdo mais escura acompanha o
silencioso preparativo para o funeral da crianca.

FIGURA 71 — Reducdo do tema que sera desenvolvido para acompanhar os

preparativos para o enterro de Silvino
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Raimundo escreve a carta ditada pela mae (37:28 a 39:10), com as seguintes
palavras dedicando felicidade ao filho agora ao lado de Maria:

Nossa Senhora... minha mée do céu... Eu... ndo sei dizé... coisa
bonita..., mas sei... que a Senhora... sabe |é... de tudo. Veja... que nao
ha... uma lagrima... de choro... nos meus olhos. Nao choro..., porque se
choré... eu sei... que meu filho...entra no céu... com chuva. Amanha...
sei... que vou chora..., quando espiad... a rede dele... balangando...
sozinha. Eu quero... que ele seja... bem... feliz... que ele seja... muito...
feliz, junto... da Senhora, mais... do que foi... junto... de mim. Maria

O tema musical que estava em primeiro plano passa a ser fundo e perde suas
caracteristicas tematicas para dar lugar a voz pausada, lenta e grave de D. Maria.
Apbs o breve siléncio quando a mae sela a carta e coloca-a junto ao filho que
sera enterrado, (39:36), uma amiga da familia entoa uma melodia em Si b maior
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(FIG. 72) que sera repetida pelo coro dos amigos que velam a crianca (DVD —
Apéndice B: 5.2.5).

FIGURA 72 - Coro dos amigos para a crianga morta

Moderato
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Observa-se mais uma vez a preocupacdo com a sugestdo de profundidade
sonora: quando a camera deixa o ambiente interno da casa e focaliza de longe os

amigos do lado de fora, o som da melodia entoada pelo coro também diminui.

e X sequéncia (40:01 a 45:48): as lembrancgas de D. Maria, sua juventude e
os bons momentos ao lado de Zé Luis; cancao “Maria do mar”.

Depois de aproximadamente 15 minutos de trilha musical constituida de melodias
entoadas por personagens e diferentes temas incidentais, o tema | retorna. Esse
tema musical articula o inicio da sequéncia associado a imagem estatica do mar e
permanece durante a panoramica com movimento de camera circulando para a
esquerda, parando de frente para a casa da familia protagonista. Do lado de fora
da casa, acompanhamos o didlogo de D. Maria e sua freguesa, D. Belinha, que
propde trabalho para Aponina, mas a mae da moca recusa.

Dentro de casa, a musica se cala e os dialogos se impdem. Aponina se queixa da
vida que leva e do futuro que lhe espera se seguir os passos de D. Maria. A raiva
toma conta da mocga que, para irritar ainda mais a mae, revela os planos de fuga
de Raimundo. D. Maria escuta tudo em siléncio até o0 momento em que, nao se
contendo, bate no rosto da filha (42:54). Os ruidos das bofetadas, os gritos de
Aponina e os cortes alternando a fisionomia tensa dos rostos das duas mulheres

expressam a sobrecarga emocional da cena'’.

"9 No capitulo 2, no item 2.2 Ideias cinematigraficas compartilhadas, foi comentada uma cena
semelhante a esta inserida no filme En rade.




279

FIGURA 73 — D. Maria bate em Aponina

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

Aponina se retira e D. Maria, sozinha, pega os panfletos do plano de fuga do filho,
acompanhada por uma variacao lenta e triste do tema | na flauta sobre acordes
prolongados nas cordas.

FIGURA 74 — Superposi¢do das imagens de D.Maria e suas lembrangas e
transcricdo para piano da cancao “Maria do mar”
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Fonte: Registro sonoro e imagem digital do filme editados pela autora.

A sobreposicdo da imagem do mar no rosto sofrido de D. Maria (FIG. 74)
associada a sobreposicado sonora, lembrancas da palavras que acabara de ouvir

de Aponina sobre a variagdo dolente do tema | fazem a transicdo para a
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recordacao da juventude da mulher (DVD — Apéndice B: 5.2.6). A variagdo do
tema | inicia-se na nota L4 b, o segundo grau da escala frigia desse tema, na
tonica Sol. A intensidade a musica diminui cada vez mais até se fundir com a
sonoridade de um violdao, que ganha primeiro plano acompanhando a cancéo
Maria do mar (FIG. 74) entoada por Zé Luis na tonalidade de Sol menor.

Imagens do casal apaixonado, do mar, passaros e velas de barcos iluminam e
sugerem o frescor daquele momento captado pelas lembrancas da mulher.
Depois de ouvirmos o tema da cangao, a orquestra surge, pianissimo, envolvendo
a voz e o violdo que permanecem soando, mais ao fundo, e cada vez mais
distantes da realidade que retorna com a imagem da mulher envelhecida, sé e
triste em sua casa: o fade out deixa a tela escura por alguns segundos,
finalizando a sequéncia. A musica, em contraste, termina na tonalidade de Si b
maior, relativa ao Sol menor da cangdo. Uma nova cadéncia conclusiva adiciona a
62 (a nota sol) ao acorde da tdnica maior, conferindo-lhe a ambiguidade das duas
tonalidades relativas: Sib maior e Sol menor.

e Xl sequéncia (45:50 a 47:54): documentario sobre a partida dos retirantes;
orquestracao polifénica de ruidos, didlogos, musica popular e voz over.

O som do apito de navio na altura correspondente a nota D6 # anuncia a partida
do vapor (DVD — Apéndice B: 2.3.2). Inicia-se uma musica regional na tonalidade
de D6 maior tocada por um trio que aparece na tela. Além do pandeiro e do
violdo, nota-se um instrumento diferenciado: uma unica corda esticada sobre a
base de uma panela, um tacho de metal, e presa nas pontas de um arco que se
parece com o berimbau. Sobre a corda, a mao esquerda do instrumentista desliza
um pequeno bloco sdélido modificando as alturas das notas que realizam a
melodia da musica. A panela emborcada para baixo serve ao mesmo tempo como
um amplificador do som da corda e um instrumento de percussao acionado por

uma baqueta na méo direita do instrumentista.
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FIGURA 75 - Trio instrumental que toca na partida

do vapor para o Sul

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

Novos ruidos com diferentes timbres e alturas de marteladas, buzinas e
espacados dialogos vao se agregando e se harmonizando com a mdsica, até
surgir em primeiro plano a voz do narrador (47:05), mais um elemento da textura
polifénica gerada pela superposicao gradativa de ruidos, dialogos, musica e a voz
declamando o seguinte texto:

Por alguns dias a cidade do mar acolheu os sertanejos,

E, no porto, pela ultima vez eles contemplam as terras do Nordeste.
(Grande pausa na narragao para primeiro plano sonoro nos ruidos das
marteladas, apitos, passos e falas, sobre a musica do trio instrumental).
Um dia, quando as arvores florescerem e o0s riachos novamente
correrem nas terras sedentas,

Quando o milho crescer abundante e as vacas mugirem nos currais,
Quando as violas repenicarem nos desafios e as caatingas perderem a
cor acinzentada,

Eles voltardo e esquecerdo os dias de morte e o horror dos
padecimentos.

Essa sonoridade se rarefaz também de maneira gradativa, cessando primeiro os
didlogos, depois a musica do trio (47:20), o texto narrado permanecendo por
alguns segundos, até ouvirmos por ultimo o apito do navio, um pouco menos
intenso, com a imagem da embarcagdo se afastando do porto. Por detras da
sonoridade da buzina do navio na altura aproximada da nota Si a musica
orquestral de Guerra-Peixe retorna com melodia baseada no final do tema |, em
Mi menor, e sobressai-se (47:37), junto as imagens das mulheres, primeiro
Aponina e depois Aurora, que assistem a partida dos retirantes. A musica cresce
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em intensidade, culminando em sincronia com a imagem sincronizada do ruido de
uma grande onda do mar que bate nas pedras (47:50), mais uma vez canto do
mar. Apés o climax, um subido decréscimo da intensidade finaliza a sequéncia na

tbnica Fa #.

e XIl sequéncia (47:55 a 51:00): a indefinicao dos planos de fuga de
Aurora/cantadores na praia; musicas diegéticas Galope a beira-mar e "O
canto do mar’.

De noite, na roda de amigos na praia, Jodo Bento toca o violdo e canta “O canto
do mar’, muito semelhante e na mesma tonalidade de Sol menor da cangéo

“Maria do mar’ da X sequéncia (DVD — Apéndice B: 5.2.7).

FIGURA 76 — Transcri¢cao para piano da cancao “O canto do mar”
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Fonte: Registro sonoro da autora.

Assim que termina de cantar, Jodo Bento se aproxima de Aurora. Outro homem
assume a cantoria e entoa “Galope & beira mar’ (DVD — Apéndice B: 5.2.8)'%°, na
tonalidade de D6 # maior, que servira de fundo para a conversa do casal. Jodo
Bento diz palavras amorosas a Aurora e prop6e leva-la embora daquele lugar,
atraindo o interesse da moc¢a. Raimundo chega ao local, assiste de longe a
conversa dos dois e faz sinal para que Aurora se aproxime. A musica do cantador

permanece como fundo para o dialogo do jovem casal, no entanto, destaca-se,

'2% Tipo de repente com estrofes de 10 versos: o primeiro rima com o quarto € o quinto; o segundo
rima com o sétimo e o décimo; o Ultimo verso deve terminar com as palavras “beira” e “mar”.
Disponivel em: http:/poemia.wordpress.com/2008/05/15/glossario-de-musica-nordestina/. Acesso
em: 13/05/2012.
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pelo contraste que se estabelece: a leveza da musica sobre a tensdo dos
dialogos. Raimundo esta nervoso com o que acabara de ver, sua namorada de
conversa com outro homem, e cobra de Aurora uma decisdo sobre a fuga que
propds a ela. A moca se explica e os dois selam o combinado. As ultimas

palavras do verso do cantador finalizam a sequéncia: “— Num galope a beira-mar”.

e XIll sequéncia (51:01 a 52:36): Raimundo vendedor de mangas /Aponina
€ aliciada; variacdo do tema |, fusdo musical, espacializacdo sonora,
ruidos, pregdo (DVD — Apéndice B: 6.2.2)2".

O mar mais uma vez aparece na tela articulando o inicio da sequéncia. O ritmo
sincopado e a melodia desenfreada do repente cantada no final da sequéncia
anterior estdo presentes, respectivamente, na percussao (tambor ou timpano) e
no movimento das cordas agudas, no inicio de mais uma variacao orquestral do
tema |. A passagem de uma musica para outra € feita pela fusdo dos acordes

sincopados do violao do cantador sobre o ritmo percussivo da variagao do tema |.

O corte para a panoramica que sobrevoa a cidade nordestina onde se desenvolve
a historia é acompanhado por essa musica dramatica baseada no tema |, com
melodia movimentada das cordas agudas, sobre a qual ouvimos ao longe uma
voz nao sincrénica. Novo corte traz a imagem de Raimundo com a bacia de frutas
na cabega (51:23). A musica orquestral cessa e o canto do rapaz anunciando as
frutas esta agora em primeiro plano enchendo vivamente a cidade de musica:

“— Olha a manga! Olha a manga-rosa! Olha a manga, duas por 10 tostbes!”

FIGURA 77 — Pregao cantarolado por Raimundo vendendo mangas

Allegreto

O-lhaman-ga, o-lha manga ro-sa, o -lhaman-ga, o-lhamanga ro - sa, du-as por dez tdes,

Fonte — Registro sonoro da autora.

121 “O pregao tem sido conceituado como pequena linha melodica com palavras destinadas a
anunciar o produto que é vendido” (GUERRA-PEIXE apud ARAUJO, 2007, p. 175).
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Novo corte para o passeio de Aponina pela cidade (52:03) é articulado pela
buzina ndo sincrénica de um carro. A cidade € ambientada sonoramente pelo
ruido de buzinas de carros, assovios para a moga € conversas de pessoas na rua.
Ao admirar um colar, mas demonstrar ndo poder compra-lo, o vendedor se
aproxima e alicia a moga, prometendo-lhe o objeto desde que ela entre em sua

casa.

e XIV sequéncia (52:38 a 55:15): a festa do bumba-meu-boi/ A indefinicao
dos planos de fuga de Aurora; musica e danga da festa regional, ruido

funcional.

Sobre a imagem estatica de uma placa anunciando a festa do bumba-meu-boi, a
musica agitada, atematica, com timbre instrumental bem agudo cresce e culmina
com a batida do martelo quebrando uma pedra que esta sobre a barriga de um
homem deitado (DVD — Apéndice B: 2.3.3). Esta demarcado o inicio da festa
(52:43). A partir desse ruido a musica incidental sai de cena e entra a musica
diegética, com tambores e outros instrumentos de percussdo que acompanham a
dancga e o canto da festa do boi retratada nas imagens. Risos, dialogos espagos
sao superpostos a apresentacdao dessa manifestacao cultural regional.

Como na XIll sequéncia, Aurora se vé dividida entre as propostas de fuga de Joéo
Bento e de Raimundo, que participam da danca do boi. Agora, no entanto, o fundo
musical para os didlogos, primeiro Aurora e Raimundo, depois ela com Jo&o
Bento, € a musica tipica do bumba-meu-boi.

e XV sequéncia (55:16 a 1:08:14): a purificacdo de Zé Luis no Xangd/o
sonho de Raimundo; a musica do Xangdé e do maracatu/orquestracao de

ruidos musica e voz over.

Quando Raimundo entra no local onde Zé Luis se esconde e chama pelo pai,
podemos escutar bem ao longe a buzina de um navio na altura da nota Fa. Essa
sonoridade dura os cinco segundos que separam os dois chamados do garoto:

— Pail

— Pai, sou eul!
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O rapaz encontra o pai e propde leva-lo para uma sessao de cura no Xangé. Ele
conta os planos de fuga para Zé Luis e diz que retornara para busca-lo assim que
juntar dinheiro. Ouvimos mais um apito de navio ao longe e a musica que surge
como fundo para a fala de Raimundo baseia-se na mesma ideia do cluster
associado a loucura do pai. Notas musicais prolongadas e sustentadas por
instrumentos de sopro lembram os referidos apitos de navio que soaram no inicio

da sequéncia.

A cena noturna seguinte (DVD — Apéndice B: 4.2.3) apresenta a aglomeragéo de
fiéis no terreiro do culto religioso. Durante quatro minutos assistimos ao ritual do
Xangd, com seu canto, sua danga e a sessdo do jogo de buzios que Mané
Mariano faz para Zé Luis. O cuidado com a espacializagdo sonora pode ser
percebida nas alteracdes de intensidade associada a mudanca dos ambientes
captados pela camera. O som dos percussionistas, do cantador e do coro tem
intensidade rigorosamente ajustada ao distanciamento sugerido pela camera,
quanto mais distante, menos intensa a sonoridade, quanto mais perto, mais
sonora, 0 que demonstra atengcdo ao naturalismo da cena. Sobre a musica na
tonalidade de Mi maior, Mané Mariano diz algumas palavras e sobre o coro ja
distante dos fiéis que se retiraram da casa, Raimundo conclui a sequéncia com a
fala: “— O senhor fica bom, pai! V&6 manda o senhor vir aqui toda vez que Mané
Mariano tocar”.

De noite, na casa da familia protagonista (DVD — Apéndice B: 3.2.3), D. Maria ora
em siléncio e percebe a presenca de Raimundo que retornara do Xangé. Quando
o rapaz estd no seu quarto, escutamos uma sonoridade prolongada na altura da
nota Fa, com pouca intensidade e origem indeterminada. Assim que Raimundo se
aproxima da janela e olha para o lado de fora de sua casa (FIG. 78), a mesma
nota soa novamente, agora muito mais intensa, e depois, mais uma terceira vez.
Indiferente, Raimundo se deita na rede.
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FIGURA 78 — Raimundo escuta a terceira
intervengao sonora indeterminada e

nao sincronizada

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

A camera capta Raimundo balangando a rede com o pé e a cortina do quarto que
se agita com a brisa do mar. A cena é acompanhada de uma musica que cresce
de intensidade e realiza um movimento melédico ascendente, sobre a qual
ouvimos as palavras do rapaz ditas a Aurora, como lembrancas dos planos de
fuga do garoto. As palavras de Raimundo soam sobre a musica que se agita e
passa a ter as mesmas qualidades da variacao do tema | que iniciou a Xl
sequéncia: ritmo sincopado da percussao (tambor ou timpano) e movimento
melddico desenfreado nas cordas agudas. Sobre novas variagdes do tema do mar
0 sonho do rapaz se desenvolve. Ouvimos o pai chamar por Raimundo que, ainda
no sonho, acorda para o passeio de barco.

Tal como nos sonhos, as situagdes pelas quais Raimundo atravessa sédo confusas
e se mesclam umas as outras sem razdes explicitas: inicialmente a cena
pontuada pelo cluster dissonante, na qual Raimundo é perseguido pela mae e
pelos enfermeiros do hospicio (1:03:10); o encontro do grupo de enfermeiros com
o rapaz se transformando em um bando de homens cambaleantes que carregam
uma coroa de flores; e, por fim, Aurora que chama Raimundo oferecendo-lhe uma
bebida e se transformando em uma velha aos olhos do rapaz. Nesta ultima cena,
a musica descende, em cada tempo de um andamento lento, soando nas cordas

e metais graves as notas Sol, Fa, e concluindo na nota Mi.
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Na mesma altura, nota Mi, e andamento lento da musica que finalizou a cena
anterior, o sino sincronizado de uma igreja toca, dando inicio ao total de 20
badaladas (DVD — Apéndice B: 2.3.4). Sobre o ruido do sino ouvimos as palavras
do pai na porta da igreja, reclamando do filho por ndo té-lo reconhecido. A
imagem do homem desaparece aos olhos do rapaz, pontuada por um acorde
musical dissonante, o cluster. Raimundo entra na igreja. Dentro da capela a
intensidade das badaladas diminui e surge uma voz, que reconhecemos como a
do narrador, cujas palavras incentivam o desejo de fuga de Raimundo. Apds
poucos segundos da fala, o sino cessa e a musica surge derivada do tema | nas
cordas e na tbénica original Si (frigio).

Na percepc¢ao onirica de Raimundo, as palavras que incentivam sua fuga para o
Sul parecem ditas pelas imagens do Cristo e dos santos do interior da igreja. Na
ultima frase em exaltagéo a riqueza e a liberdade que o Sul podera oferecer ao
rapaz (1:04:46) a musica para € o som do sino retorna. Quando Raimundo olha
para a imagem de uma santa, ela, que se transforma em Aurora, se move e nesse
momento o cluster se interpde a sonoridade do sino. Serdo 20 badaladas até a

saida do rapaz da igreja.

O corte para a cena seguinte é articulado por batidas (1:05:21) de tarol e caixas-
de-guerra do maracatu, que se associam pelo ritmo e timbre as badaladas do sino
que acabara de soar (DVD — Apéndice B: 4.2.4). Essa nova sonoridade sera
sincronizada com as imagens de percussionistas que compdem o grupo da festa
de origem afro-brasileira do Maracatu Elefante. Iniciado com batidas regulares
dos instrumentistas do tarol, aos poucos o ritmo se adensa com entrada de
batidas diferenciadas de outros instrumentos de percussédo. Sobre essa musica
também cantada, Raimundo chama pelo pai, que também chama pelo filho, e um
ruido de trovao se insere adensando ainda mais a textura da banda sonora. D.
Maria e Aurora estdo presentes na festa. Quando Raimundo pega a moga pela
mao e a leva daquele ritual em diregdo ao mar, o ritmo do maracatu decresce
para dar lugar a variagdo do tema | em orquestragéo grandiosa, parecida com sua
apresentagao original, com cordas e metais alternando os elementos melddicos.
Os jovens entram num barco e os cortes no mar, no rosto da mocga, nas velas do

barco, no mar e finalmente na cortina do quarto trazem de volta a realidade do
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rapaz adormecido na rede. A musica cessa pontuada por pratos e timpanos e da

lugar a voz de D. Maria despertando Raimundo (1:07:57).

e XVI sequéncia (1:08:15 a 1:11:19): os preparativos para a fuga/Raimundo
rouba a venda /Aurora foge com Joao Bento; variacdes do tema | em solos

instrumentais e eventos musicais como pulsar de reldgio.

A imagem de uma embarcagao parada na tela articula o inicio da sequéncia. Joao
Bento comanda os preparativos para a partida anunciada para a madrugada do
dia seguinte. No proximo minuto de filme, o dia corre, com as imagens de Aurora

e Raimundo se aprontando para a fuga.

Aurora arruma suas trouxas (1:08:24), acompanhada de acordes prolongados e
lentos nas cordas. O tema |, em uma nova variagdo com melodia nos
instrumentos de sopro de madeira, andamento movido e carater leve, na altura
original da escala frigia na ténica Si, acompanha Finoca, que corre em direcao a
casa de Raimundo. A garota olha pela janela do quarto do rapaz, que também
arruma as malas (1:08:55). A musica cessa para mais uma intervengao jocosa da
menina abobada. A imagem da lua cheia indica o final do dia e vem

acompanhada da mesma variagao do tema | que acabamos de ouvir.

De noite (1:09:37), Aurora em seu quarto esta pronta para a partida e responde
com naturalidade ao chamado da mae, perguntando se podia apagar a luz: “—
Pode, ja devia ter apagado!” A mocga se deita e aguarda o momento certo para
partir. A musica atematica baseada em acordes prolongados e espacados nas

cordas acompanha a cena.

O corte seguinte (1:09:55) mostra Raimundo que passa sorrateiramente em frente
a placa da “Mercearia do Juazeiro”. O rapaz forca a abertura da porta do
estabelecimento. A montagem dos planos seguintes esclarece ao espectador o
desencontro dos planos de fuga de Raimundo e Aurora. Enquanto Raimundo
entra para assaltar o estabelecimento do padrasto de Aurora, a moga pula pela
janela para o lado de fora da casa, bem ao lado do local onde Raimundo acabara

de estar.
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FIGURA 79 — O desencontro dos planos de fuga do jovem casal

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

A musica que segue as imagens (DVD — Apéndice B: 1.2.4), uma nova variacao
do tema |, estrutura-se de tal maneira a sugerir o pulsar das horas e o
descompasso dos planos dos dois. Por um lado, uma base musical, cujo timbre
instrumental parece combinar cordas e piano. A harmonia e o ritmo coincidentes
com a pulsacdo regular de um compasso binario em andamento andante, um
pouco mais lento que os segundos de um reldgio, sugerem a medi¢cdo do tempo.
Por outro, a melodia do tema | com ritmica livre e irregular é realizada por um
trompete que sobrevoa o pulso rigoroso da base musical. Além da ritmica
diferenciada, as duas linhas que estruturam essa variacdo do tema | sugerem
uma bitonalidade ou “bimodalidade”, ja que as tonicas sdo as mesmas: a melodia
do trompete em Mi b menor na escala frigia, enquanto a notas D6 e Si b da base,
pela cadéncia conclusiva que se segue, soam inseridas na tonalidade de Mi b
maior.

e XVII sequéncia (1:11:20 a 1:17:30): a revelagdo do personagem
sonoro/D. Maria descobre o roubo do filho/Raimundo se decepciona com a
fuga de Aurora; saxofone, tema | e siléncio.

O coragado desenhado na madeira com as letras R e o A incompleto demarca o
inicio da sequéncia. Aurora ja partiu, mas Raimundo, sem saber do triste fato,
compra duas passagens para a fuga com sua amada. A musica continua
alternando eventos melodiosos nas cordas com a variagdo que sugere o pulsar
das horas, mas € interrompida junto com o corte para o plano das lavadeiras
(1:12:22) acompanhado de variagdo ritmica e melodicamente agitada do tema I.
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Novamente a musica se modifica e os acordes prolongados da tonalidade de Ré
menor concluem na ténica assim que D. Maria chega em casa e chama por
Raimundo (1:12:52). A mae mexe nas coisas do filho e encontra uma passagem
de terceira classe para o Sul. Nesse momento, a musica inicia como as batidas de
um relégio e passa a realizar uma variagdo lenta e triste do tema I, nos
violoncelos e na altura original, terminando harmonicamente suspensa, assim que

a mae sai de casa.

A préxima cena inicia-se com uma casinha focalizada no quadro (DVD — Apéndice
B: 3.24) e com o0 som de uma melodia, ndo sincronizada, mas que se
assemelha, principalmente pelo timbre, a sonoridade indeterminada e indefinida ja
ouvida trés vezes no filme. Assim que Raimundo passa em frente a essa casa,
um homem com um saxofone chega a janela e chama a atencéo do garoto:

“— Raimundo, afinal consegui o que queria! Vou tocar na Filarmbnica Dantas
Barreto”.

FIGURA 80 - Melodia da dultima intervencao
sonora indeterminada e nao
sincronizada: saxofonista justifica

sua presenca no filme

Moderato

ro e imagem
editados pela autora.
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O espectador é levado a compreender que aquelas sonoridades indeterminadas e
indefinidas ouvidas anteriormente eram do homem que estudava o seu
instrumento musical. Talvez seja possivel também compreender que, naqueles
trés momentos anteriores, a sonoridade do sax esteve sempre associada ao
entorno da moradia de Raimundo e recordar que aquela casa, vizinha de
Raimundo, fora discretamente focalizada quando ouvimos o sax nas duas
primeiras vezes. Assim como havia feito em Terra € sempre terra, Cavalcanti
aproveita o som instrumental, mas ao mesmo tempo indeterminado, para interferir
e dialogar ativamente com a narrativa, conforme expresso na entrevista de 1960
(CAVALCANTI apud PELLIZZARI;VALENTINETTI, 1995; p. 279)

D. Maria passa em frente a “Mercearia do Juazeiro” (1:13:45) e o padrasto de
Aurora interrompe os passos da mulher alegando que precisava conversar com
ela. No recinto, D. Maria fica sabendo do roubo de Raimundo e promete pagar o
que ele retirou. O didlogo dos dois, Sr. Juazeiro e D. Maria, dura
aproximadamente dois minutos sem acompanhamento musical, dando mais

aspereza e seriedade a cena (DVD — Apéndice B: 7.2.1).

Raimundo vai a casa de Aurora (1:15:12) e é recebido agressivamente pela mae
da moca. Quando ela diz a Raimundo que Aurora tinha ido embora (1:15:25),
surge uma variacao do tema | nas cordas graves e andamento lento que reforca a
carga negativa que a revelagao trouxe para o coracao do rapaz, expressa em seu

semblante e na voz embargada.

O corte traz novamente o dialogo entre D. Maria e Juazeiro (1:16:00 a 1:17:11),
que se mantém sem acompanhamento musical. A musica, tema | nos violinos,
retorna quando a mulher sai da mercearia, sobre a qual um ruido de trovao e a
voz pouco intensa de Juazeiro confirmam a possibilidade de chuva. A paisagem
do horizonte in6spito e céu nublado projetada na tela articula a passagem para a

proxima sequéncia.
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e XVIIl sequéncia (1:17 a 1:23:50): D. Maria procura pelo filho no embarque
do navio/Raimundo conta o roubo para D. Maria/Zé Luis morre; cluster,

siléncio e tema |.

Uma voz masculina em ritmo regular faz a chamada dos que irdo embarcar para o
Sul. Ruidos de apitos de navios e o dialogo de D. Maria com um marinheiro se
superpéem a voz do homem. Os primeiros planos nos rostos envelhecidos e
cansados de cada uma das pessoas relacionadas na lista do oficial evidenciam a
realidade sofrida do povo nordestino.

FIGURA 81 - Retirantes que irdo embarcar no vapor rumo ao o Sul

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

A voz do homem continua, mas passa a ser fundo, e os ruidos ganham destaque.
Podemos também ouvir dialogos que em seguida serdo sincronizados para que,
junto com D. Maria, possamos identifica-los como sendo de Aponina, flertando

com alguns homens na beira do cais.

Dona Maria continua sua procura por Raimundo e o primeirissimo plano sonoro
no apito sincronizado do navio, na altura da nota Fa, convoca a tripulagcao para o
embarque. D. Maria acompanha a entrada das pessoas, mas nao vé Raimundo.
Alguns compassos do tema | soam lentamente nas cordas graves, mas quando a
mulher avista Zé Luis é o cluster dissonante que soa (1:19:13 a 1:19:23). D. Maria
aproxima-se do marido, aponta para 0 navio a vapor que parte e acusa o pobre
homem pela fuga do filho na embarcacéo. O cluster se intensifica com o close no
rosto do homem. Durante o dialogo as falas de cada um deles, Maria e Zé Luis,
séo entrecortadas por sonoridades derivadas do cluster e do tema I. Ela conta a
Zé Luis que Raimundo foi para o Sul e queria leva-lo, mas ele perdeu a partida do



293

navio. Zé Luis pede a passagem a mulher e a musica, num gesto melddico rapido
e ascendente, termina suspensivamente no agudo, junto com a frase dita por
Maria: “— Vocé quer a passagem?” - D. Maria rasga o bilhete e joga-o ao mar.
Essa acdo da mulher é pontuada por um acorde grave, dissonante, com a
presenca identificavel dos instrumentos de percussdo da orquestra (1:20:26). A
cena termina com o fade out na imagem da mulher parada e do homem se

afastando as pressas.

O ruido das ondas introduz a cena na qual Zé Luis pega seu barco e avanga mar
adentro. A partir do sincronizado canto do mar, os violinos se agitam e trazem o
tema |, que cresce em orquestragdo grandiosa e decresce no final da frase
musical, junto com a voz de um homem que chama por Zé Luis. A muasica conclui-

se na préxima cena, no interior da casa da familia.

D. Maria prepara a mesa de jantar. Raimundo entra e cumprimenta a mae, que
lhe abengoa. O dialogo dos dois inicia-se e até o fim ndao tem acompanhamento
musical (DVD — Apéndice B: 7.2.2). O rapaz conta tudo a sua mae, que o conforta
dizendo que ja sabia do roubo e que iria pagar ao Sr. Juazeiro. Raimundo
demonstra arrependimento, admite que a mae estava certa ao dizer que o mar so

traz desgraca e chora.

Do lado de fora da casa alguém chama pelo rapaz (1:22:26). A musica surge,
doce e em intensidade bem fraca, com a melodia do tema | nos violinos. O
homem entra na casa e conta a Maria e a Raimundo que a canoa de Zé Luis

havia sido encontrada em frangalhos.
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FIGURA 82 — Sobreposicao da imagem de

D. Maria e Zé Luis morto

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

A camera focaliza, primeiro, Raimundo e o amigo saindo na chuva em busca de
mais informagdes e, depois, a mulher que fica sé e com expressao de culpa pelo
mal que possa ter ocorrido ao marido. A camera vai se distanciando e, em
sobreposicao a imagem da mulher, apresenta o primeiro plano no rosto do marido
morto (FIG. 82).

A musica cresce em intensidade e tensdo harménica, junto com a crescente forga
emocional da cena, até se aclamar novamente com o ruido sincronizado do mar.
A reexposicao do tema | conclui-se em Mi menor, junto com as imagens das

sombras das pessoas que no escuro velam o corpo do homem.

FIGURA 83 — Raimundo caminha so e triste

pelo cais do porto

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.
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Raimundo caminha sé e triste pelo cais do porto e olha para um redemoinho no
mar pontuado pelo cluster, a partir do qual um movimento escalar ascendente e

acelerado dos violinos traz o tema | pela ultima vez.

5.2 Analise sonora

Os trés elementos da banda sonora - didlogos, musica e ruidos - destacados na
Decupagem sonora de O canto do mar serdo abordados de acordo com sua
funcionalidade na narrativa, classificados e relacionados com os conceitos de
Alberto Cavalcanti, expostos no capitulo 2 deste estudo. Além disso, as pesquisas
musicais realizadas por Guerra-Peixe no Nordeste do Brasil, comentadas no
terceiro capitulo, serdo retomadas na interpretacdo das manifestagbes

tradicionais inseridas no filme.

¢ Os ruidos e sonoridades diferenciadas dos dialogos e da musica

Sinos, apitos de navios, barulho do mar, sons vocais sao sonoridades
diferenciadas dos didlogos e da musica que tém importante participagdo na
montagem da banda sonora de O canto do mar. Seja pelo ritmo, tonalidade ou
timbre, os ruidos nesse filme relacionam-se com a voz e trechos musicais,
complementando informagdes, pontuando e valorizando a dramaticidade das
passagens. Uma das fungdes mais simples que eles exercem é a pontuacgao,
auxiliando a articulagédo das cenas. O som do papagaio ou de uma porta que bate,
o portdao que range na lll sequéncia, os fogos de artificio que anunciam o frevo na
IV e a buzina de carro ndo sincrénica que articula o passeio de Aponina pela
cidade na Xlll sdo alguns exemplos dos ruidos que pontuam. No que diz respeito
ao emprego de sonoridades indeterminadas e indefinidas, destaca-se a presenga
de um personagem exclusivamente sonoro, semelhante ao papel do personagem

do pianista inserido no filme Terra € sempre terra.

Em O canto do mar, a inclusdo de uma sonoridade instrumental ndo sincronizada

sera ouvida em trés momentos, mas sua significagdo sera esclarecida apenas
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perto do final do filme. A indefinicdo e indeterminacao desse som, que parecem
notas tocadas em um instrumento de sopro, um saxofone, porém nunca vinculado
a imagem que justifique ou concretize sua presenca, despertam o interesse, a
inquietacdo e a expectativa do espectador. Mesmo podendo nao ser percebida
por alguns, para o ouvinte atento essa inser¢do sonora amplia o universo da cena

para fora de campo e estimula a busca de seu sentido.

As duas primeiras intervengdes do sax executando o mesmo motivo melédico
acontecem depois de 30 minutos de filme, com diferenca de pouco mais de 1
minuto entre elas, ambas na VIII sequéncia. Seria esse som diegético ou nao
diegético? Qual o seu significado, ja que ele ndo se constitui tematicamente,
tampouco se impde pela duragéo ou intensidade?

Apds 1 hora de filme, portanto, aproximadamente 30 minutos depois das duas
apresentacoes iniciais, a sonoridade nao sincronizada retorna pela terceira vez,
na XV sequéncia. Na cena noturna em que Raimundo esta em seu quarto,
apenas uma nota, Fa, soa trés vezes. No momento em que ele se aproxima da
janela e olha para o lado de fora do quarto, a nota soa com mais intensidade,
enfatizando a aproximacao do rapaz para a origem do som amplificado pelo

siléncio da noite.

A resolucdo da expectativa gerada por essas intervengdes sonoras nao
sincronizadas ocorre proximo do final do filme, na XVII sequéncia. Uma nova
melodia, ainda ndo sincronizada com a imagem, antecipa a revelagdo do “novo”
personagem, quando um homem surge na janela de sua casa no momento em
que Raimundo passa em frente a ela. Sé entdo percebemos que, nos trés
momentos anteriores, a sonoridade do sax esteve associada ao entorno da
moradia de Raimundo e recordamos que aquela casa, vizinha de Raimundo, fora
discretamente focalizada quando ouvimos o sax nas duas primeiras vezes. Dessa
ultima vez, um homem que carrega um saxofone chega a janela e, chamando a
atencao de Raimundo, justifica sua presencga sonora no filme: “— Raimundo, afinal

consegui o que queria! Vou tocar na Filarménica Dantas Barreto”.
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A aparicdo do saxofonista e sua fala esclarecem suas intervengdes sonoras
anteriores. Como em Terra € sempre terra, 0 contraponto que se estabelece entre
a sonoridade do sax com as imagens e a histéria narrada gera uma nova
interpretacdo. Em O canto do mar o personagem sonoro se materializa como
simbolo de esperanca e vitéria em meio ao contexto de sofrimento, miséria e
desencanto que envolve os demais personagens da histéria. E, ainda, ao
relacionar as intervencdes do sax entre si € com outros sons que as circundam,
percebem-se relacdes tonais que reforcam essas conclusdes sobre a significacao

do contraponto estabelecido entre o saxofonista e o contexto da trama.

Imediatamente antes de ouvirmos pela segunda vez a melodia do sax, Aponina
entoa uma melodia, que é entrecortada duas vezes pelo fragil som emitido pelo
irmao cagula chamando pela mae. Observa-se que a mog¢a para de cantar na nota
dominante da tonalidade de Mi menor da melodia, a nota Si, a mesma altura do
segundo chamado do menino. A funcdo de suspensao que essa nota ocupa na
tonalidade acentua a expectativa pelo agravamento da doenga do garoto. Aponina
entdo corre para localizar D. Maria e quando ela passa em frente a uma casinha
vizinha ouve-se o0 som do sax. Mesmo realizando um trecho melédico curto e
inconclusivo, a tonalidade que fica mais sugerida no trecho do sax € Mi b maior. A
escolha das tonalidades das melodias interpretadas pelos personagens, Aponina
e o saxofonista, ndo parece aleatéria. As tonalidades Mi menor e Mi b maior
possuem ténicas que estdo separadas pelo menor intervalo tonal de um semitom
da escala cromatica. No entanto, no ciclo das quintas, que representa as relacdes
atrativas entre os tons, elas quase nao possuem afinidades tonais e estdo
separadas por quatro quintas descendentes, como representado a seguir.
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FIGURA 84 - Representacao, no ciclo das quintas, da distancia das tonalidades

da melodia cantarolada por Aponina e a segunda intervencao do sax

Fa P2 soim

Sib T Re
Mib M La
Lab\\ i

I
Feb Si
Fa#

Fonte: da autora.

Assim como as tbnicas Mi e Mi b das melodias, os personagens que as
interpretam, Aponina e o saxofonista, estdo fisicamente préximos, ja que séo
vizinhos. Entretanto, o deslocamento que suas vidas estdo uma da outra esta
representado no distante vinculo tonal das duas tonalidades: o Mi menor,
representando a familia desestruturada pela miséria e sem expectativa de um
futuro melhor, e o Mi b maior, que representa o saxofonista que tem o sonho de
tocar na orquestra realizado.

Finalmente, na quarta intervengdo do sax, quando o saxofonista da a noticia de
sua realizacdo ao vizinho jovem e sofrido, Raimundo, a melodia que ele executa
esta na tonalidade D6 menor. Essa tonalidade possui as mesmas notas do Mib M
das duas intervengdes anteriores, mas iniciando na ténica D6 adquire a cor menor
e uma nova semantica que pode sugerir a compaixao do instrumentista para com

o infortinio dos vizinhos.

A escolha cuidadosa das tonalidades € observada também nas relacbes entre
ruidos e musicas, como o choro ndo sincronizado do pequeno Silvino, na VI
sequéncia (FIG. 85). O ruido do garoto esta na altura da nota Si b, que
corresponde a altura da terga menor da tonalidade de Sol menor da doce variagao
do tema | que finalizou a sequéncia anterior. Essa altura do ruido de Silvino
também se associard a tonalidade do Fa menor da musica que sera a seguir

cantarolada por Aponina, como subdominante dessa nova tonalidade. O ruido do
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choro, portanto, desempenha a funcdao de uma nota pivd, que articula a
modulacao entre essas duas tonalidades.

FIGURA 85 — Ruido e musica em relacdes tonais atrativas
na VI sequéncia

Sol menor —Ssib — Fa menor
(sol, sib, re)
(V Seq.) (VI Seq.) Melodia cantarolada

Variacdo do tema | Choro de Silvino por Aponina

Fonte: da autora.

Na VIII sequéncia, os chamados de Silvino pela mae merecem destaque. Nao
sincronizados, os chamados melodicamente tristes do filho cacgula atingem a
altura da nota Si, dominante da tonalidade de Mi menor da melodia cantarolada
por sua irma Aponina. A coincidéncia nessa altura da nota Si do segundo
doloroso chamado do garoto e da ultima nota cantarolada pela irma provoca uma
suspensao tonal que potencializa a expectativa da gravidade da passagem. A
moga interrompe o seu trabalho e sai correndo em busca da mae. Em toda a cena

nao vemos Silvino, apenas ouvimos seu lamento.

Além das relagbes tonais pontuais que se estabelecem entre os elementos
sonoros do filme, em alguns momentos eles sdo organizados em estruturas
maiores, formando grandes frases e evidenciando o interesse pela orquestragédo
do conjunto sonoro. Essas construgdes geram estruturas musicais polifénicas,
constituidas de ruido, musica e voz em sobreposicdes arejadas por respiracoes e
siléncios.

Alberto Cavalcanti traz novamente para a ficgdo o carater documental que deu no
inicio do filme, quando inclui a voz do narrador nas muitas sonoridades que iréao
compor o final da Xl| sequéncia que destaca a migracao dos retirantes rumo ao
Sul. Introduzida pelo som sincronizado do apito do navio, a estrutura sonora
polifénica que sera construida nessa passagem dura aproximadamente dois
minutos. Aos poucos se vao agregando novos ruidos, musica diegética, falas e

voz do narrador, em um crescendo harmonioso de intensidade e densidade
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sonoras. As linhas sonoras que compdem a estrutura polifénica sdo destacadas
em planos diferenciados de intensidade. As batidas do martelo que prende as
travas da embarcacao, por exemplo, soa em primeiro plano quando sincronizada
com sua imagem também em primeiro plano enquanto o narrador se cala. A
decomposicdo da densidade se da de maneira semelhante, com a retirada
gradativa dos elementos sonoros. Primeiro, saem os dialogos, depois a musica; e
quando o texto do narrador também se encerra, a mesma sonoridade inicial do

apito do navio conclui a frase musical.

Outra elaborada estruturacado formal dos elementos sonoros esta presente num
dos planos do sonho de Raimundo, na XV sequéncia. A passagem sonora foi
representada (FIG. 86) com base na Cue sheet de Ken Cameron, que ilustrou o
segundo capitulo deste trabalho. Entretanto, na primeira coluna a esquerda da
versdo que ofereco para a lista de sons, a medigdo em pés do rolo da pelicula da
lista de Cameron foi substituida pela marcacao de tempo corrido no filme digital.
Além disso, foram acrescentados simbolos de dinamica musical para indicar a

intensidade aproximada das interveng¢des sonoras.

A frase musical inicia-se com as primeiras badaladas sincronizadas de um sino,
que continuardo soando sem sincronia por 20 vezes. Sobre a quinta badalada do
sino ouve-se a breve intervencao vocal de Zé Luis, que se encerra pontuada por
um acorde musical dissonante, o cluster. As badaladas continuam quando
Raimundo entra na igreja, porém em intensidade mais fraca. Sobre as ultimas trés
badaladas surgem primeiro uma voz, que reconhecemos como a do narrador, €
logo em seguida a musica, uma variagdo do tema | nas cordas. Dentro da igreja
esse dueto de voz e musica permanece por pouco mais de 20 segundos até o
retorno das badaladas, as duas primeiras superpostas ao prolongamento do
acorde musical que pontuou o final da ultima fala do narrador. Ainda dentro da
igreja, o cluster se sobrepde as badaladas que, como no inicio da frase musical,

soarao 20 vezes até o inicio da proxima cena.



FIGURA 86 — Cue sheet da cena da igreja na XV sequencia

Tempo Local Dialogos Musica Ruido 1
01:03:50
Fora da igreja Badaladas
1F
01:03:55 2
3
4
01:04:00 Zé Luiz F 5
: 6 mf
7
01:04:05 8
9
Cluster F 10
01:04:10 o 11
12
13 mp
01:04:15 14
Dentro da igreja 15
16
01:04:20 17
Narrador mf 18 pp
Temal mp 19
01:04:25 20
01:04:30
01:04:35
01:04:40
Badaladas
01:04:45 1 pp
2
3p
01:04:50 4
5
6 mp
01:04:55 7
8
9
01:05:00 10
11 mf
Cluster F 12
01:05:05 13
14
15
01:05:10 16
17 F
Fora da igreja 18
01:05:15 19
20

Fonte: da autora.
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Da maneira que os sons foram organizados na cena, a estrutura formal da
passagem se assemelha a forma musical ternéria tradicionalmente representada
como ABA’, sendo a parte A constituida pelas badaladas com intervencdes de voz
e cluster, a parte B essencialmente pelo dueto entre a voz do narrador e a musica
e A’ pelas badaladas com intervengdo do cluster. Vale ainda acrescentar que o
som das badaladas, limitrofes desse plano na sequéncia do sonho de Raimundo,
relaciona-se com a musica (altura e registro grave) que as antecede e com as

batidas do tarol (timbre e ritmo) que as precede.

No filme O canto do mar, Cavalcanti também emprega os ruidos funcionais, cuja
definicdo esta exposta no item Analise sonora do filme Terra é sempre terra,
quarto capitulo deste estudo. De acordo com a defini¢cdo, os ruidos funcionais sao
sincronizados e se associam por suas qualidades tonais com a musica do filme,
gerando uma indefinicdo dos limites de ambos, musica e ruido, e contribuindo

para o encadeamento de planos e sequéncias.

A articulacao entre a Il e a lll sequéncias, por exemplo, é realizada sonoramente
por uma sucessao de ruidos funcionais. O cluster que finaliza Il sequéncia se
associa ao timbre do ruido sincronizado da onda do mar que avanca para a praia
no inicio da Ill sequéncia. A camera movimenta-se na mesma dire¢cao da onda € a
musica surge em fusdo com o ruido do mar sem que se perceba. A medida que a
onda se aproxima da praia a musica ganha intensidade até que culmina com as
batidas nos pratos da percussao junto com a quebra da onda na praia. Dessa
maneira, ruido sincronizado e musica se fundem, dificultando a identificacdo de

onde cada qual comeca ou termina.

Na cena inicial da V sequéncia, quando a esposa avista o marido por tras das
madeiras que ela atira ao chao, novamente o emprego de ruido funcional pode
ser constatado. O som em primeiro plano das tabuas caindo irdo se fundir com a
musica que ja estava discretamente presente, mas que ganha destaque nos
metais e percussdo a partir desses ruidos. Ap6s a queda da ultima tdbua, a
musica reproduz semelhante sonoridade, com forte e seco ataque no registro

grave.
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Em harmonia com a sonoridade da buzina do navio que finaliza a Xl sequéncia, a
musica, variagao do tema |, surge e cresce em intensidade. Quando sua presenca
assume o primeiro plano do espago sonoro da cena, a musica culmina junto com
o ruido sincronizado de uma grande onda do mar. Esse ruido da onda surgiu
também da musica e junto com ela atingiu o ponto culminante. O encadeamento
dos planos que finalizam a sequéncia ganha unidade e forca expressiva pela
presenca do tema musical, a essa altura ja associado a esperanga depositada no
mar, e pelo vinculo organico e dialético que se estabelece entre os ruidos

funcionais e a musica.

Destaca-se como mais um exemplo do emprego de ruido funcional a demarcagao
do inicio da festa do bumba-meu-boi na XIV sequéncia. A musica movida, que
estranhamente acompanha a imagem estatica de uma tabuleta que anuncia a
festa do boi, finaliza junto com o ruido sincronizado da batida de um martelo que
quebra a pedra, demarcando o inicio da festa. Esse ruido sincronizado do martelo
tem a funcdo de um pivé que articula a finalizagdo da musica incidental e a
entrada da musica diegética. O andamento movido e a tensdo do timbre da
musica orquestral se associam entdo aos tambores e outros instrumentos de

percussao que acompanharéao a danca e o canto da festa do boi.

De maneira geral, é bem evidente na sonorizagdo desse filme o cuidado com
variagdes de timbre e intensidade sonora, sugerindo espacializagao, velocidade e
profundidade. Esse tipo de alteracdo sonora pode ser percebido, por exemplo,
nas badaladas do sino na XV sequéncia. O som do sino & mais intenso quando
sincronizado com o primeiro plano da imagem do lado de fora da igreja. No
interior da capela, ao contrario, a intensidade é mais fraca e o timbre também se
modifica. Também na Ill sequéncia a aproximacao e afastamento de Raimundo
em relagdo a procissao que sai da igreja é o que motiva a diferenciagdo da
intensidade da melodia entoada pelos fiéis. Da mesma forma, a melodia cantada
no interior da casa no veldrio de Silvino é respondida pelo coro de amigos em
intensidade proporcionalmente enfraquecida pela distancia em que a camera se
coloca em relagao a eles, assim como ocorre na sessao de purificacdo no Xangé.
Mais um exemplo de espacializagdo sonora se refere a cena da panoramica sobre

a cidade, na XIll sequéncia, acompanhada de musica. A medida que a camera
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sobrevoa pela cidade, ouvimos uma voz nao sincrénica anunciando a venda de
mangas. Quando o corte traz a imagem de Raimundo com a bacia de mangas na
cabeca, a voz que anunciava fica em primeiro plano. O cuidado rigoroso com
esse aspecto da sonorizagcdo do filme demonstra principalmente a intencao de

prover as cenas de mais naturalismo.

¢ Trilha musical

A trilha musical é bastante diversificada, apresentando desde cantigas, musicas
regionais e musica orquestral. Além da composigcdo orquestral escrita
originalmente para o filme, Guerra-Peixe compde duas cangbes, Maria do mar e
O canto do mar, com letra de José Mauro de Vasconcelos, ambas aparecendo no
filme na voz e violdao dos personagens, respectivamente, Zé Luis e Jodo Bento.
Na X sequéncia, a can¢do Maria do mar comega em voz e violao, mas do meio
para o final passa a versao orquestrada por Guerra-Peixe. Ambas as cancoes
foram gravadas na voz de Inezita Barroso'??, em 1953, em discos RCA Victor, e

editadas no mesmo ano pela Ricordi Brasileira.

Mesmo com orquestracdo grandiosa explorando o tutti instrumental, cordas,
metais, madeiras e percussdo, ou mais intimista em instrumentacdo mais
reduzida, a musica orquestral composta originalmente por Guerra-Peixe para o
filme possui caracteristicas que remetem ao ambiente nordestino em que se
desenvolverd a trama. As escalas modais, a ritmica sincopada e os contornos
melddicos simples baseados na repeticdo de motivos sdo os principais elementos
que ajudam a dar a cor nordestina.

Tal como em Terra é sempre terra, nos créditos iniciais estdo expostos os dois
temas que serdo recorrentes na trama. O tema |, na escala Si menor frigia,
associa-se a forga e esperanga que o mar representa para o0s personagens. Esse
tema tem orquestracao predominantemente grandiosa, com a presenca de metais

e percussao, como apresentado na Il e Il sequéncias. As variacbes desse tema,

"2 |nesita Barroso atuou no cinema brasileiro, foi protagonista no filme Mulher de verdade (Kino
Filmes, 1953/54), de Alberto Cavalcanti, com o qual foi premiada como melhor atriz, Prémio Saci e
Prémio Governador do Estado/SP, em 1955.
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em instrumentagbes menos intensas e harmonia mais instavel, aparecem
associadas ao desencanto e a loucura que o mar pode também trazer,
associadas na trama principalmente ao personagem Zé Luis. O tema Il tem
orquestracdo mais simples, nas cordas ou em instrumento solista, como a
clarineta, é construido na escala nordestina (escala maior com 4° grau elevado e
7° grau abaixado) e estara associado a miséria e ao sofrimento causado pela
seca. Além dos dois temas principais, 0 cluster orquestral dissonante e agudo
representa a loucura do personagem Zé Luis.

Os dois temas principais ocupam lugares bem definidos no filme. O tema Il, da
seca, aparece quase exclusivamente no inicio do filme, junto ao comentario do
narrador. A partir da Il até a V sequéncia o tema | impera em diversificadas
variagbes na altura, instrumentacdo, andamento e registro, adequando-se a
dramaticidade e condugao narrativa. Também da Il a V sequéncia o cluster sera
recorrente, interferindo nas variagcées do tema | quando o personagem Zé Luis é
referenciado, como no close no prato vazio na Il sequéncia. Da VI a XIl

sequéncias predominam as cangdes e melodias cantaroladas pelos personagens.

Além das variacdes dos dois temas principais, Guerra-Peixe apresenta outros que
nao serao recorrentes, mas que enriqguecem a trilha musical, como o tema nas
cordas graves que se assemelha a melodia cantarolada por Aponina na VI
sequéncia e o tema da morte de Silvino. A musica tipica de casas de baile
utilizada no filme para potencializar a sugestdo do glamour do ambiente do bordel,
na VIl sequéncia, € outro tema musical que aparece uma unica vez no filme, em

instrumentagéo diferenciada com a presencga do piano dialogando com as cordas.

As intervencdes musicais de Guerra-Peixe em O canfo do mar extrapolam a
composic¢ao orquestral original e invadem o terreno do diegético e do real. O filme
nao procura expressar exclusivamente a miséria ou do sofrimento do povo da
regido nordestina, mas também suas festas e comemoragdes, experimentadas e
pesquisadas por Guerra-Peixe naquela época, conforme comentado no terceiro
capitulo deste estudo. Sao projetadas na tela as festas do frevo, do maracatu, do
bumba-meu-boi, o culto do Xangb, a musica dos pregdes e, apesar dos criticos

atribuirem a Cavalcanti, para uns, o acerto ou, para outros, o equivoco dessas
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insercdes, elas sao apresentadas conforme descritas e vivenciadas pelo
compositor. Ao contrario do entendimento de Viany (2009) de que essas
manifestacdes tradicionais se destacam no filme mais pelo exotismo que por
imposicao da trama ou do de Glauber Rocha de que “O Xang6, O bumba-meu-
boi, O maracatu de que os melhores momentos do filme s&o ainda falsos, embora
narrados no melhor estilo documentario” (ROCHA, 2003, p. 74), a opiniao do
critico do estado de S&ao Paulo, na época do langamento do filme, parece mais
apropriada:
Numa obra cuja unidade fosse simplesmente episédica e linear, a
insercdo dessas sequéncias comprometeria a integridade da acéo.
Aqui, elas nos pareceram enriquecedoras da atmosfera e da visdo deste
mural de imagens, que quer muito mais sugerir do que mostrar, muito

mais comover do que explicar (JORNAL ESTADO DE SAO PAULO,
19533, p. 6).

Como nesta pesquisa pretende-se demonstrar - com o0s comentarios que se
seguem sobre Xang0, o frevo, o maracatu, a reza-de-defunto e os pregdes - o
rigor e a autenticidade com que os elementos assinalados por Guerra-Peixe sédo
apresentados atestam mais essa contribuicdo do compositor para o filme O canto
do mar e intensificam o carater de documentario social do filme, ndo o

restringindo as partes nas quais a voz over se faz presente.

e Xangb

Na XV sequéncia, Raimundo leva o pai a um ritual do Xangé, poderoso Orixa do
candomblé que, de sua ligagdo com a natureza, recebeu poderes de feiticaria. O
poder do Xang6 se liga também as questées mentais que envolvem a razdo e o
conhecimento, perfeitamente adequado a mente perturbada do personagem Zé

Luis.

Antes de levar o pai ao terreiro, Raimundo diz: “-~Vamos, eu lhe levo 14! O Xangd
é 14 pro lado de Agua Fria”. - O terreiro a que Raimundo se refere é certamente a
casa /lé Oba Oguntsé, localizado em Agua Fria, um bairro da zona norte de Recife.
Segundo informagdes levantadas em pesquisa na web, fundada em 1875, essa é
a mais antiga casa de Xangd do Recife. Conhecido atualmente como Sitio de Pai

Addo, o terreiro de linhagem mista, isto é, dirigido por duas pessoas, um pai-de-
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santo, o babalorixa e uma mae-de-santo, lyalorixa, foi tombado pelo governo do
estado de Pernambuco, em 05 de setembro de 1985.

Nas investigactes sobre os ritmos dos maracatus e Xangoés do Recife, Guerra-
Peixe vai aos terreiros e interage com os musicos. E bem provavel que tenha sido
nesse llé Oba Ogunté que o musico tenha experimentado o toque dos tambores
do Xangd, como ele se refere em carta de 27 de maio de 1950 a Mozart de Araujo
(GUERRA-PEIXE apud ARAUJO, 2007, p. 22).

Na apresentacado do Xangd no filme, a cAmera observadora procura registrar os
elementos que compdem o ritual, utilizando superposi¢cées e varios cortes de
imagens. Ficam a mostra objetos adorados pelo Orixa, como as gamelas no
quarto do Mané Mariano, os percussionistas e seus instrumentos, trés tambores e
agogd, o jogo dos buzios, que possibilita a comunicacado entre os Orixds e 0s
homens, a danca - aluja, a musica e o idioma especificos.

No trecho da carta a Mozart Aradjo, em 31 de agosto de 1950 (GUERRA-PEIXE
apud ARAUJO, 2007, p. 23), Guerra-Peixe escreve sobre a extensa variedade de
ritmos dos tambores do Xang6, mais de 100 que ja havia anotado. Ele comenta
ainda nesse trecho que o agogd também possui muitos ritmos, tocando notas
diferentes, algumas vezes, e em outras apenas uma nota. O agogd do ritual
mostrado no filme toca dessa forma, repetindo da mesma maneira a mesma nota

em meio ao ritmo inebriante dos percussionistas.

FIGURA 87 - Tambores e agog6 no culto do Xangé em O canto do mar

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.
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e Frevo

Sobre o frevo, Guerra-Peixe anotou suas impressdes e aproveitou suas
caracteristicas musicais, como exemplifica o hino Pra frente Brasil, comentado no
capitulo 3 deste trabalho. No jornal paulista A Gazeta, ele escreve sobre A musica
e 0s passos do frevo, iniciando o ensaio com énfase na musica, segundo ele
“‘uma simples marcha”, e na formacao musical do compositor. “Normalmente, o
compositor de marcha pernambucana (‘frevo’ ou ‘marcha-frevo’, se o quiserem) é
musico, as vezes profissional ou semiprofissional, que zela pela moralizagéo de
sua classe artistica” (GUERRA-PEIXE, 1959 apud ARAUJO 2007, p. 131). Em
1951, no ensaio para o Diario da noite, de Recife, Guerra-Peixe escreve sobre o
que ele chamou de A provavel proxima decadéncia do frevo, que se refere a
contaminagao prejudicial que a musica do frevo sofreria se aproveitada pelo
musico carioca, a partir da apresentacdo do grupo Vassourinhas na capital do
Rio. Felizmente, Guerra-Peixe estava enganado, se considerarmos o tragico
destino previsto por ele para essa musica se ela caisse no gosto do musico
carioca. Nesse ensaio, no entanto, ele ja havia constatado em suas pesquisas
que o que propiciava ao frevo conservar seu vigor ritmico, a grandiosidade de sua
orquestracao e suas caracteristicas formais era o fato “de seu compositor ser ndo
um ‘orelhudo’, mas, sempre, um musico que a imagina numa orquestra e que
imediatamente da forma grafica musical a sua inspiracdo” (GUERRA-PEIXE, 1959
apud ARAUJO, 2007, p. 133).

No referido artigo de A Gazeta, Guerra-Peixe cita compositores e menciona a
contribuicdo dos avancgos tecnolégicos do disco e do radio para divulgacao de
suas composicoes. Ele destaca também a dimensao dos preparativos para a festa
do Carnaval e o envolvimento de clubes, musicos e passistas nos ensaios para

sua apresentagao e o encerra com o seguinte comentario:

A musica do frevo nado é folclérica, mas de fonte semierudita, muito
embora de carater popular e destinada ao povo. Os passos, porém, sao
de invengao an6nima, e diversos deles j& se encontram perfeitamente
tradicionalizados e até com curiosas designagdes, igualmente formadas
na tradicdo. A danga e, portanto, absolutamente folclorica (GUERRA-
PEIXE 1959 apud ARAUJO, 2007, p. 132).
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Durante aproximadamente um minuto de projecdao do filme O canto do mar, a
musica, com seus instrumentos de sopro de metal (trombones, trompetes e
saxofones) e percussao e os passos do frevo ficaram registrados na tela. Nota-se

ainda a excelente qualidade da gravagao sonora.

FIGURA 88 - Musicos e passistas da festa do frevo

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

e Maracatu elefante

A festa do Maracatu Elefante, principal campo das pesquisas de Guerra-Peixe,
tem espaco reservado no filme por aproximadamente dois minutos (1:05:20 a
1:07:10). A imagem do totem do elefante é projetada na tela (1:05:27) num lapso
de tempo tao curto e luminosidade tdo fraca que dificulta sua percepcéo; corte
para a percussao e novo corte para a imagem do totem do tigre, mais nitida que a
do elefante. Ap6s os tétens, sdo apresentados o estandarte e as calungas,

intercalados com imagens dos batuqueiros e seus instrumentos de percusséo.

FIGURA 89 - Totens do elefante e do tigre na festa do Maracatu Elefante

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.
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No livro Maracatus do Recife, Guerra-Peixe (1980) constata que a pergunta sobre

os objetos de maior apreco nas tradicdes do maracatu'?®

, 0S populares
respondiam com a seguinte lista em ordem decrescente: o tigre, o elefante o
estandarte e as calungas, que sao as bonecas levadas pelas baianas. No
Maracatu Elefante, no entanto, o elefante vem na frente do tigre, fato que se

explica pela histéria da fundacao dessa “nacao”.

Segundo Guerra-Peixe (1980), a fundagdo do Maracatu Elefante esta ligada a
figura do negro Manoel Santiago, que se sublevou contra a direcdo do extinto
Maracatu Brilhante e junto com seguidores organizou a nova nagédo, no ano de
1800. A sobrinha de Manoel Santiago, Julia do Nascimento, conhecida como
Santa ou Santinha, nasceu em 1877 e logo foi eleita rainha do Maracatu Leéo
Coroado. Mais tarde, Santinha casou-se com Joao Vitorino, que foi escolhido
como soberano do Maracatu Elefante e, seguindo os passos do marido,
abandonou o Maracatu Ledo Coroado. Em 1947, Dona Santa foi eleita rainha do
Maracatu Elefante, quase 20 anos depois da morte de Vitorino, em 1928. A rixa
entre as duas nacbes, Maracatu ledo coroado e Maracatu elefante, justifica a
troca da ordem da apresentacédo dos totens no cortejo do segundo, como explica

Guerra-Peixe:

Quando Joao Vitorino e Dona Santa deixaram o Maracatu Ledo
Coroado, os participantes deste grupo ressentiram-se como o
acontecimento e, a par das rivalidades carnavalescas, comegaram a
fazer pilhérias com os membros do Maracatu Elefante. Depreciavam o
elefante, o totem do grupo, dizendo-o “animal manso”, apelido extensivo
ao pessoal do mesmo cortejo. Vitorino teve a ideia, entdao, de adotar o
tigre, colocando-o no séquito, por tras do elefante. Quando os populares
do Coroado repetiam o gracejo, Vitorino respondia-lhes: “— O elefante é
bicho manso, mas olhe quem vem atrés [...]” E assim as piadas nao
lograram o antigo efeito (GUERRA-PEIXE, 1980, p. 37).

Os baques dos instrumentos de percussao que compdem o grupo instrumental da
festa atestam as anotagdes do musico sobre a ritmica do maracatu. Guerra-Peixe

(1980, p. 58) estava presente no carnaval pernambucano de 1952 e anotou a

'23 Segundo Guerra-Peixe (1980), o maracatu & um cortejo real, cujas praticas sdo reminiscéncias
das festas de coroagao de reis negros, eleitos e nomeados na instituicdo do Rei Congo, cujos
registros remontam ao século XVIl. Com a decadéncia do auto do Congo, os cortejos foram
preenchidos com os demais membros das “nagdes”, termo usado para diferentes agrupamentos
de negros estendidos na zona onde o rei exercia autoridade. O termo maracatu, que se referia
inicialmente a uma forma particular de batuque, de ritmo, passou a designar o cortejo recifense,
que ainda hoje aproveita o termo nagao para identificar o séquito.



311

seguinte instrumentacdo na apresentacdo do cortejo do Maracatu Elefante:
gongué, tarol, quatro caixas-de-guerra e nove zabumbas. Sobre o gongué,
semelhante ao agogd do Xangd, Guerra-Peixe (1980) observa que a maioria é
feito de uma, e ndo duas campanas. Em relacéo ao tarol e as caixas, percebe-se
a preferéncia pelos instrumentos industrializados, pela sonoridade e custo. Ja as
zabumbas, que sao os bombos, sdo confeccionadas nas nagdes, que as pintam
com cores que identificam sua origem. Quanto ao Maracatu Elefante, o
pesquisador informa (GUERRA-PEIXE, 1950 apud ARAUJO, 2007, p. 157) que as
zabumbas eram construidas pela propria “rainha” Dona Santa.

FIGURA 90 - Tarol e caixas-de-guerra (industrializados) e zabumbas
(artesanais) que aparecem no filme na apresentagcdo do

Maracatu Elefante

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

Sobre o resultado musical apresentado pelo grupo instrumental durante o cortejo,
Guerra-Peixe observa que o alto niumero de zabumbas e a ritmica variada que
eles realizam provocam no ouvinte uma sensagado de caos ritmico. Isso se deve
ao toque da zabumba contrariar a natureza acustica dos instrumentos graves.
Guerra-Peixe acrescenta que a musica do Maracatu Elefante “traz em si uma
pratica ritmica tradicionalizada, que se faz sentir através de fendmenos
dinamogénicos” (GUERRA-PEIXE, 1950 apud ARAUJO, 2007, p. 157). No filme,
essa dinamogenia, ou seja, a superativagdo gerada por uma excitagdo encontra
expressdo. O rgpido adensamento sonoro do Maracatu, com a participacédo de
namero maior de instrumentos e variagdes ritmicas, a primeira sobreposicdo das
vozes dos membros da nagdo, o segundo plano de sobreposicdo com 0s

chamados de Raimundo pelo pai e deste pelo filho s&o excitacbes sonoras que se
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aliam aos varios cortes nas imagens com pouca luz e contrastes de planos. E
resultam, na minha interpretagcdo, uma sensacdao dinamogénica para a cena.
Certamente o espectador presente na sessao do filme naquela época, e ainda

hoje, impressiona-se com a apresentagao do Maracatu Elefante.

Como é costume em Recife, a apresentacdo do Maracatu Elefante no filme
acontece durante uma festa de carnaval na qual se percebe a presenca de folides
que destoam do ritual dos negros. Em meio ao cortejo, ndo poderia deixar de
notar a presengca de dois homens fantasiados de presidiarios que levam nas
costas numeros cujo significado, de conotagdo sexual, se associa ao

homossexualismo e ao erotismo: 2424 e 6969.

FIGURA 91 — Homens fantasiados de presidiarios que aparecem no filme em

meio ao cortejo do Maracatu Elefante
N A

Fonte: Imagens digitais do filme editadas pela autora.

Em minha opinido, a presenca dos presidiarios destacada pela camera esta
relacionada a homossexualidade de Cavalcanti e a maneira debochada, no tom
de brincadeira tipico da festa, que ele escolheu para representar a reacao da
sociedade perante essas pessoas diferentes, preferindo que elas se mantivessem

aprisionadas e distantes do convivio social.
e Reza-de-defunto
O ritual da reza-de-defunto foi pesquisado por Guerra-Peixe junto aos populares

do bairro Alto Santa Rosa, na cidade de Caruaru, em Pernambuco, durante o més
de fevereiro de 1952. O pesquisador explica (GUERRA-PEIXE apud ARAUJO,
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2007, p. 59-90) que jamais ouviu a palavra velério entre os populares, que sempre
usavam a expressao reza-de-defunto para o ritual que precede o enterro das
pessoas mortas, acompanhado de rezas, costumes e cantilenas folcléricas que
misturam textos do catolicismo oficial, chamadas Exceléncias e Benditos. O
pesquisador escreveu sobre o conceito, a liturgia, os costumes e superstigdes, a
musica, um glossario e o registro de letra e musica das principais rezas e das
rezas complementares desse ritual. Guerra-Peixe escreveu que, de acordo com
alguns populares a reza-de-defunto era cantada quando o defunto tinha mais de
sete anos, chamado entdo de pecador ou pecadora, e que para 0os menores de
sete anos - anjo, anjinho, anjinha ou anjin -, ndo se cantava. No entanto, outros ja

afirmavam que também se canta para o0s anjos, mas com outras rezas.

FIGURA 92 — Reza-de-defunto para Silvino

Fonte: Imagem digital do filme editada pela autora.

No filme, a reza-de-defunto preparada para Silvino é acompanhada de uma
cantilena que nao aparece nos registros de Guerra-Peixe, no entanto, outros
elementos do ritual estdo inseridos no filme como descritos por ele. O banho no
defunto, lavando o corpo e alma para sua entrada no céu; as quatro velas acesas
em torno do morto, apesar de no filme elas ndo estarem dispostas em forma de
cruz, conforme indicado por Guerra-Peixe; a rezadeira aos pés do defunto (ao
lado esquerdo de D. Maria, na FIG. 92), mulher que comanda a reza e 0 coro e
que fica em volta do morto.
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e Pregao

O pregao de Raimundo anunciando suas mangas-rosa, na Xlll sequéncia, é mais
uma contribuicdo musical do filme que pode ser atribuida a Guerra-Peixe. No
texto sem data e nao publicado, Pregbes diversos (GUERRA-PEIXE apud
ARAUJO 2007, p. 175-180), o compositor registra o texto e a musica de 11
pregdes, dos diversos anotados por ele no Recife: Vendedor de batatas (I e Il),
Vendedor de mangabas (I e IlI), Vendedor de caju, Vendedor de jabuticaba,
Vendedor de sorvete de abacaxi, Vendedor de cocada (I e Il), Vendedor de 1a. O
interesse de Guerra-Peixe pelos pregdes € tdo acentuado que ele escreve em
rodapé que o pregao do Vendedor de cocada | foi anotado em junho de 1949 e
aproveitado na Suite para quarteto ou orquestra de cordas. Ele informa também
que essa pega para cordas foi tocada em um programa de aniversario de uma

emissora de radio de Recife.

No artigo “Sputnik e o folclore”, Guerra-Peixe (1957 apud ARAUJO, 2007, p. 185-
187) propde reflexao sobre o conceito de “fato folclérico”, discutido no primeiro
Congresso Brasileiro de Folclore, em 1951, no Rio de Janeiro, e definido na
primeira Carta do folclore brasileiro que se originou do evento. Além do anonimato
do criador e do tempo suficientemente antigo de existéncia, o “fato folclérico” se
caracteriza também por ser dindmico, sofrer alteragées e poder ser criado de um
momento para outro, desde que tenha aceitacdo coletiva ou, como prefere
Guerra-Peixe, uso coletivo. O pesquisador inclui no conceito as piadas, 0s
apelidos, as formas populares de vender produtos, as inscricdbes em para-
choques de caminhdes e, claro, as cantigas populares. “As adog¢des de cantigas
de fonte popular sdo um dos aspectos do folclore. Nos meus registros séo
abundantes o0s exemplos dessa natureza” (GUERRA-PEIXE, 1957 apud
ARAUJO, 2007, p. 186).

Em O canto do mar, muitas cantigas populares sao cantaroladas pelos
personagens, expondo um vasto repertério dessa natureza, como a cantiga de
ninar que D. Maria canta para Silvino na VI sequéncia, espantando o pavao — X6
pavao, a versao nordestina da cuca que assustava as criancas do Sudeste

brasileiro; as melodias cantaroladas por Aponina nas VI e VIl sequéncias; a
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melodia do cego pedinte, cuja estrofe inicial foi utilizada por Geraldo Vandré na
musica Ladainha'®*; o Galope & beira-mar, do cantador na praia. Além delas,
juntam-se as duas cantilenas de carater religioso: a melodia dos fiéis que saem
da igreja em procissao cantando um hino em louvor a patria amada e a entoada

em homenagem a crianga morta.

Assim como os ruidos funcionais, as musicas do filme também se associam por
semelhangas de timbre, ritmos, tonalidades, entre outras, como ocorre na
passagem da Xll para a Xlll sequéncias. O ritmo sincopado e a melodia
desenfreada do repente do cantador que finalizou a Xll sequéncia se assemelha
as batidas da percussdo e ao movimento das cordas agudas que iniciam uma
variacao do tema | na Xlll. Dessa maneira, os distintos planos da imagem (cena
noturna na praia X cena diurna na cidade) e as distintas propostas sonoras
(musica diegética X nao diegética, cantador X orquestra) se interligam pelas
semelhancas das qualidades musicais dos eventos sonoros aparentemente
distintos. Mesmo que nao percebidas pelo espectador de maneira consciente,
essas semelhancas musicais dao unidade e suavizam o encadeamento das

sequéncias.

Também na VI sequéncia, a musica de Guerra-Peixe, Unica intervengédo de
musica incidental da sequéncia, possui caracteristicas que a aproximam da
melodia que Aponina acabara de cantar e da cantiga de ninar que ir4 acalentar o
sono de Silvino. Além disso, 0 acorde de ténica da tonalidade de Ré menor sobre
o qual se conclui a musica de Guerra-Peixe é ao mesmo tempo a subdominante

da tonalidade de La menor da cantiga de ninar cantarolada por D. Maria.

Mais um exemplo das rela¢des tonais atrativas entre as musicas do filme € a
variagdo do tema | proposta por Guerra-Peixe na ténica Sol da escala menor
frigia, antecipando a tonalidade de Sol menor da cancdo “Maria do mar” entoada

por Zé Luis, na X sequéncia.

'2% No enderego http://www.vagalume.com.br/geraldo-vandre/ladainha. htmi#ixzz1vSIZPg4l estio
disponiveis a letra e a musica de Ladainha de Geraldo Vandré.
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No plano sonoro geral do filme, além da diversidade de timbres, dos ruidos, vozes
e instrumentos e variagbdes de intensidades, observa-se também a ampla
utilizagdo do espectro tonal. Deixando de lado as caracteristicas internas das
escalas modais utilizadas e considerando exclusivamente suas ténicas e modos,
maior ou menor, podemos representar no ciclo das quintas do sistema tonal a
variada gama de tonalidades que foram empregadas nos temas e suas variacoes,

conforme destacado na Decupagem sonora do filme.

FIGURA 93 — Tonalidades principais, maiores (externo e negrito) e menores
(interno) usadas no filme O canto do mar

Fonte: da autora.

Em meio a essa profusdo de sonoridades, o siléncio se destaca como importante
elemento de expressividade dramatica. Enquanto, na maioria das vezes, as
imagens do sofrimento e desesperanca do povo nordestino sao reproduzidas na
tela acompanhadas de musica, em pelo menos trés cenas o siléncio musical da
sua contribuicdo. As duas cenas as quais me refiro sdo protagonizadas por D.
Maria: na primeira, ela discute e bate na filha Aponina e, na segunda, ela toma
conhecimento, por meio do Sr. Juazeiro, do roubo de Raimundo. Em minha
opiniao, a auséncia de acompanhamento musical para as cenas as prové de mais
aspereza e gravidade e intensifica a dor da mae com a revelacdo do desvio de
conduta de seus filhos. Observa-se, ainda, que na ultima sequéncia, quando
Raimundo conta para sua méae sobre o roubo cometido por ele, também néo ha
acompanhamento musical. Dessa vez, é a dor de Raimundo por sua agdo escusa

e impensada que é agravada pelo siléncio.
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e A palavra

Em O canto do mar a grande novidade do primeiro elemento da banda sonora, a
palavra, € a presenga do narrador, a voz over. As experiéncias no cinema
documental no periodo da GPO estdo marcadas nesse filme, ndo apenas por
essa presenca do observador que narra o contexto que ele observa, mas pela
dramatizacao do real, caracteristica que Cavalcanti relevava nos documentarios
da producao inglesa. Em O canto do mar o cineasta procura expressar uma
realidade brasileira distante e negligenciada pelo espectador comum de uma
forma bastante verossimil e também poética, como eram tratados os
documentarios ingleses. Os rostos marcados pelo sol ardente que deixa também
suas marcas no solo quebradico, a paisagem arida, as manifestacdes culturais
tradicionais e a fala do povo sdo captadas pela camera, narradas e apresentadas
ao espectador, demonstrando querer, assim como pretendia com o0s
documentarios da GPO, “forcar o publico a se interessar pelas questbes
essenciais do pais” (CAVALCANTI, 1957, p. 79).

O emprego poético das palavras € outra caracteristica marcante do texto de O
canto do mar, a comecar pelo titulo escolhido e justificado pela recorréncia sonora
geralmente sincronizada das ondas do mar, pontuando e articulando planos e

sequéncias, quase sempre mesclada com a musica de Guerra-Peixe.

O filme inicia-se como um documentério. Por aproximadamente quatro minutos de
filme, uma voz eloquente narra sobre as exiguas chances de sobrevivéncia do
povo nordestino assolado pela seca e sua retirada em busca de melhores
condicdes de vida. O ritmo lento e timbre grave do narrador se harmonizam com o
texto narrado, com as imagens projetadas na tela e com a mudsica que as
acompanha. A repeticdo espagcada do mot “Nao chove!” parece querer enfatizar a
recorréncia sazonal daquela situagao desoladora. A voz do narrador retorna no
meio do filme, dessa vez documentando a partida dos retirantes no navio a vapor

rumo ao Sul.
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Para a pesquisadora Luciana Correa, o retorno da voz over no meio do filme
acentua a desconexao entre o drama coletivo dos sertanejos e o individual do

protagonista, segundo ela, separados também pelos géneros cinematograficos:

E curioso porque, se por um lado o filme pretende articular sertdo e mar
no mesmo processo de estagnacao e desejo de fuga, por outro lado
insiste em manté-los como mundos distintos, desconectados até pelo
género, cabendo a um o tratamento documental e a outro o ficcional
(ARAUJO, 2005).

Ao que parece, 0s géneros rigorosamente estancados pela autora se misturam na
tela. O documental se insere no ficcional, seja na captagdo do ambiente particular
do Recife daquela época, nos rostos simples dos pescadores e lavadeiras que se
misturam com o dos atores ou no registro auténtico das festas tradicionais. No
documental, na parte central do filme, Raimundo e seu pai que, segundo a autora,
pertencem a ficgdo, participam daguele momento com sua imagem e o som de
suas vozes e ambos assistem a partida do grupo de retirantes com expresséo de
identificacdo com a realizagdo do sonho de fuga que ele representa. Também a
musica orquestral de Guerra-Peixe que perpassa pelo filme unifica suas partes,
dando coeréncia ao todo. Considero, ainda, que, formalmente, o retorno da voz
over no meio do filme reforca o significado de sua presenga inicial e chama
novamente a atengédo do espectador para que ele reconhega no filme néo apenas
uma histéria triste e individual, mas uma realidade que atinge pessoas de uma
regido localizada no mapa do Brasil, muito distante da realidade da maioria de
seus compatriotas.

Acrescente-se, a esse respeito, que, de acordo com o pesquisador Caldieri
(2005), Cavalcanti evitava a diferenciagdo entre os géneros ficcdo e
documentario. Isso porque, segundo o cineasta, a expressdo documentario era
empregada, de maneira geral, com conotacdo de coisa morta, antiga, e ficcao é
aquele filme a que a pessoa assiste sabendo que nao corresponde a uma
realidade, rétulos que néo representavam sua maneira de entender cinema. Ao
contrario, para Cavalcanti, “o filme de ficcao, para se tornar obra de arte, tem que
documentar. Tem que refletir a situagdo politica, econémica ou social das
pessoas. E, no momento em que ele reflete essa situacdo, transforma-se,
também num documento” (CALDIERI, 2005, p. 35).
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Para finalizar, aproveito as palavras de Cavalcanti, que a meu ver sintetizam sua
proposta ao filmar O canto do mar. A primeira fala foi extraida do livro do jornalista
Sérgio Caldieri, no trecho em que Cavalcanti exalta a capacidade de Jean Vigo
mostrar poesia por intermédio de sua camera, e diz: “Sé me interessa a realidade,
o artista deve converter a realidade em poesia, deve libertar a poesia que a
realidade encerra” (CAVALCANTI apud CALDIERI, 2005, p. 33). A segunda € um
depoimento de Cavalcanti, em 1969, que finaliza o documentario de Alfredo
Sternheim, no qual o cineasta enfatiza a necessidade de se fazer um cinema
brasileiro capaz de atingir outros publicos que ndo exclusivamente o brasileiro e,
por iSsO mesmo, um cinema que nao se preocupe em ser nacionalista, o que para
ele era “uma coisa desprezivel”. Cavalcanti expressa na fala o ideal social que
norteou os filmes e documentarios que trouxeram para o grande publico, entre
outras, as atividades de pescadores (North Sea), de trabalhadores do correio
(Night Mail), o modo de vida no Ceildo (Sonf of Ceylon) como também o dos
habitantes do Nordeste brasileiro (O canto do mar), como contextos que

extrapolam o nacional e representam uma parte da civilizagao mundial.

E assim é preciso que ele tenha socialmente uma vista bastante larga,
para poder, justamente, mostrar o Brasil com os seus problemas, mas
nao sob o ponto de vista nacional, sob o ponto de vista inteiramente
internacional. E o que eu posso dizer para os meus colegas brasileiros
que estdo lutando muito bem para criar esse cinema, que eles nao
pensem o cinema em termos de nacionalidade, mas que pensem o
cinema como um ciclo que represente uma parte da civilizagdo
internacional que é a unica valida hoje em dia (CAVALCANTI apud
STERNHEIM, 1969).
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6 CODA

Gracas aos registros de criticos e tedricos que participaram do inicio da produgao
cinematografica brasileira, de pesquisas mais recentes, de peliculas e discos
redescobertos, dos filmes que sobreviveram a agao do tempo, do descuido e dos
inimeros incéndios nas cinematograficas brasileiras e das copias que felizmente
foram tiradas e guardadas nas cinematecas institucionais ou particulares, a
histéria do cinema brasileiro vem sendo recontada e remontada. Motivados por
interesses distintos e com diferentes olhares, pesquisadores vao ampliando a
rede de informagdes, possibilitando novas conexfes e revelando aspectos de
diferentes momentos da cinematografia brasileira. Nessa linha o estudo se
desenvolveu e considero que os resultados apresentados sdo mais alguns passos
para o esclarecimento de aspectos relacionados a banda sonora dos filmes que
fazem parte importante da histéria do cinema brasileiro da década de 1950.
Somados a outros olhares, os resultados permitem uma visdo mais ampla e
completa daquele periodo cinematografico tdo esquecido, mas merecedor de
desdobramentos, sobretudo com novas andlises de trilhas sonoras de filmes de
Cavalcanti e trilhas musicais de Guerra-Peixe, cujo nome aparece vinculado a um

total surpreendente de 31 producdes cinematograficas.

Em relacdo ao inicio do cinema brasileiro, na maior parte dos casos falamos pela
voz do outro, pois os filmes ndo existem mais e o acesso a peliculas raras é
restrito aos que trabalham no tratamento e recuperacdo dos dados. Com base
principalmente na opinido dos que estiveram préximos dessa producgéo inicial,
foram tracados aspectos que nortearam o emprego do som no cinema brasileiro
até a década de 1940, cujos resultados foram fundamentais para conferir o ganho
de qualidade técnica e artistica adquirido com a vinda de Cavalcanti para o Brasil.

As musicas e os musicos brasileiros tiveram relevante papel desde os filmes
silenciosos, como demonstraram o0s registros sobre os filmes cantantes que
fizeram sucesso nos teatros do Rio e de Sao Paulo. Também nas primeiras

producdes sonorizadas, cujas imagens eram acompanhadas de trilha sonora
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gravada em discos no sistema vitafone, os maestros compositores elaboravam
temas e trechos musicais para acompanhar personagens e cenas, o que indicava
o cuidado com o emprego da musica do filme. Com a evolugao do cinema sonoro
e a gravacao dos sons na propria pelicula, além dos didlogos, as musicas
continuaram sendo um elemento importante, mas nem sempre submetidas as
imagens ou a narrativa, mas sim tirando proveito do novo meio de exibicdo. Esse
tipo de aproveitamento da musica no filme, em vez de a musica do filme,
encontrou espago dominante nas chanchadas - que nao foram abordadas neste
estudo - e no cinema educativo da década de 1930/40. As produgdes na proposta
do cinema educativo procuravam mostrar orgulhosamente a arte e os artistas
brasileiros na pintura, na poesia, na escultura, assim como nossos MUsicos e
nossa musica. Entretanto, se a musica parece ter encontrado lugar de destaque
nos filmes daquela época, os ruidos eram precariamente explorados €, quando
utilizados, eram quase exclusivamente sincronizados, com a intengcéo de dar mais

naturalismo as cenas.

Michel Chion, no livro L’audio-vision (Chion, 1993, p. 138), reconhece a lacuna do
aproveitamento dos ruidos, tanto em sua aplicacdo quanto em sua andlise, e
indica questdes técnicas e culturais para que seu uso tenha sido negligenciado no
cinema classico. Segundo Chion, as razbes culturais sdo a desvalorizacao
estética ainda corrente dessas sonoridades, apesar de fazerem parte do mundo
sensivel. E as razdes técnicas foram os problemas de gravacado e equilibrio
sonoro dos ruidos, o que explica o desenvolvimento da tomada de som
especialmente para a voz e a musica. Chion cita como exceg¢des para essa regra
cineastas como Tati, Bresson e mais outros dois ou trés apenas, no entanto, ndo
hesito em acrescentar a sucinta lista do estudioso francés o cineasta brasileiro
Alberto Cavalcanti como um dos pioneiros no emprego dos ruidos no cinema. Os
resultados da investigacdo asseguram que Cavalcanti ndo apenas venceu as
questdes técnicas que limitavam o uso dos ruidos, como apresentou proposigoes
para o uso de suas qualidades tonais e seus efeitos dramaticos. Antes de vir para
o Brasil ele j& havia demonstrado sua capacidade de manipular e empregar
artisticamente no cinema os sons diferenciados da palavra e da musica, como
exemplificaram, entre outros, a orquestracdao dos ruidos no documentario Night

Mail e o grito da mulher que se encadeia com o ruido do trem em Pett and Pott,
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ambos de 1934, este ultimo aproveitado por Hitchcock no filme 39 degraus. As
investigacdes demonstraram, também, que as proposicdées de Cavalcanti eram
compartilhadas por outros realizadores cinematograficos, como Jean Epstein, e
estavam em sintonia com as pesquisas do meio musical iniciadas com o0s
futuristas italianos e desenvolvidas, a partir dos avangos tecnologicos de captacao
e gravacao sonora, pelos concretistas franceses. O emprego dos ruidos e de
outras sonoridades diferenciadas da palavra e da musica nas duas produgdes
brasileiras de Alberto Cavalcanti exibiu rigor e originalidade, especialmente no
que diz respeito a escolha das qualidades tonais dessas sonoridades, a
exploracdo de suas possibilidades simbdlicas e expressivas, principalmente
quando seu uso ultrapassa as evidéncias do sincronismo e explora a sugestao
promovida pela assincronia, e a sua dialética com a musica, que caracteriza os

ruidos funcionais.

Ao discorrer sobre os ruidos funcionais, o estudioso de cinema Noel Burch (2006)
eleva o filme Os amantes sacrificados do cineasta japonés Kenji Mizoguchi a
categoria de pioneiro e exemplo praticamente Unico na histéria do cinema no uso
desse recurso sonoro. Assim como ocorre nos trechos descritos por Burch, esses
ruidos em dialética com a musica do filme, e vice-versa, ja& haviam sido
empregados por Cavalcanti pelo menos quatro anos antes do filme japonés, nas
trilhas sonoras de Caicara, Terra é sempre terra e O canto do mar, como ficou
evidente nas andlises de trechos desses filmes. No entanto, mais importante que
atribuir o pioneirismo a um ou outro cineasta, é, como fez Burch, reconhecer o
valor artistico dos ruidos funcionais e o propdsito expressivo de sua utilizacao,
reservada para passagens de alto valor dramatico, como ressaltado nas
producdes brasileiras.

Além dos ruidos funcionais, Cavalcanti explora o potencial de sons
indeterminados e ndo sincronizados para complementar as imagens e estimular a
imaginacdo do espectador. Por ndo serem provocadas explicitamente por um
objeto concreto em cena e sua origem ndo ficar clara, essas sonoridades
despertam o interesse, a expectativa e a inquietacdo no ouvinte. Esse uso néo
sincrénico dos ruidos, segundo Cavalcanti, permite que eles sejam reconhecidos

pelo seu valor abstrato, independentemente de seu valor real, aumentando, dessa
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maneira, o seu poder de sugestao e a eficacia de seu efeito dramatico. Nos filmes
produzidos por Cavalcanti no Brasil analisados neste estudo procurei destacar a
utilizagdo simbodlica de sonoridades indefinidas e indeterminadas, como a do
saxofone, que se concretiza com a presenca do saxofonista no final de O canto
do mar ou a do pianista em Terra € sempre terra, cujo significado se da na
imaginacao do espectador, e para a qual ofereci minha propria interpretacao.
Mesmo que para muitos essas sonoridades passem despercebidas, elas estao I3,
deliberadamente expressivas.

Guerra-Peixe compde a musica para os filmes Terra € sempre terra e O canto do
mar de acordo com 0s preceitos ditados pelos compositores franceses de musica
incidental, Maurice Jaubert e Jean Wiener, ambos referenciados por Cavalcanti.
Os musicos franceses indicam o0 uso parcimonioso, mas, ao mesmo tempo,
indispensavel da musica para a manutengdo da unidade de estilo e da evolugao
dramatica do filme, assim como aconselham a modéstia como uma virtude a ser
adotada pelo musico de cinema. Nos referidos filmes a musica se alia as imagens
sem a pretensdo de ser ouvida separadamente delas e, por outro lado,
percebemos que em muitas passagens as imagens nao podem mais se
desprender da musica, que as complementa e, nos momentos oportunos, as dota

de poesia, profundidade, emocao e ritmo.

As andlises decorrentes da percepgdo exclusivamente auditiva dos eventos
musicais dos filmes, ja que nao foi possivel encontrar as partituras, levaram a
concluir que Guerra-Peixe manteve nas trilhas as mesmas caracteristicas de sua
musica de concerto. A orquestracdo € limpa e simples, com uso de naipes,
principalmente as cordas, com caracteristicas percussivas, e a presenga discreta
do piano em algumas passagens. Em relacdo as caracteristicas composicionais,
destacaram-se a concisdao de materiais, 0 emprego de escalas modais alteradas e
ritmica definida. Os temas musicais de ambos os filmes sdo elaborados com
ideias curtas e claras, com caracteristicas melddicas e ritmicas que as
particularizam e as tornam facilmente reconheciveis. Geralmente compondo a
musica dos créditos iniciais, os temas sao reapresentados no decorrer dos filmes
em variagoes, entre outras, tonais, instrumentais, melddicas, de andamento, sem

prejudicar a unidade do todo. Além dos temas principais e suas variacdes, novas
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ideias surgem no decorrer da trama de maneira pontual, distinguindo algumas
cenas. As experiéncias com 0 universo da musica popular, decisivas para as
orquestracdes e arranjos de musicas definidas pelos realizadores nos primeiros
trabalhos cinematograficos de Guerra-Peixe, foram também aproveitadas nas
trilhas originais. S&o exemplos o arranjo da cangao Nem eu, de Dorival Caymi, em
Terra é sempre terra, e as cangdes O canto do mar e Maria do mar, em O canto
do mar. As pesquisas do material folclorico e popular do Nordeste brasileiro, que
incidiram na musica de concerto de Guerra-Peixe a partir da década de 1950,
estdo expressas também nas composi¢cdes para o cinema, seja nos contornos
melddicos, nas escolhas das escalas ou no ritmo das pecas. Além disso, alguns
resultados desta pesquisa musicolégica tiveram aplicagdo direta e até mesmo
didatica no filme O canto do mar, como, entre outras, o culto do Xangé, a festa do

maracatu e a reza-de-defunto.

A sensibilidade musical dos dois artistas em parceria originou uma planificacdo
sonora dos filmes, na qual voz, musica e ruidos se encadeiam de maneira
diversificada e harmoniosa, relacionados linearmente por tonalidades, timbres,
alturas, registros e ritmos. Destacam-se as relagdes harmoénicas dos
encadeamentos dos ruidos entre si ou em dialética com a musica. Ao contrario do
que possa parecer pelas andlises, essas conexdes harmoénicas nao sao
ocorréncias pontuais e encerradas em si mesmas, elas contribuem para o
movimento, o ritmo e o direcionamento das passagens. Também sobrepostos,
esses elementos sonoros sdo musicalmente orquestrados e, em relagdo com as
imagens e a narrativa, eles geram estruturas diversificadas, ora harmoénicas, ou
seja, as linhas da imagens e do som na mesma sintonia, ora contrapontisticas,

cuja dialética gera interesse e suspense.

Ao avaliar o desdobramento pratico de um estudo dessa natureza, penso, como
disse no inicio da coda, na importancia de oferecer mais elementos para o campo
da pesquisa cientifica na area do som no cinema brasileiro, os quais, espero,
dardo origem a novos desdobramentos e descobertas. A pesquisa comprovou
que estava certa ao vislumbrar que as escolhas sonoras de Alberto Cavalcanti e
Guerra-Peixe para os filmes Terra é sempre terra e O canto do mar originariam

importante material para pesquisa sobre este tema. Mais que isto, fui
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surpreendida pela profusdo de ideias e procedimentos que expandiram minha
visdo sobre trilhas sonoras e fico com a certeza de que os resultados da parceria
dos dois artistas oferecem novas possibilidades de interpretagdes e aplicacdes

cinematograficas.
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ANEXOS E APENDICES

ANEXO A - Sinopse e dados técnicos de filmes nacionais citados no
capitulo 1

Fonte: Cinemateca Brasileira

1. LABIOS SEM BEIJOS

CATEGORIAS: Longa-metragem / Silencioso / Ficcao

MATERIAL ORIGINAL: 35 mm, BP, 53 min, 1.532 m, 16 q

DATA E LOCAL DE PRODUGCAO: 1930; Inicio de filmagem: 1930.03.20; Final de
filmagem: 930.08.31; Rio de Janeiro — DF

DATA E LOCAL DE LANGAMENTO: 1930.11.10; Rio de Janeiro; Sala Império
SINOPSE

Apos se conhecerem casualmente, Lelita e Paulo encontram-se outra vez
durante uma festa. A resisténcia inicial ndo impede que os dois passem a se ver,
nascendo entre ambos arrebatadora paixao.

Certo dia, Lelita encontra sua prima Didi chorando sentidamente, e
descobre que o motivo dessa magoa chamava-se Paulo Morano. Paulo acusa sua
ex-namorada, Tamar, de ter preparado a intriga e colocado Lelita contra ele.

Depois de muita insisténcia e dos assédios de Paulo, Lelita decide falar
com ele e obriga-lo a cumprir seu compromisso com Didi. Superando alguns
percalgos durante o caminho, Lelita e Didi chegam ao encontro com Paulo, onde
se desfaz todo o equivoco (Resumo do cine-romance publicado em A Scena
Muda, 12.11.1930).

GENERO: Drama romantico

PREMIOS: Melhor filme brasileiro, Jornal do Brasil, 1930, Rio de Janeiro - DF.
PRODUGCAO: Cinédia S.A.; Gonzaga, Adhemar

DISTRIBUICAO: Paramount Filmes
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ARGUMENTO/ROTEIRO: Gonzaga, Adhemar
DIREQAO: Mauro, Humberto; ASSISTENCIA DE DIR.: Barreto, Francisco

2. LIMITE

CATEGORIAS: Longa-metragem / Silencioso / Ficgao
MATERIAL ORIGINAL: 35 mm, BP, 120 min, 3.340 m, 16 q, Vitaphone
DATA E LOCAL DE PRODUGAOQ: 1931; Inicio de filmagem: 1930.05.00c; Final de
filmagem: 1930.12.00c; Rio de Janeiro — DF
DATA E LOCAL DE LANGAMENTO: 1931.05.17; Rio de Janeiro; Sala(s):
Capitdlio, em sessao especial para o Chaplin Club
SINOPSE

"[...] um tema, uma situacdo e trés historias. O tema, a ansia do homem
pelo infinito, seu clamor e sua derrota. A situacédo, um barco perdido no oceano
com trés naufragos - um homem e duas mulheres. As trés histérias sdo aquelas
que os personagens mutuamente se contam. Na situagao se esboga o tema que
as trés histérias desenvolvem. A tragédia cdsmica se passa no barco. E para ele
convergem as historias. O filme comecga no barco e no barco marca-se o seu tom.
Os naufragos estdao abatidos, deixaram de remar e parecem conformados com
seu destino. Uma das mulheres da um biscoito ao homem e conta sua histéria. A
mulher foge da prisdo com a cumplicidade do carcereiro, despreza-o, foge, mas
nao encontra a paz. Tenta trabalhar - costurar - mas a monotonia a esmaga. Com
a noticia de sua fuga, ela parte novamente. O homem reanima a outra moca
caida no fundo do barco. Ela também conta sua histéria. Um casamento infeliz e
desastrado com um pianista bébado que toca em cinemas. A mulher sente-se
esmagada pela monotonia e pela tirania dos lagcos de seu casamento. Recorda o
homem em toda a sua degradacdo, desespera e foge. No barco, a primeira
mulher tenta desesperadamente remar: maos e remo sao inuteis. Os outros dois
olham-na, vencidos e conformados. O homem conta sua histéria. Ele, viivo, tem
um caso de amor com uma mulher casada. Ha alegria e tristeza. Visitando o
tumulo de sua esposa encontra o marido da amante que |he diz que ela é leprosa.
Desespero, angustia, terror - e fuga. No barco a agua acaba. Um barril visto ao
longe pode ser a salvacado: o homem pula na agua e nao reaparece a tona. Em

desespero a segunda mulher se atira a primeira, que a agride. Uma fica
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prostrada, a outra chora. Desencadeia-se uma tempestade - uma longa sequéncia
catartica que resolve o filme em termos de tema e ritmo. No mar calmo que
retorna estd apenas a primeira mulher agarrada a um destroco. Lentamente

dissolve-se num mar de luzes" (FCDF/LMP).

GENERO: Experimental; Drama

PRODUGCAO: Peixoto, Mério

ARGUMENTO/ROTEIRO: Peixoto, Mario

DIRECAQ: Peixoto, Mério; Assisténcia de direcdo: Costa, Ruy

MUSICA DE: Satie, Erik; Debussy, Claude-Achille; Prokofiev, Serghei
Sergheievitch; Ravel, Maurice; Stravinsky, lgor; Borodin, Aleksandr Porfirevitch;
Franck, César

TRILHA MUSICAL: Pedreira, Brutus

3. GANGA BRUTA

OUTRAS REMETENCIAS DE TiTULO: DANCA DAS CHAMAS
CATEGORIAS: Longa-metragem / Silencioso / Ficcao
MATERIAL ORIGINAL: 35 mm, BP, 82 min, 2.248 m, 24 q, Vitaphone
DATA E LOCAL DE PRODUQAO: 1933; Inicio de filmagem: 1931.09.02; Final de
filmagem: 1932.10.21; Rio de Janeiro — DF
DATA E LOCAL DE LANGCAMENTO: 1933.05.29; 1933.05.29; Rio de Janeiro; Séo
Paulo; Sala(s): Alhambra; Odeon (Sala Vermelha)
EXIBICAO ESPECIAL: 1933; Rio de Janeiro; Sala(s): Marajé do Museu Nacional
e Império
SINOPSE

"Na noite de seu casamento, Marcos descobre que sua esposa nao era
virgem e assassina-a na propria camara nupcial. O escandalo repercute em todos
os jornais da capital, mas Marcos consegue ser absolvido pela justica. Para
esquecer o fato, Marcos muda-se para Guarahiba onde, trabalhando muito, acha
que podera afastar a tragédia de seu pensamento. Em Guarahiba, ele, que é
engenheiro, dirige as construgdes de uma fabrica, auxiliado por Décio, que vive
com sua mae paralitica e Sénia, sua irma de criagdo. Sbénia se interessa por

Marcos, que nem nota sua presencga, absorvido que estd com seu trabalho. Apos
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muita insisténcia, ela consegue convencé-lo a acompanha-la num passeio pelas
redondezas, enquanto Décio, que ha muito ama Sénia, sai a sua procura. Ao
encontrar Sénia com Marcos, Décio comeca a temer que algo esteja para
acontecer entre os dois. Mas Marcos vive atormentado pelas recordacoes e revive
0s momentos de seu noivado com a esposa que assassinara. Um dia, Décio
consegue afastar-se com Soénia, seguidos sem serem vistos pelo engenheiro, e
iniciam um idilio que culmina com um beijo, que faz com que Marcos também
passe a amar a moca. Para fugir de si mesmo, ele se embriaga e sai a procura de
Sonia. Encontra-a e a beija, descobrindo assim que ela também o ama. Sénia
passa a tratar Décio com indiferenga, o que desespera o0 jovem, que procura
refugio na mée, a qual confessa seu amor pela irma adotiva. O engenheiro nao
resiste aos encontros com Sénia e a seduz. Ela confessa tudo a Décio e a sua
mae. Décio jura que se vingara. Mas antes, possui a moca, a forca. Décio
encontra Marcos trabalhando perto de uma cascata e provoca uma briga na qual
acaba morrendo. Marcos resolve cumprir seu dever, casando-se com a mog¢a que,

apesar de tudo o0 ama e sabe que é correspondida”" (Resumo retirado de FCB/FF).

GENERO: Drama

PRODUGCAQ: Estidios Cinédia S.A.; Gonzaga, Adhemar
DISTRIBUICAO: Estudios Cinédia S.A.

ARGUMENTO: Mendes, Octavio Gabus;

ROTEIRO: Mauro, Humberto

DIRECAQ: Mauro, Humberto

MUSICA

Arranjos musicais: Bichara, Jorge;

Musica (Genérico): Gnatalli, Radamés

Dados adicionais de musica

Titulo da musica: Ave Maria de Gounod, Charles; Instrumentistas: André, Jorge;

Medina; Pereira Filho; Gomes, Iberé

Cancéo

Titulo: Ganga bruta; Autor da cancédo: Camargo, Joracy; Autor da musica da
cancdao: Tavares, Heckel; Intérprete: Fernandes, Jorge;

Titulo: Teus olhos... &gua parada; Autor da musica da cancao: Gnatalli, Radamés;
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Titulo: Coco de praia n.1; Autor da cancao: Tavares, Heckel; Autor da musica da
cancdao: Tavares, Heckel; Intérprete: Rocha, Moacyr B.;
Titulo: Coco de praia n.2; Autor da cancao: Tavares, Heckel; Autor da musica da
cancao: Tavares, Heckel; Intérprete: Rocha, Moacyr B.

4. O DESCOBRIMENTO DO BRASIL

CATEGORIAS: Longa-metragem / Sonoro / Ficcao
MATERIAL ORIGINAL: 35 mm, BP, 60 min, 1.706,60 m, 24 q
DATA E LOCAL DE PRODUGAOQ: 1937; Inicio: 1936.05.22; Final de filmagem:
1937.09.00; Salvador/Rio de Janeiro; BA / DF
DATA E LOCAL DE LANCAMENTO: 1937.12.06; Rio de Janeiro; Sala(s): Palacio
EXIBICAO ESPECIAL: 1937.11.30; Rio de Janeiro (exibicdo especial para a
imprensa)
SINOPSE

A partida das 13 naus de Pedro Alvares Cabral de Lisboa e sua dificil
trajetéria pelo mar desconhecido. A chegada a uma nova terra marca o encontro
amigavel com o povo indigena. A paisagem do Novo Mundo fascina: os animais,
as pessoas, as plantas. A realizacdo da primeira missa harmoniza as relacdes

entre os seres.

GENERO: Drama

PRODUGCAOQ: ICB - Instituto de Cacau da Bahia; Ministério da Educacéo e Saude;
INCE - Instituto Nacional de Cinema Educativo; Ministério da Educacgéo e Cultura
DISTRIBUICAO: D.F.B. - Distribuidora de Filmes Brasileiros
ARGUMENTO/ROTEIRO: Dialogos - Duarte, Bandeira

ESTORIA: llustragdo detalhada da <Carta de Pero Vaz de Caminha> de
<Caminha, Pero Vaz de>

DIRECAO: Mauro, Humberto; Assisténcia de direcdo: Duarte, Bandeira;
Coreografia: Queiroz, Mario de

MUSICA ORIGINAL E DIREGAO MUSICAL: Villa-Lobos, Heitor

ORQUESTRA: Grande Orchestra Symphonica e 100 vézes do Orphedo de
Professores do Districto Federal
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5. ARGILA

CATEGORIAS: Longa-metragem / Sonoro / Ficcao
MATERIAL ORIGINAL: 35 mm, BP, 90 min, 2.600 m, 24q, 1:1'37
DATA E LOCAL DE PRODUGAQ:1940;: Rio de Janeiro — DF
DATA E LOCAL DE LANCAMENTO: 1942.05.28; Rio de Janeiro; Sala(s):
Capitélio
SINOPSE

"Admiradora de obras de arte e, em especial, da ceramica de Marajo,
jovem vilva compra uma ceramica de objetos utilizados e a entrega a um
talentoso artesdo, para que desenvolva suas habilidades artisticas. Apaixonado
pela patroa, o jovem desfaz seu namoro com uma mocga da regido. Alertada pelo
pai da moga sobre o0 acontecido, a vilva, apesar de ama-lo secretamente, recusa
0 amor do ceramista" (Embrafilme/CMHM).

GENERO: Drama

PRODUGCAQ: Brasil Vita Filmes S.A.; Mauro, Humberto
DISTRIBUICAO: D.F.B. - Distribuidora de Filmes Brasileiros
ARGUMENTO: Mauro, Humberto; Pinto, Roquette
ROTEIRO: Mauro, Humberto

DIRECAO E CONTINUIDADE: Mauro, Humberto

MUSICA: Villa-Lobos; Tavares, Heckel

Dados adicionais de musica

Musica de: Trigueiro, Nelson

Cancéo

Titulo: Cangdo de Romeu; Autor da cangdo: Bilac, Olavo; Autor da musica da
cancdo: Pinto, Roquette; Instrumentista: Grosso, Iberé Gomes - solo de

violoncelo; Partitura musical: Gnatalli, Radamés

Titulo: Regional; Autor da cangao: Lacerda, Benedito; Intérprete: Borba, Emilinha;
Regente: Zé do Bambo — viola
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6. TERRA E SEMPRE TERRA

CATEGORIAS: Longa-metragem / Sonoro / Ficcao
MATERIAL ORIGINAL: 35mm, BP, 85min, 2.445m, 24q, Gevaert, RCA, 1:1'37
DATA E LOCAL DE PRODUGAO: 1951; Sao Paulo - SP
SINOPSE

"Numa fazenda de café abandonada, o capataz Tonico dirige tudo com
mao de ferro. Casado com uma mulher muito mais jovem, admira-a apenas como
um objeto. Seu unico interesse é conseguir dinheiro, roubando colheitas. Na
cidade, a dona da plantacdo decide mandar seu filho, jogador e mulherengo,
cuidar da fazenda. No vilarejo vizinho, conhece varias pessoas. Jogando, perde
muito dinheiro, inclusive o do pagamento de seus pedes. Tonico se oferece para
comprar-lhe a plantacao e, assim, pagar-lhe as dividas de jogo. Tonico celebra a
compra e, durante uma festa, fica sabendo que sua mulher tera um filho do jovem,
sofrendo com isso um ataque cardiaco. Chegam entdo a vilva e seu irmao para
recusar a venda, mas Tonico mostra sua esposa e ameaga provocar um
escandalo se ndao concordarem com sua demanda. O jovem tenciona pega-lo e,
desta vez, o ataque é mortal. Depois do enterro, a vilva de Tonico muda-se para
a Casa Grande da plantacao, para ali ter seu filho, assim a terra seguird sempre
pertencendo a familia" (ALSN/DFB-LM)

GENERO: Drama

PREMIOS: Prémio Saci, 1951 de Melhor Filme; de Melhor Produtor para
Cavalcanti, Alberto; de Melhor Diretor para Payne, Tom; de Melhor atriz para
Prado, Marisa.

Prémio Governador do Estado de S&o Paulo,1952 de Melhor Atriz para Prado,
Marisa; de Melhor Fotografia para Fowle, Chick; de Melhor Edicdo para
Hafenrichter, Oswald.

Prémio Revista A Cena Muda, 1951, de Melhor Atriz para Prado, Marisa.

Prémio da Associagao Brasileira de Cronistas Cinematograficos,1951, de Melhor
Filme; Melhor Diretor para Payne, Tom; de Melhor Atriz para Prado, Marisa.
PRODUGCAQ: Companhia Cinematografica Vera Cruz; Cavalcanti, Alberto;
Direcao de producédo: Silva, Cid Leite da; Assisténcia de producao: Rodrigues,
Geraldo



340

Dados adicionais da producao: Financiamento/patrocinio do Banco Bandeirantes

do Comércio S.A.

DISTRIBUICAO: Universal Filmes S.A.

ARGUMENTO: Almeida, Abilio Pereira de;

ROTEIRO: Cavalcanti, Alberto; Almeida, Guilhnerme de; Almeida, Abilio Pereira
de; Dialogos: Almeida, Guilherme de

ESTORIA: Baseada na pega teatral <Paiol velho> de <Almeida, Abilio Pereira de>
DIRECAO: Payne, Tom; Assisténcia de direcdo: Katalian, Oswaldo; Perchiavalli,
Roberto; Continuidade: Brentani, Gini

MUSICA (GENERICO): Peixe, Guerra

Dados adicionais de musica:

Orquestra: Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal de Sdo Paulo; Regente:
Peixe, Guerra

Cancéo

Titulo: Nem eu; Autor da cancao: Caymmi, Dorival; Intérprete: Caymmi, Dorival;
Titulo: Qual o que; Autor da cancado: Jucata e Morais, Guio de; Intérprete:
Ruschel, Alberto.

7. 0 CANTO DO MAR

CATEGORIAS: Longa-metragem / Sonoro / Ficcao
MATERIAL ORIGINAL: 35 mm, BP, 87 min, 2.300 m, 24 q, Western Electric
DATA E LOCAL DE PRODUQAO: 1953; Inicio de filmagem: 1952.10.20; Final de
filmagem: 1953.06.03; S&o Paulo — SP
DATA E LOCAL DE LANGAMENTO: 1953.10.24; Recife; Sala(s): Parque
PRE-LANCAMENTO: 1953.10.09; 1953.10.21; Sdo Paulo; Recife; Sala(s): MASP
— Museu de Arte de S&o Paulo; S&o Luiz
EXIBICAO ESPECIAL: 1953.10.03; Recife; Sala(s): S&o Luiz
SINOPSE

No litoral nordestino, que acolhe migrantes do sertdo a espera de viagem
para o Sul, o drama de uma familia em desestruturagdo, devido a problemas
financeiros e psicolégicos motivados pela miséria.
GENERO: Drama
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PREMIOS: Primeiro Prémio no Festival de Karlovy-Vary, 8, 1955 — CH; Prémio
Associacao Brasileira de Cronistas Cinematograficos,1953, RJ, de Melhor Filme;
Prémio Governador do Estado,1953, SP, de Melhor Produtor para Cavalcanti,
Alberto; de Melhor Montagem para Canizares, José; de Melhor Mdusica para
Peixe, Guerra.

PRODUGCAO: Kino Filmes S.A.; Cavalcanti, Alberto

Dados adicionais da producéo: Gerente de producao: Estelita, Romeo
DISTRIBUICAO: U.C.B. - Unido Cinematografica Brasileira S.A.

ARGUMENTO: Vasconcelos, José Mauro de;

ROTEIRO: Cavalcanti, Alberto; Vasconcelos, José Mauro de; Dialogos: Borba

Filho, Hermilo

ESTORIA: Baseada em tema de <Cavalcanti, Alberto>

DIRECAQ: Cavalcanti, Alberto; Assisténcia de direcdo: Alencar, José S.;
Vieira,Adalberto; Andrade, Luiz Bartolomeu; Continuidade: Gongalves, José;
Andrade, Luiz Bartolomeu

MUSICA: ARRANJOS MUSICAIS: Peixe, Guerra
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ANEXO B - Sinopses e cartazes dos filmes nacionais citados no capitulo Il

Fonte: Cinemateca Brasileira

As sinopses seguintes estdo disponibilizadas no site da Cinemateca
Brasileira e referem-se aos filmes vinculados a Guerra-Peixe listados no
QUADRO 1. As sinopses de Terra € sempre terra e O canto do mar foram
incluidas no corpo do capitulo referente a cada um desses filmes. Nao foram
encontradas sinopses dos filmes Janela aberta (1948), Ndo me diga adeus (1949)
e Guerra do Brasil (1987). No final deste anexo foram incluidas imagens de
cartazes de alguns dos filmes, disponibilizadas no mesmo site.

1. O dia é nosso (1941 — Cinédia; comédia)

"[...] um vilarejo do interior. Tudo gira em torno de varios bilhetes de loteria
adquiridos em conjunto, sendo um deles o numero da placa do carro acidentado,
que foi o premiado. Nao sabem quem o adquiriu, pois colocaram em envelopes
fechados e guardaram no Banco. Todos esperam aflitos o gerente para abrir o

cofre e saber quem tinha sido o premiado".

2. Tristezas ndao pagam dividas (1944 — Atlantida; comédia musical)

"Um malandro conhece uma vilva que, conforme determinagbées do
falecido marido, deve farrear no carnaval, embora avessa a isso. Prontificando-se
a auxilid-la, e de posse do seu dinheiro, o malandro a prepara a fim de ser
apresentada em bailes e outros centros de diversdo. Nesse afa, o malandro,
também vilvo, conquista o coragdo da viuva" (SCP/HICB).

3. O Cavalo 13 (1946 — Kanitar filmes; comédia)

André Mendes administra um haras a beira da faléncia. Nele reside sua
sobrinha, Maria Luiza, apaixonada por cavalos, especialmente o seu, Corisco.
Também l|a trabalham Perna-de-Pau e Pecga-Rara, dois empregados
extremamente atrapalhados, e Jodo, um cantor amador. As dividas aumentam e
André Mendes tenta resolvé-las indo para a cidade. Durante a viagem, o
proprietario das terras exige a devolucdo do haras. Maria Luiza tem que

abandonar tudo e viajar para o Rio de Janeiro, levando consigo seu cavalo
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Corisco, que é trazido por Perna-de-Pau e Peca-Rara. Joao declara a Maria que
nao ficara até o fim da semana com o novo dono e ira trabalhar no Jéquei Clube
do Rio de Janeiro. Maria Luiza, Perna-de-Pau, Peca-Rara e Corisco pegam
carona num caminh&o e vao parar no Rio de Janeiro. Ao chegar, procuram um
hotel ou penséo para ficarem. Na primeira tentativa ndo tém sucesso, na segunda
chegam até uma pensao que enfrenta problemas financeiros, com agua, luz e gas
cortados. Seu Ferreira € o dono que, viciado em apostas de turfe, recebe
reclamacgdes de sua mulher, Amélia, e de sua empregada por nao ter recebido o
salario. E nessa pensdo que Maria Luiza se hospeda. Mesmo com a tentativa de
esconder Corisco, Seu Ferreira o descobre e resolve colocar o cavalo no turfe. As
esperangas de salvar a pensdo e a vida de Maria Luiza sdo depositadas em
Corisco. Todos vao até o Joquei e comegam a treinar Corisco para correr,
contratando um joquei chamado Mula-Manca. Desonesto, o jéquei aceita
propostas para trapacear e nao deixar que Corisco ganhe as corridas. Maria Luiza
conhece Alberto Carneiro, filho do homem que atrapalhou a vida de André
Mendes tomando seu haras e acaba se apaixonando por ele. Os dois comegcam
um relacionamento. Apds alguns treinos e corridas, Perna-de-Pau e Peca-Rara
descobrem que Mula-Manca esta sendo desonesto, brigam com ele e contam
tudo para Maria Luiza, que despede o joquei. Vendo a proximidade do Grande
Prémio Brasil, Seu Ferreira e Maria contratam Perna-de-Pau para montar Corisco.
O grande rival do cavalo sera Tufao. Na véspera da corrida o novo jéquei e Peca-
Rara conhecem duas mulheres que os levam para casa. Na verdade, trata-se
uma armacao: elas fazem com que os dois bebam e durmam, trancando-os em
uma casa até a hora da corrida. Faltando poucos minutos para corrida, o jéquei
consegue chegar e pede uma bala para Peca-Rara, uma que contém certo tipo de
narcético. Perna-de-Pau montando Corisco, que possui 0 numero 13, dorme em
plena corrida. Tufao lidera durante toda a competicdo, porém entre olhos abertos
e fechados, Corisco vence a corrida por uma cabeca de vantagem. Corisco
recebe a coroa de vencedor em meio a alegria de todos.

4. O Malandro e a gra-fina (1947 — Brasil Vita Filmes; comédia musical)
Pitico e Claudio, vulgo Sabia, dois malandros do morro que vivem de
biscates, conhecem por acaso Ana Maria e Marta, duas vistosas e milionarias

irmas. Impressionadas pela bela voz de Sabia, convidam os dois rapazes para
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uma festa, na qual um maestro, amigo da rica familia, também fica fascinado pelo
dom artistico do cantor de tendéncia lirica. Embora se sinta um “objeto” nas maos
de Ana Maria, Sabia aceita mudar-se para uma casa melhor para dedicar-se aos
estudos, abandonando Noémia, sua noiva. Pitico, percebendo a infelicidade de
Noémia, procura o amigo, mas Sabia ja havia declarado seu amor a Ana Maria.
Embora bastante indisciplinado nos estudos musicais, a primeira apresentacao de
Sabia € um grande sucesso; um empresario de Operas lhe oferece emprego para
a proxima temporada lirica. Sabia rompe oficialmente com Noémia e convida sua
mae e Pitico para morarem com ele. Noémia, indignada, agride verbalmente Ana
Maria, que evita romper com Sabid ao saber noticias sobre a tristeza que se
abateu sobre o cantor. Sabia, desanimado, parece fadado a uma estreia
fracassada. Pitico, que fora preso ao querer promover a apresentagdo do amigo,
é libertado e, em companhia de Noémia, comparece ao Teatro Municipal. A
aparicao de ambos traz uma nova alma a Sabia, que conquista a exigente plateia.
O maestro emociona-se com a apresentacao do pupilo e Sabia recebe uma carta
de despedida de Ana Maria. Sabia pede perdao a Noémia e reata o antigo

noivado (resumo a partir de material examinado).

5. Poeira de estrelas (1948 — Cinédia; drama)
Uma dupla de cantoras se desfaz, quando uma delas pretende se casar.
Sua companheira, entretanto, consegue, ajudada por amigos, montar uma nova
companhia de revistas para um grande musical, ao qual ela retorna apds se ver
enganada pelo noivo.

6. Mae (1948 — Cinédia; drama)

"[...] historia de uma mulher que, de uma unido ilegal, tem um filho, a quem
ama acima de todas as coisas na vida. Por circunstancia do destino, casa-se com
um homem que de ha muito lhe fez proposta de casamento. Tomando
conhecimento que aquele garoto ndo era seu filho, o homem passa a odia-lo
fortemente, chegando a idealizar um plano para sua morte. Surpreendido pela
esposa, quando tentava levar a cabo seu tenebroso intento, esta dispara a arma
que trazia na mao, ferindo-o mortalmente com dois tiros. No tribunal, a despeito
dos argumentos justos e humanos do advogado de defesa, o juri a condena a pena

maxima. E aquela mulher, humilhada e caluniada, vé-se forgada a renunciar a vida
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e a liberdade, por amor ao filho. Sofre calada a sua horrivel dor, para que seu filho
que era e continua sendo a sua verdadeira vida nao saiba nunca que sua mae fora
uma assassina" (AG/50 CIN).

7. Obrigado, doutor (1948 — Cinédia; drama)
"[...] um médico levado a cometer um crime e que o amor a profissdo acaba
denunciando-0" (AG/50 CIN).

8. Estou ai? (1949 — Cinédia; comédia musical)

"Moga pobre do interior vem para a capital para trabalhar como cantora
numa emissora de radio, emprego arranjado pelo gerente, que € seu primo. Seus
pais ndo aceitam que ela siga a carreira artistica e também vém para a capital
para acompanhar a carreira da filha, que ja faz sucesso. No sabado de carnaval,
tio e sobrinho saem escondidos, fantasiados de palhacos. Tia e sobrinha
compram fantasias iguais e tudo acaba numa tremenda confusao" (ALSN/DFB-
LM).

9. O homem dos papagaios (1953 — Multifilmes 95’; comédia)
As peripécias de um cidadao paupérrimo que, tentando enriquecer, assina

notas promissérias sem pensar que os credores, mais tarde, exigirdo resgate.

10. O craque (1953 — Multifilmes; drama)
A vida de um jovem que identifica no futebol a razdo de sua existéncia e

gue ndao mede sacrificios para realizar seu sonho de gléria.

11. A sogra (1954 — Multifilmes; comédia)
"Arquimedes, chefe de uma estacao, recebe a inesperada visita da sogra
rabugenta. Logo descobre que, na verdade, ela veio morar com a familia, para
seu desespero" (ALNS/DFB).

12. Chamas no cafezal (1953 — Multifilmes; drama)
"E a histéria de amor e poder numa fazenda no interior paulista. O enredo
focaliza o conflito entre um pequeno agricultor e uma poderosa industria, que tem
interesse na sua propriedade" (ALSN/DFB-LM).
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13. O americano (1953 — Multifilmes/Columbia Pictures; faroeste)
"Um vaqueiro viaja para o Amazonas, no Brasil, a fim de entregar uma
boiada de valiosos touros Brahma, porém descobre que o fazendeiro, a quem
deveria entregar os animais, fora assassinado misteriosamente. Acaba se fixando

no local e enfrenta uma quadrilha de bandidos brasileiros" (ALSN/DFB-LM).

14. A outra face do homem (1954 — Atlantida/ Multifimes S.A.; policial)

"[...] o subconsciente de um pobre diabo, individuo pacato, amante da
familia, temente a Deus, velho funcionario de uma empresa, que apaixonado por
uma mulher se transforma num individuo perigoso, assassino temivel, ladrdo frio
e calculado. Sua ambicdo desmedida € o dinheiro, ganho de qualquer forma,
porque, para ele, o fim justifica os meios" (Correio Paulistano, 12.12.1954).

15. Chao bruto (1958 — Cinematografica Boa Vista; Giannelli Filmes Ltda.;
aventura)

"No inicio do século XX, os caminhos da aventura e da ambicao levavam
ao Grande Portal, no extremo sudoeste paulista, onde posseiros e grileiros
travavam lutas ferozes pela posse da terra [...] e da mulher amada. A falta de lei
faz com que posseiros vivam constantemente ameagados por grileiros violentos e
sem escrupulos, que fazem qualquer coisa, inclusive matar, para tomar conta das
terras dos humildes lavradores. Trés mulheres fazem o fio condutor da histéria:
Laura, apavorada com a perspectiva de uma vida de pobreza, se casa com um
homem a quem ndo amava. Mas foi sincera com ele. N&o o iludiu com falsas
promessas de amor, esperando resignadamente que a vida em comum acabasse
por aproximé-los um do outro. Até o momento em que surgiu ante seus olhos
perplexos a figura daquele a quem ela realmente haveria de amar. Sinhanha
esperava que, de um momento para o outro, o homem que amava haveria de
chegar. O que ela ndo sabia é que ele vinha com uma tragica incumbéncia: tomar
as terras ou a vida de seu pai. Xaica, proprietaria de uma taberna, abria sua casa
para 0s amargos e desesperancados, homens que ali podiam beber e ouvir
musica, cangdes que falavam de suas vidas, de suas terras. Porém, ela ainda
lhes dava aquilo de que mais eles necessitavam: um pouco de carinho. Um dia
surge aquele a quem ela realmente amaria. A vida dessas trés mulheres ira se
cruzar" (ALSN/DFB-LM).
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16. Paixado de gaucho (1958 — Cinematogréfica Brasil Filme S.A; drama)

Epoca da guerra entre Legalistas e Farroupilhas. Chileno, um valente
gaucho, pede a mao de Catita, filha de Lucas, dono de um bar. Este, por sua vez,
pede ao pretendente provas de sua coragem. O rapaz conta suas fagcanhas, mas
Lucas ndo acredita. Aparece um vaqueiro, Jan, e confirma tudo o que Chileno
dissera. Mesmo assim, Lucas insiste em uma prova de coragem. Chileno entra
em um barril que é rolado encosta abaixo, juntamente com outros barris. O rapaz
sai ileso e Lucas oferece bebida a todos pelo noivado da filha com Chileno.
Dentro do bar, Jan descobre uma sela que fora de um amigo morto numa
emboscada. Vai até as autoridades da vila e expde-lhes os fatos. As autoridades
ndo parecem interessadas no caso. Por isso, Jan convida Chileno para
acompanha-lo, com o objetivo de descobrir como morrera seu amigo. Chegando
perto de uma estancia, observam que seus moradores estdo apavorados com a
doenca do estancieiro e todos fogem. Chileno e Jan cuidam de um enfermo até
que um dia ele se levanta ja restabelecido. Jan, que havia reconhecido nele o
assassino de seu amigo, desafia-o para um duelo com langas. Montam em seus
cavalos. Quando o estancieiro percebe que vai perder a luta, puxa um revélver
para matar Jan. Chileno lanca-lhe o braco € num corpo a corpo, Jan mata o
estancieiro. Chileno e Jan separam-se, mas Jan ainda permanece na estancia.
Chega ao local um pelotao de voluntarios para a guerra. Jan nao quer segui-los e
eles tentam mata-lo. Um soldado acaba sendo morto por Jan, que foge em seu
cavalo. Chileno quer marcar a data do casamento, mas Catita confessa estar
apaixonada por Jan. Chegam a vila os Legalistas. Invadem o bar de Lucas, o
unico que ficou na vila. Chileno, que havia passado para o lado deles, vai buscar
Catita, escondida na torre da igreja. Ha uma luta entre ambos. Ninguém sabe o
que aconteceu, por isso Catita é considerada desonrada pelo noivo. Chileno foge
e 0 vagueiro vai buscé-lo para que se case com Catita. Depois de casado,
Chileno é desafiado por Jan para um duelo. Chileno morre na luta e Jan parte,
levando Catita.

17. Briga, mulher e samba (1961 — Lupofilmes; comédia musical)
O matuto Marcelino vem do interior tentar a vida no Rio de Janeiro. O seu tio
Simao, chofer de praca e morador de uma favela com Sofia, vem recepciona-lo na

estacdo ferroviaria. Uma vizinha, Tereza, se interessa pelo recém-chegado. No
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cais, o bandido Zé recebe um pacote, sendo perseguido por policiais. Na boate
Caverna se apresenta a Mira Diler. No seu camarim encontra-se o criminoso Zé,
ferido e sem o pacote. Valentino reclama da acao da policia, que esta atrapalhando
0s seus "negodcios". Marcelino ainda ndo encontrou trabalho; ao mesmo tempo
tenta vender suas composicbes sem sucesso. Ele passa a ajudar o tio como
chofer, mas coloca suas preocupagdes na frente: recusa um fregués para
encontrar-se na TV Guanabara com o cantor Francisco Carlos. Marcelino vai a
boate procurar Mira, mas vé-se envolvido nas tramas de Valentino. Mira lhe da
esperangas de aceitar suas musicas, desde que va ao cais buscar uma
"encomenda". No segundo trabalho, Marcelino é preso pela policia. Tereza o visita
na cadeia, mas Marcelino se recusa a confessar o estratagema usado por Mira.
Simé&o convence o delegado a facilitar a fuga de Marcelino de forma a fornecer
provas de sua inocéncia. Os bandidos decidem liquidar Marcelino. Tereza acusa
Mira de envolver o namorado e é levada para um esconderijo. Marcelino ameacga
Mira, mas Valentino o nocauteia com um revélver. No esconderijo, Marcelino
enfrenta os bandidos e foge com Tereza. Depois de deixa-la na favela, vai até a
boate onde Valentino e Mira comemoram a vitéria. Marcelino e Valentino entram
em luta, enquanto que os bandidos sdo enfrentados pelo pessoal da favela que
veio em ajuda comandado por Simao e Sofia. Tereza abraca Marcelino, enquanto

Mira recebe uma paulada na cabeca (resumo do material examinado).

18. Quero essa mulher assim mesmo (1963 — Lupo Filmes S.A.; comédia)
"Médico vé-se envolvido em embaracosas situacoes. Preocupava-se demais
com suas descobertas cientificas e por isso deixava em plano secundario a propria
esposa e nao dava atengdo as beldades que o cortejavam. Certo dia, porém, caiu
numa cilada preparada por seus colegas e foi parar na residéncia de uma jovem
noiva que estava a espera de parentes e da chegada do préprio noivo, dai surgindo
uma infinidade de confusdes e mal-entendidos" (ExibAn/63).

19. O padre e a moga (1966 — Difilm; drama)
Um padre, recem-ordenado, envolve-se com uma mocg¢a bonita da
cidadezinha onde cumprira sua missao sacerdotal. O homem mais rico do lugar,

enciumado como todos os habitantes, propde casamento a moga. Enfrentando a
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raiva do local, o padre foge com a mog¢a, mas, ao concretizar seu desejo, retorna

a cidade para receber o castigo.

20. Riacho de sangue (1967 — Aurora Duarte; drama)

Camponeses, oprimidos pela seca nordestina e pela crueldade dos
fazendeiros, acompanham os milagres de um beato no vilarejo de Riacho do
Sangue e pedem auxilio a um tropeiro para defendé-los do ataque das tropas
militares e da familia de um coronel paralitico. Embora conte com o apoio de um

bando de cangaceiros, o tropeiro ndo consegue impedir a chacina.

21. 0 diabo mora no sangue (1968 — drama)
As margens do Rio Araguaia, um pescador, apés contato com um grupo de
turistas com habitos pervertidos, passa a viver incestuosamente com a irma que,

por sua vez, provocara paixao em outro pescador.

22. Meu nome é Lampiao (1969 — Cinematograficas R. F Farias; aventura)

O bando de Lampiao assalta uma fazenda no momento em que esta sendo
preparado o casamento de Antbnio Saraiva com a afilhada da Baronesa. No
tiroteio, morre Ezequiel, irmao de Lampido, e este, por vinganca, queima viva a
Baronesa e manda currar a noiva. Ao chegar a fazenda, Anténio descobre tudo e
promete seguir os passos do bando até o inferno. Os cangaceiros continuam com
suas atrocidades, assaltando, matando, saqueando, até que um pai-de-santo roga
uma praga sobre Lampido. A praga se transforma na figura vingadora de Antonio,
que adquire poder sobrenatural. Encontra-se com Lampido durante a festa de

aniversario de Maria Bonita, e entre os dois trava-se um duelo de vida ou morte.

23. Simeao, o boémio (1970 — Bennio Produgdes Cinematograficas; Comédia)
"Simedo é um homem simples e bom, um tanto pobre de espirito e muito
brincalhdo, tratado com deboche pelos habitantes de uma cidadezinha do interior.
Os cidadaos mais responsaveis da localidade pensam mesmo em expulsar
Sime&o da cidade. Acontece que a filha de um politico local foge para casar-se
com o filho de um politico oposicionista e o assunto, transformado em escandalo,
abafa a trama armada contra Sime&o. Quando as familias rivais se encontram em

pé de guerra, numa repeticdo da tragédia dos Montequios e Capuletos, aparece
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Simedao trazendo a filha do politico, defendendo-a das humilhacées sofridas tanto
da parte de sua familia como de toda a populacdo da cidadezinha. O gesto do
pobre homem, demonstrando com sua simplicidade uma compreensao humana

superior, comove a todos".

24. Debret: aquarelas do Rio (1972 — Renato Neumann Producgoes
Cinematograficas; Embrafime - Empresa Brasileira de Filmes S.A;
Documentario curta-metragem)

"[...] sobre a vinda ao Brasil de Jean Baptiste Debret e as aquarelas que
serviram de modelo as estampas de seu livro 'Voyage Pittoresque et Historique au
Bresil'. Numa primeira parte, menciona-se a Missdo Francesa, o bonapartismo de
seus artistas e suas atividades no Rio, a introdugdo do estilo neoclassico, a
importancia da litografia para a divulgacdo da obra de Debret, a Fundacédo Castro
Maia, onde se encontram suas aquarelas. Segue-se a apresentacdo dessas
aquarelas, sendo comentados o papel da religido na vida individual e coletiva, as
atividades do negro em trabalhos de toda natureza, bem como aspectos relativos
a alimentagdo, medicina, arquitetura, indumentaria e outros. A mdsica
especialmente composta por Guerra Peixe e os trechos adicionais de Villa Lobos
e outros sublinham o embate entre tracos culturais de origem europeia e africana”
(Guia de Filmes, 39).

25. Soledade, a bagaceira (1977 — Embrafilme; Drama)

"Paraiba, 1938. Lucio, usineiro jovem que recebeu o engenho Marzagao das
maos de seu pai, coronel Dagoberto, e o industrializou, trata de proteger seus
dominios auxiliado pelos cabras Valentim e Jodo Trogculho. Enquanto aguarda a
chegada do Recife de sua mulher Maria da Gléria, recorda o inicio do engenho
Marzagédo, quando seu pai acolheu uma familia de retirantes, Valentim, sua filha
Soledade e um irmao adotivo, Pirunga. Soledade despertou a paixdo dos homens e
o ciume entre pai e filho, distanciados ainda por divergéncias politicas. Lucio vai
estudar na capital, mas retorna ao engenho para defender Valentim nos tribunais
contra o préprio pai que o acusa. Soledade desaparece nos sertdbes com Pirunga.
Lucio moderniza a fazenda, mas os trabalhadores rurais ateiam fogo as suas

terras, protestando contra as condi¢des de vida" (Guia de Filmes).
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26. Batalha dos Guararapes (1978 — Sagitarius Filmes; Drama)

"Inicio do século XVII. Os holandeses ocupam o arraial de Bom Jesus,
ultimo reduto dos nativistas na capitania de Pernambuco. O aventureiro Jodo
Fernandes Vieira decide aderir aos dominadores, opondo-se a resisténcia de José
Vidal de Negreiros. Ligando-se ao conselheiro, representante maximo dos
interesses da Companhias da indias Ocidentais na capitania, enriquece e tem um
romance rumoroso com a vildva Ana Paes, que lutara ao lado dos nativistas.
Favorece-lhe a sua ascensdo a sua amizade com Mauricio de Nassau. Este, no
governo, revela-se um estadista de larga visao politica e cultural, mas suas ideias
chocam-se com os interesses da Companhia, criando sucessivas crise
econdmicas e politicas. Sentindo a gradativa diluigdo do poder de Nassau, Vieira
une-se a luta pela expulsdo dos holandeses, com o auxilio do Frei Salvador. Em
posicao delicada, Nassau tenta um ultimo ato de participacdo com a festa do Boi
Voador, medida de abertura aos brasileiros e politica, permitindo que Vidal de
Negreiros - que entra clandestinamente no Recife - entregue-lhe uma carta do Rei
de Portugal. Nassau € destituido e Vieira parte para o interior. Deixa Ana mais
uma vez s, levando-a a aceitar uma ligacdo com o conselheiro. A guerra se
avizinha. Chega, afinal, o esperado apoio de Portugal e os holandeses sao
derrotados em Guararapes pelas tropas nativistas, com o auxilio dos escravos
revoltosos de Henrique Dias e os indios de Felipe Camardo. Ana e Vieira
reencontram-se, reconhecendo estarem definitivamente separados" (Guia de
Filmes, 76/78).
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APENDICE A - Filmografia

A Cangao do Bergo (Toute sa vie—1930) Dir. A. Cavalcanti, USA

A deriva (En rade —1927) Dir. A. Cavalcanti, Franca

A Melodia do Mundo (Melodie der Welt —1929) Dir. Walter Ruttmann, Alemanha
A Outra Face Do Homem (1954) — Dir. J. B. Tanko, Brasil

A quoi révent les jeunes films (1924) Dir. Henri Chomette e Man Ray, Franca
A Sogra (1954) — Dir.Armando Couto, Brasil

A voz do carnaval (1933) — Dir. Humberto Mauro e Adhemar Gonzaga, Brasil
Acabaram-se os otarios (1929) — Dir. Luiz de Barros, Brasil

Alexandre Nevsky (1938) Dir. Sergei Eisenstein e Dimitri Vasilyev, Unido
Soviética

Alma do Brasil (ou Retirada da Laguna, 1932) — Dir. Libero Luxardo, Brasil
Angela (1952) Dir. Tom Payne, Brasil

Argila (1940) — Dir. Humberto Mauro, Brasil

Aves sem ninho (1939) — Dir. Raul Roulien, Brasil

Ballet Mecanique (1924) Dir. Fernand Léger e Dudley Murphy, Franca

Barro Humano (1929) — Dir. Adhemar Gonzaga, Brasil

Batalha dos Guararapes (1978) — Dir.Paulo Thiago, Brasil

Bentevi (1927) Dir. Victor del Picchia, Brasil

Big-Money (1937) Dir. Harry Watt, UK

Billy the Kid (1930) Dir. King Vidor. USA

Briga, mulher e samba (1961) — Dir. Sanin Cherques, Brasil

Caicgara (1950) Dir. Adolfo Celi, Brasil

Chamas no cafezal (1954) — Dir.José Carlos Burle, Brasil

Champagne Charlie (1944) Dir. A. Cavalcanti, UK

Ché&o bruto (1958) — Dir. Dionisio Azevedo, Brasil

Coalface (1935) Dir. A. Cavalcanti, UK

Coisas nossas (1930) — Dir. Wallace Downey, Brasil

Crepusculo dos deuses (1950) — Dir. Billy Wilder, USA

Debret: Aquarelas do Rio (1972) — Dir. Rachel Esther Figner Sisson, Brasil
Delicious (1931) — Dir. David Butler. USA

Descobrimento do Brasil (1937) — Dir. Humberto Mauro, Brasil
Dreigroschenoper (Die 3 Groschen-Oper — 1931) Dir. Geog Wilhelm Pabst,
Alemanha

Enquanto Sdo Paulo dorme, (1929) Dir. Francisco Madrigano, Brasil

Estou ai? (1949) — Dir. Cajado Filho, Brasil

Favela dos meus amores (1935) — Dir. Humberto Mauro, Brasil

Feu Mathias Pascoal, (1924/25) Dir. Marcel L’Herbier, Franca

Flying Down To Rio (Voando para o Rio, 1933) Dir. Thornton Freeland. USA
Ganga Bruta (1933) — Dir. Humberto Mauro, Brasil

Guerra do Brasil — Toda verdade sobre a guerra do Paraguai (1987) — Dir. Sylvio Back,
Brasil

Ivan o terrivel (1944) Dir. Sergei Eisenstein, Unido Soviética

Janela aberta (1948) — Dir. Moacyr Fenelon, Brasil

Labios sem beijos (1930) — Dir. Humberto Mauro, Brasil

Le Train Sans Yeux (1926) Dir. A. Cavalcanti, Franga

Limite (1931) — Dir. Mario Peixoto, Brasil

Love on the Wing (1938) Dir. Norman McLaren, UK/Canada

Mé&e (1948) — Dir.Theophilo de Barros Filho, Brasil
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Menilmontant (1926) Dir. Kirsanov, Franca

Message from Geneva (1937) Dir. A. Cavalcanti, UK

Meu nome é Lampido (1969) — Dir.. Mozael Silveira, Brasil

Moleque Tido (1943) — Dir. José Carlos Burle, Brasil

Mulher (1931) — Dir. Gabus Mendes, Brasil

N. ou N. W. (1938) Dir. Len Lye, UK

Na Soliddo da Noite (Dead of Night — 1945) Dir. Robert Hamer, Basil Dearden,
Charles Crichton, A. Cavalcanti, UK

Nao me digas adeus (No me digas adios — 1949) — Dir. Luis Moglia Barth,
Brasil/Argentina

Nas garras da fatalidade (They made me a fugitive - 1946-47) Dir. A. Cavalcanti,
UK

Night Mail (1936) Dir. Harry Watt, UK

O Americano (1953) — Dir. John Boetcher)

O cacador de diamantes (1933) — Dir. Vittorio Capellaro, Brasil

O canto do mar (1952/3) Dir. Alberto Cavalcanti, Brasil

O Cavalo 13 (1946) — Dir. Luiz de Barros, Brasil

O Craque (1953) — Dir. José Carlos Burle, Brasil

O crime da mala. (1928) Dir. Francisco Madrigano, Brasil

O dia é nosso (1941) — Dir. Milton Rodrigues, Brasil

O diabo mora no sangue (1968) — Dir. Cecil Thiré, Brasil

O Encouragado Potemkin (1925) Dir. Sergei Eisenstein, Unido Soviética

O grito da mocidade (1936) — Dir. Raul Roulien, Brasil

O Homem Dos Papagaios (1953) — Dir. Armando Couto, Brasil

O malandro e a granfina (1947) — Dir. Luiz de Barros, Brasil

O padre e a moga (1966) — Dir. Joaquim Pedro de Andrade, Brasil

O principe regente ( The first Gentleman — 1947/8) Dir. A. Cavalcanti, UK

O Transgressor (For then that Trespass — 1948/9) Dir. A. Cavalcanti, UK

Obrigado Doutor (1948) — Dir. Cajado Filho, Brasil

Os Amantes Crucificados (Chikamatsu Monogatari, 1954) — Dir. Kenji Mizoguchi,
Japao

Our Daily Bread (1934) Dir. King Vidor. USA

Painel, (1951) Dir.Lima Barreto, Brasil

Paixdo de gaucho (1958) — Dir. Walter Jorge Durst, Brasil

Paris qui Dort (1925) Dir. René Clair, Franga

Pett and Pott (1934) Dir. A. Cavalcanti, UK

Poeira de estrelas (1948) — Dir.. Moacyr Fenelon, Brasil

Pureza (1940) — Dir. Chianca de Garcia, Brasil

Que viva Mexico (Da zdravstvuyet Meksika! — 1931) Dir. Sergei Eisenstein, Unido
Soviética

Quero essa mulher assim mesmo (1963) — Dir. Ronaldo Lupo, Brasil

Rainbow Dance (1936) Dir. Len Lye, UK

Riacho de sangue (1967 — Dir.Fernando de Barros, Brasil

Rien Que Les Heures (1926) Dir. A. Cavalcanti, Franca

Santuario (1951) Dir. Lima Barreto, Brasil

Simeao o boémio (1970) — Dir.. Joao Bennio, Brasil

Soledade - A bagaceira (1976) — Dir. Paulo Thiago, Brasil

Song of Ceylon (1934) Dir. Basil Wright, UK

Terra € sempre terra (1951) Dir. Alberto Cavalcanti, Brasil

Terra Espanhola (Spanish Earth —1937) Dir. Joris Ivens, USA
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The Big Parade (1925) Dir. King Vidor. USA

The River (1938) Dir. Pare Lorenntz, USA

Trés Pequenas do Barulho (Three Smart Girl Grow Up —1936) Dir. Henry Koster,
USA

Tristezas nao pagam dividas (1944) — Dir.. Ruy Costa e José Carlos Burle, Brasil
Uma tempestade chega (Weather Forescast—1934) Dir. Evelyn Cherry, UK

Volta Redonda (1952) Dir. John Waterhouse, Brasil

Who Writes to Switzerland? (1937) Dir. A. Cavalcanti, UK
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APENDICE B - DVD (contracapa)

ALBERTO CAVALCANTI E CESAR GUERRA-PEIXE: CONTRIBUICOES
SONORAS PARA O CINEMA BRASILEIRO - DVD
EBA/UFMG 2012
Cecilia Nazaré de Lima

1. TEMAS

Terra E Sempre Terra
.1 ate 2:00 — CREDITOS INICIAIS
.2 1:00:30 a 1:01:14 — JOAO CARLOS NA CHUVA (XIIl sequéncia)

O Canto Do Mar )

1 00:23 a 6:39 — CREDITOS INICIAIS (I sequéncia)

2 11:14 a11:40 — CLUSTER (ll sequéncia)

.3 27:35a28:47 — D. BELINHA (VII sequéncia)

4 1:10:19a1:11:19 - FUGA DE AURORA (XVI sequéncia)

2 RUIDOS FUNCIONAIS

2.1 Caicara
2.1.1 31:10 a 33: 58 — MANOEL NA CASA DE MARINA

2.1.2 43:26 a 44:36 —- GARRAFA AO CHAO
2.1.3 1:16:12a1:16:37 — SINOS

2.2 Terra E Sempre Terra

2.2.1 45:58 a 49:02 — FERREIROS (IX sequéncia)

2.2.2 1:02:42 a 1:04:06 — TONICO NA CHUVA (Xlll sequéncia)

2.2.3 1:19:35a 1:20:10 —- CORTEJO PARA TONICO (XVII sequéncia)

23 O Canto Do Mar

2.3.1 21:21 a21:53 - TABUAS CAINDO (V sequencia)
2.3.2 45:49 a 47:54 — A PARTIDA (Xl sequéncia)

2.3.3 52:39 a 53:52 - BUMBA MEU BOI (XIV sequéncia)
2.3.4 1:03:43 a 1:05:22 — 20 BADALADAS (XV sequéncia)

3  SONS INDEFINIDOS

3.1 Terra E Sempre Terra

3.1.1 30:51 a31:23 - ESTUDO DE PIANO 1 (VI sequéncia)
3.1.2 56:57 a57:17 — ESTUDO DE PIANO 2 (XII sequéncia)
3.1.3 6:22 a6:40 - ACOSSADO

3.2 O Canto Do Mar

3.2.1 31:20 a— SAX 1 (VIll sequéncia)

3.2.2 32:57 a— SAX 2 (VIll sequéncia)

3.2.3 1:00:54 a— SAX 3 (XV sequéncia)

3.2.4 1:10:30 — SAXOFONISTA (XVII sequéncia)
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4 FESTAS TRADICIONAIS

4.1 Terra E Sempre Terra )
4.1.1 49:04 a 50:13 - FESTA DE SAO GONGCALO — (X sequéncia)

4.2 O Canto Do Mar

4.2.1 17:30 a 18:40 - FREVO

4.2.2 35:08 a 37:25 — REZA DE DEFUNTO (IX sequéncia)

4.2.3 56:43 —1:00:47 — XANGO (XV sequéncia)

4.2.4 1:05:20 a 1:06:55 — MARACATU ELEFANTE (XV sequéncia)

5 TEMAS POPULARES

5.1 Terra E Sempre Terra

5.1.1 10:08 a 12:41— MODA DE VIOLA (ll sequéncia, contraponto)
5.1.2 15:27 a 16:28 — NEM EU 1 (lll sequéncia)

5.1.3 17:57 a 18:20 — MARCHINHA (Ill sequéncia)

5.1.4 Caicara— MARCHINHA

5.1.5 37:24 a 38:52 - NEM EU 2 (VIl sequéncia)

5.1.6 1:18:02a1:19:21 — NEM EU 3 (XVIl sequéncia)

5.2 O Canto Do Mar ;

5.2.1 12:29 a 12:55 — PROCISSAOQ (lll sequéncia)

5.2.2 24:50 a 25:20 — APONINA CANTAROLA (VI sequéncia)

5.2.3 26:50 a 27;05 — ACALANTO DE D. MARIA (VI sequéncia)

5.2.4 32:46 a 32:56 — CEGO CANTAROLANDO (VI sequéncia)

5.2.5 39:32 a 39:59 — CANTIGA PARA SILVINO MORTO (IX sequéncia)
5.2.6 43:14 a 45:42 — MARIA DO MAR (X sequéncia)

5.2.7 47:55a 48:26 — O CANTO DO MAR (Xl sequéncia)

5.2.8 48:40 a 51:00 — GALOPE A BEIRA-MAR (XII sequéncia)

6 TONALIDADES

6.1 Terra E Sempre Terra

03: 10 a 08: 20 — A FAZENDA (I sequéncia)

18: 17 a 20: 27 — A CHEGADA DOS PATROES (IV sequéncia)
32:00 A 33: 40 — O JOGO DE CARTAS (VI sequéncia)

36: 00 a 36: 40 — LINA E JOAO CARLOS - (VII sequéncia)

39: 39 A 45: 57 — INCENDIO (VIIl sequéncia)

>0
— — — — —
o oo

6.2 O Canto Do Mar
6.2.1 24:30 A 25: 03 — SILVINO CHORA (VI sequéncia)
6.2.2 50:52 a 51: 27 - PREGAO (Xlll sequéncia)

7  SILENCIO (PARCIMONIA DE MUSICA E PALAVRAS)

7.1 Terra E Sempre Terra )

7.1.1 25:00 a 26:09 — MONTARIA DE JOAO CARLOS (V sequéncia)

7.1.2 29:19 a 29:43 — GRAVIDEZ DE GERTRUDES (V sequéncia)

7.1.3 1:13:30 a 1:14:18 — TONICO E A GRAVIDEZ DE LINA (XVI sequéncia)

7.2 QO Canto Do Mar
7.21 1:13:45a1:1511 — SR JUAZEIRO CONTA O ROUBO (XVII sequéncia)
7.2.2 1:21:25a 1:22:25 — RAIMUNDO CONFESSA O ROUBO ((XVIII sequéncia)




