


CONSELHO EDITORIAL

Annie Comolli (Ecole Pratique des Hautes Etudes, Franga)

Antdnio Fidalgo (Universidade da Beira Interior, Portugal)

Bienvenido Ledn Anguiano (Universidad de Navarra, Espanha)

Carlos Fontes (Worcester State College, EUA)

Catherine Benamou (Universidade da California-Irvine, EUA)

Claudine de France (Centre National de la Recherche Scientifique - CNRS, Franga)
Frederico Lopes (Universidade da Beira Interior, Portugal)

Gordon D. Henry (Michigan State University, EUA)

Henri Arraes Gervaiseau (Universidade de Sao Paulo, Brasil)

José da Silva Ribeiro (Universidade Aberta, Portugal)

Joao Luiz Vieira (Universidade Federal Fluminense, Brasil)

Joao Mario Grilo (Universidade Nova de Lisboa, Portugal)

Julio Montero (Universidad Complutense de Madrid, Espanha)

Luis Nogueira (Universidade da Beira Interior, Portugal)

Luiz Antonio Coelho (Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro, Brasil)
Margarita Ledo Andion (Universidad de Santiago de Compostela, Espanha)
Michel Marie ( Université de la Sorbonne Nouvelle - Paris III , Franca)

Miguel Serpa Pereira (Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, Brasil)
Patrick Russell LeBeau (Michigan State University, EUA)

Paula Mota Santos (Universidade Fernando Pessoa, Portugal)

Paulo Serra (Universidade da Beira Interior, Portugal)

Philippe Lourdou (Université Paris X — Nanterre, Franca)

Robert Stam (New York University, EUA)

Rosana de Lima Soares (Universidade de Sao Paulo, Brasil)

Tito Cardoso e Cunha (Universidade da Beira Interior, Portugal)

© Doc On-line www.doc.ubi.pt

Universidade da Beira Interior, Universidade Estadual de Campinas

Revista Digital de Cinema Documentario | Revista Digital de Cine Documental |

Digital Magazine on Documentary Cinema | Révue Electronique de Cinéma
Documentaire

agosto 2012
ISSN: 1646-477X

Periodicidade semestral > Periodicidad semestral > Semestral periodicity >
Périodicité semestrielle

Contacto dos Editores:
marciusfreire@gmail.com, manuela.penafria@gmail.com

Membros do Conselho que participaram na presente edicao: Miguel Serpa Pereira,
Paula Mota Santos, Paulo Serra, Rosana de Lima Soares, Tito Cardoso e Cunha.






LEITURAS
Lecturas | Readings | Comptes Rendus
Documentdrios industriais portugueses

MaNUEIA PeNATIIA ..c.ciiiiiiieie et e e ettt e s e e e e e rbb e ees -198 -

ANALISE E CRITICA DE FILMES

Anilisis y critica de peliculas | Analysis and film review | Analyse et critique de
films

MUSICA EM CENA: breve anélise do documentario Hermeto, Campedo
(Og S AT a L= N[ 1 F= ST UUR - 206 -
DocumenTomzZé - Fabricando o tropicalismo

Paulo Celso da Silva; Miriam Cristina Carlos Silva.........cccoeeeeeeeveeeiiieeieeeeeeeeee, -233-

ENTREVISTA
Entrevista | Interview | Entretien
Da intui¢do a realizacdo: os filmes e as idéias de Sérgio Muniz

Gilberto Alexandre SOBIINNO...........uuuuiviiiiiiiieiiiii e - 245 -

DISSERTAGOES E TESES
Disertaciones y Tesis | Theses | Théses
Jogos de cena: Ensaios sobre o documentario brasileiro contemporaneo
llana Feldman MarzoChi.........cceeeieiiiiiieieeee e -262 -

O processo de omissao na construgao da narrativa no filme documentario: analise
de um estudo de caso

(07 T To T (U172 0= o 5T o - O URUSR - 264 -
Werner Herzog, documentarista: figuras da voz e do corpo
Gabriel Kitofi TONEIO ....coocviiiiieieeeeeeec et - 266 -

A expressao da crianga no documentario Promessas de um mundo novo: um estudo
de caso

Y (P4 O Lo g o X\ ol ] R - 268 -



A memoria assombrada: Um estudo da Autorrepresentagdo no documentario
animado Valsa com Bashir

Maria IN€s Dieuzeide SANTOS SOUZA.........couuuueeeiiieeeiiiiieeee ettt e e e e erae e -270 -

Na urdidura das ruinas: o percurso criativo de Douglas Machado em Um corpo
subterrdneo

L o N 0o 1 &= V£ T -272 -

Imprevisibilidade e marcas do acaso. A contingéncia analisada em dois
documentarios sobre religido afro-brasileira

Sabrina Rocha Stanford ThomMPSON.........eiiiiiiiicceeecce e e -273-



EDITORIAL

Editorial | Editor’s note | Editorial



DOCUMENTARIO E MUSICA

Marcius Freire, Manuela Penafria

As imagens documentais trazem consigo explicita ou implicitamente
sonoridades e musicalidades diversas. No panorama sonoro, a musica, a voz
humana, o ruido, o som ambiente fazem parte, alinham e permitem novas
leituras as imagens de todo e qualquer filme. No caso do documentério, a
musica marca presenca com honras de subgénero. Assim, a atual edi¢do da
DOC On-line além de plenamente justificada, vem consolidar a discussao a
respeito da importancia da utilizacdo da mdsica, quer enquanto recurso quer
enquanto tematica.

No Dossier tematico podem ser lidos os artigos: “Um imaginario da
redencdo: sujeito e histéria no documentario musical”, de Mariana Duccini
Junqueira da Silva que apresenta e discute como estratégias narrativas do
documentario musical a “constru¢cdo biografica dos sujeitos” e a reposicao
da memoria de um “retrato de uma época”; “O pensamento sonoro-visual de
Walther Ruttmann e a musica de Berlim: sinfonia de uma metropole
(1927)”, de Claudiney Rodrigues Carrasco e Renan Paiva Chaves dedica-se
exaustivamente ao filme de Ruttmann explorando o “pensamento
sonoro/musical” presente no filme; “O surgimento do documentario sobre
rock ou o rockumentary”, de Pedro Henrique Trindade Kalil Auad traca a
historia e evolucdo do rockumentary; “O rock desligado de Loki”, de Marcia
Carvalho adota uma perspetiva histérica do rock brasileiro no cinema e na
televiséo; “Aspectos da musica no documentario brasileiro contemporaneo:
algumas reflexdes sobre o fazer e o pensar”, de Guilherme Maia é um artigo
que resulta de um projeto de investigacdo sobre a relagdo entre
documentério e masica; “Como explicar o impeto do documentario musical
brasileiro?”, de Luciano Ramos reflete sobre o0s mais recentes

documentarios brasileiros; “Um estudo da formalidade sonoro-narrativa no



documentério musical Titds - a vida até parece uma festa”, de Cynthia
Schneider identifica e discute, nesse filme, os codigos sonoros como
recursos narrativos. Na sec¢cdo Artigos, “ANGER IS A GIFT: propaganda,
performance e documentario nos Rage Against the Machine”, de Luis
Nogueira traz-nos um olhar sobre o cruzamento entre videoclip e
documentério nos RAM, destacando uma producdo visual tdo ousada e
invulgar como a sua producdo musical. Em Leituras, o livro de Paulo
Miguel Martins, intitulado: O Cinema em Portugal - Os documentarios
industriais de 1933 a 1985 é apresentado por Manuela Penafria. Em Analise
e critica de filmes, publicamos os textos “MUSICA EM CENA: breve
analise do documentario Hermeto, Campedo”, de Cristiane Lima e
“DocumenTomZeé - Fabricando o tropicalismo”, de Paulo Celso da Silva e
Miriam Cristina Carlos Silva. Em Entrevista, Gilberto Alexandre Sobrinho
apresenta-nos as ideias do cineasta brasileiro Sérgio Muniz. Na secc¢do
Dissertaces e Teses, sdo apresentadas informacdes sobre os trabalhos
cientificos mais recentes de que tivemos conhecimento, nomeadamente
sobre as Teses de Doutoramento: Jogos de cena: Ensaios sobre o
documentario brasileiro contemporaneo, de llana Feldman Marzochi; O
processo de omissdo na constru¢do da narrativa no filme documentario:
anélise de um estudo de caso, de Carlos Ruiz Carmona e sobre as
Dissertacdes de Mestrado: Werner Herzog, documentarista: figuras da voz e
do corpo, de Gabriel Kitofi Tonelo; A expressdo da crianca no
documentario “Promessas de um mundo novo”: um estudo de caso, de
Letizia Osoério Nicoli; A memdria assombrada: Um estudo da
autorrepresentacdo no documentario animado “Valsa com Bashir”, de
Maria Inés Dieuzeide Santos Souza; Na urdidura das ruinas: o percurso
criativo de Douglas Machado em “Um Corpo Subterréneo”, de Patricia
Costa Vaz e Imprevisibilidade e marcas do acaso. A contingéncia analisada
em dois documentarios sobre religido afro-brasileira, de Sabrina Rocha

Stanford Thompson.
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UM IMAGINARIO DA REDENGCAO: SUJEITO E HISTORIA NO
DOCUMENTARIO MUSICAL

Mariana Duccini Junqueira da Silva®

Resumo: Sob a perspectiva da consolidagdo do documentario musical, em termos
da afluéncia das producdes e da propria audiéncia, reconhecemos dois aspectos discursivos
recorrentes, legitimadores dessas narrativas. Buscaremos, assim, analisar como reverberam
as representacfes imaginarias sobre a construgdo biografica dos sujeitos protagonistas e
sobre a reposicdo de eventos histéricos nos documentarios Simonal — ninguém sabe o duro
que eu dei, O homem que engarrafava nuvens, Dzi Croquettes e Uma noite em 67.

Palavras-chave: documentério musical, representagcdes sociais, sujeito, narrativas
histéricas.

Resumen: Desde la perspectiva de la consolidacion del documental musical, en
cuanto a afluencia de producciones y de publico, reconocemos dos aspectos discursivos
recurrentes, legitimadores de esas narraciones. Buscaremos, asi pues, analizar cdmo
repercuten las representaciones imaginarias en la construccion biografica de los sujetos
protagonistas y en la reposicion de acontecimientos historicos en los documentales Simonal
— ninguém sabe o duro que eu dei, O homem que engarrafava nuvens, Dzi Croquettes y
Uma noite em 67.

Palabras clave: Documental musical, representaciones sociales, sujeto, narraciones
historicas.

Abstract: From the perspective of the strengthening of musical documentaries, in
terms of the increase of these films productions and the audience rates, we identify two
recurrent discursive patterns which validate these narratives. We analyse the ways in which
social representations reverberate throughout the biographic construction of the subjects
and the reinscription of historical events in the documentaries: Simonal — ninguém sabe o
duro que eu dei, O homem que engarrafava nuvens, Dzi Croquettes e Uma noite em 67.

Keywords: musical documentaries, social representations, subject, historical
narratives.

Résumé: Dans la consolidation du documentaire musical, en termes
d'accroissement du nombre de ces productions et de celle de l'audience elle-méme, nous
relevons deux aspects discursifs récurrents qui légitiment ces récits. Nous cherchons donc a
analyser comment se répercutent les représentations imaginaires de la construction
biographique des protagonistes et la réinscription des événements historiques dans les
documentaires Simonal — ninguém sabe o duro que eu dei, O homem que engarrafava
nuvens, Dzi Croquettes et Uma noite em 67.

Mots-clés: documentaire musique, représentations sociales, sous réserve, récits
historiques.

* Doutoranda na ECA-USP. E-mail: marianaduccini@usp.br
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O afluxo de documentarios musicais, sob o aspecto de producdo e
distribuicdo cinematogréaficas, vem delineando no Brasil a constituicdo de
um publico especifico a tal modalidade, de forma a pensarmos em uma
subtipologia (ou mesmo em um subgénero) no ainda restrito universo de
filmes néo ficcionais. Se atentarmos aos dados de audiéncia particulares ao
espectro do documentario, constataremos, para além da referida profuséo de
titulos musicais, uma notavel adesdo a essa modalidade por parte do
publico.

Em 2009 e em 2010, os documentarios mais vistos, em salas de
cinema, respondiam pela tematica musical: Simonal — ninguém sabe o duro
que eu dei, de Claudio Manoel, Calvito Leal e Micael Langer, com mais de
70 mil espectadores, em 2009; e Uma noite em 67, de Renato Terra e
Ricardo Calil, com quase 83 mil espectadores, em 2010. Em rela¢do ao ano
de 2011, constatou-se uma inversdo: um documentario de tematica esportiva
(modalidade bastante representativa nos filmes do género, disputando
acirradamente com 0s musicais 0 posto de maior publico do documentario
nacional, nos Ultimos anos) foi 0 mais assistido (Bahéa, minha vida, de
Marcio Cavalcante, com aproximadamente 75 mil espectadores). Na
listagem geral de filmes brasileiros mais vistos, Simonal ocupou a 162
posicdo, Uma noite em 67, a 172, e Bahéa, também a 172 nos respectivos

anos de lancamento.!

! Em termos quantitativos, a adesdo do publico brasileiro ao documentario mostra-se
bastante modesta. Para fins ilustrativos, apenas, contrastemos a audiéncia relativa a essa
modalidade em relacdo aos filmes ficcionais, nos trés dltimos anos. Em 2009, o filme
nacional que suscitou maior afluéncia de pablico aos cinemas, Se eu fosse vocé 2, contou
com 6.112.851 espectadores (Simonal, ninguém sabe o duro que eu dei, 0 documentario
mais visto no mesmo ano, teve 71.462 espectadores). Em 2010, também um filme ficcional
— Tropa de elite 2 — foi 0 mais assistido (seus 11.023.475 espectadores denotam recorde de
publico e de bilheteria relativos ao cinema nacional, em todos os tempos), ao passo que,
dentre os documentarios, a primeira posi¢do foi ocupada por Uma noite em 67 (82.258
espectadores). No ano passado, a comédia De pernas pro ar, com 3.095.894 espectadores,
foi o filme nacional mais visto, com uma densidade de publico sensivelmente superior aos
74.857 espectadores de Bahéa, minha vida, o documentéario mais assistido no referido ano.
Todos os dados aqui presentes relativos a audiéncia de documentarios nacionais / ano sdo
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O documentario de tematica musical, em nossa visada, ndo se refere a
propostas exclusivas de divulgacdo/promocdo comercial de determinados
artistas, conforme uma limitada (porém operacional) perspectiva afim aos
videoclipes ou aos registros de turnés. Tratam-se de narrativas audiovisuais
em longa-metragem que articulam em sua tessitura representagcdes sobre os
sujeitos sociais que constroem e sobre os aspectos histérico-culturais das
épocas retratadas. Assumimos, pois, como especificidade narrativa
recorrente desses filmes: a construcdo biogréafica dos sujeitos segundo uma
revelacdo/redencdo e a reposicdo, algo salvacionista, de uma memdria
acerca de acontecimentos emblematicos de nossa histéria — dispersando-se
na direcdo de uma construcao identitaria do referido momento histérico (“o
retrato de uma época”).

Interessa-nos, assim, analisar as estratégias narrativas que sustentam
tais representacdes sociais, legitimando o documentario musical ndo apenas
nos limites do proprio género, mas na recorréncia a outros espacos de
pratica, aludindo ao papel e ao valor de que sdo revestidos os relatos
literarios e historicos, na legitimacdo dos discursos circulantes em nossa
época.

A partir dos trabalhos de Vladimir Propp (1984) e de Claude Bremond
(1973), inferimos uma organizacao das narrativas de acordo com funcdes e
principios que, a cada ato de enunciacao, figurativizam-se para engendrar
representacfes familiares (posto que sedimentadas nas préaticas sociais)
sobre atores/personagens que desenvolvem uma performance afim a certas
expectativas. Igualmente, as formulacbes de Hayden White remetem-nos ao
aspecto da elaboracdo dos relatos dessa natureza segundo a ordem dos
artefatos discursivos, o que dimensiona a histéria no espectro das
ficcionalizagdes, no sentido de uma elaboracdo (um fabrico) sedimentada na

linguagem: “Narrativas historicas sdo ficgdes verbais cujos contetdos séo

fornecidos pela Ancine (Agéncia Nacional do Cinema), por meio dos respectivos Informes
de Acompanhamento de Mercado (2009, 2010 e 2011).
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tanto inventados quanto descobertos” (White, 2001: 98). Como derivagao,
inferimos que uma das especificidades das narrativas de cunho
historiografico expressa-se pela ordenacdo de um mundo plausivel,
articulando na forma de um enredo (idem: 74) representacdes coerentes e
endossadas, de senso comum, pelo crivo da factualidade.

Como género, o discurso historico assim respalda seu caréater
veritativo, sua validade, em um efeito de sentido de objetividade, que
emanaria naturalmente dos fatos. Ora, bem sabemos que os fatos nao
relatam a si, de modo autossuficiente, mas sdo eles mesmos relatados. E,
como qualquer relato, aquele da historia excluira determinados tipos de
representacdes, enquanto legitimara outros.

E premente observar, no entanto, que as historias possiveis, contaveis,
ndo serdo infinitas, uma vez que se restringem aos modos de enredo que a
vida social de determinada época sanciona para dar sentido as praticas
humanas. Vale dizer, as representacdes sociais, a despeito de cristalizarem
imagens, crencas e valores, ndo séo estanques, tampouco operam em sentido
estritamente nominalista, como se fossem uma espécie de decalque do
mundo empirico. Antes, pdem em marcha um movimento de sentido
ambivalente, que, se trabalha pela estabilizacdo e pela convencionalizacéo,
também viabiliza a dindmica das trocas sociais — e, consequentemente, a
eventual desestabilizacdo de muitas dessas representagdes, que se
reordenardo, por seu turno, em novas formas de representacéo.

Para além de um conceito, portanto, pensamos nas representacoes
sociais como um fendmeno, posto que elas ordenam regimes de discursos,
orientando as formas de visibilidade e, por conseguinte, os diversos
movimentos de identificagdo dos sujeitos. Por organizarem a tessitura do
vivido, as representagdes sao entidades sociais prescritivas, constituindo-se
como fundamentais ao processo de construgdo de um senso comum,
entendido como substrato de imagens a que recorremos, de maneira a

conferir a existéncia um feixe de sentidos (Moscovici, 2010: 48).
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Uma vez emergentes, as representacdes realizam-se em habitos,
praticas — as imagens tornam-se indicios de realidade, deixando de ser
unicamente abstracdes proprias a vida mental. Formam matrizes de
identidade em uma cultura, plataformas de sentido que se prestam a um
efeito de transparéncia, conferindo aspecto de naturalidade aquilo que € téo
somente convencional. O processo de substantivacao é inerente a operacao
desse fendbmeno: ao demarcar certos elementos, a nomeagéo os resgata, €
tautologico dizer, da dispersdo do anonimato, inserindo-os em uma
dindmica de recorréncias, dando-lhes uma feicdo, um modo discursivo de
existéncia.

A questdo que aqui nos importa é a de como o trabalho com as
representacdes sociais, ou ainda, de que maneira 0 modo de ver e de dar a
ver certos atores sociais, assim como a propria materializacdo do relato
historico, concorre para uma estabilizacdo da tipologia documentaria de
temética musical.

Selecionamos para a andlise, no intuito de inferir algumas dessas
articulagcBes conceituais em objetos especificos, quatro documentarios
representativos em termos de assunto e de publico. Além dos ja referidos
Simonal e Uma noite em 67, destacamos O homem que engarrafava nuvens
(Lirio Ferreira e Denise Dumont, 2009) e Dzi Croquettes (Tatiana Issa e
Raphael Alvarez, 2009).

Materializando estratégias que hibridizam recursos referenciais e
ficcionais (e, com efeito, deslocando continuamente a proposicao de leitura
entre os polos da informacdo e o do entretenimento), tais producées
expressam efeitos de sentido que se estruturam pelo reestabelecimento de
uma verdade factual, sob enunciados que articulam o tema da redencao dos
sujeitos (resgatandos-o do anonimato ou da “distor¢@o historica”) e o tema
da reinterpretacdo dos fatos (reposicionando as inferéncias historicas a luz
das praticas e dos costumes culturais). Os indices de referencialidade, assim,

ndo se mostram autossuficientes a empreender tal “reposicdo dos fatos”.
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Antes, é em vista de um efeito de autenticidade (garantido por um ponto de
vista que ordena o relato) que tais narrativas se recobrem de uma certa
existéncia autbnoma no campo do documentario.

De forma tangente a referida instalacdo de um ponto de vista,
buscaremos também indicios de estratégias autorais nesses documentarios.
Mais além do processo da criagcdo, ou do préprio sujeito que se encarna
como ente criador, interessa-nos o estatuto da autoria como funcionamento
de um regime discursivo que mobiliza recursos de mise en scéne em nome
de um efeito de autoridade enunciativa. Tal autoridade ndo se perfaz sendo
como funcdo de um género de discurso (o proprio género documentario). E
nessa dimensdo que se torna razoavel perguntar: a que se prestam 0s
documentarios musicais na contemporaneidade? Que tipo de verdade
carregam? Qual o teor da “missdo” a que se autodeterminam?

Essas ponderacdes, repetimos, manifestam-se na propria escritura
dos filmes, nas opcBes da mise en scene. N&o é fortuito, portanto, o fato de
que determinadas figurativizacbes (modos de fazer ver) tornem-se
recorrentes, de maneira sistematica, nos documentarios musicais. A
repeticdo desses procedimentos enunciativos, cremos, presta-se a um efeito
de acomodacao e de reconhecimento tipico de qualquer género de discurso.
Em um limite, entretanto, as mesmas estratégias concorrem para um efeito
demasiadamente convencional / estabilizador que se reconhece em boa parte
desses filmes.

As recorréncias estilisticas, portanto, engendram uma escritura
documentéria que adensa representacdes carregadas de significados que, na
esteira das estruturas e procedimentos narrativos, contemplados sobretudo
por Propp, propdem efeitos de sentido como o da heroicizagdo dos sujeitos
protagonistas, 0 da presenca de uma transgressao que inviabiliza ou dificulta
a jornada rumo a redencdo por parte desse heréi e o de um processo de
reparacdo que, materializado como uma espécie de missdo desse tipo de

filme, “passa a limpo a historia”, afastando do anonimato / esquecimento

-10 -
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(ou de uma biografia ingloria) boa parte dos protagonistas dos
documentérios. Uma intrincada relacdo entre os planos da forma e do
conteddo suscita efeitos de sentido bastante semelhantes entre os quatro

documentarios aqui analisados, como veremos.

Escritura da histéria nos documentarios musicais: referencialidade e

memoria

A recorréncia excessiva a entrevista no documentario brasileiro em
geral, notadamente a partir dos anos 1960, aspecto fecundamente analisado
por Jean-Claude Bernardet (2003), parece ter conferido a esse recurso certo

grau de banalizacéo, transformando-0 em mecanismo meramente iterativo:

N&o se pensa mais documentério sem entrevista, e 0 mais das vezes
dirigir uma pergunta ao entrevistado é como ligar o piloto automatico.
Faz-se a pergunta, o entrevistado vai falando, e esta tudo bem (...). A
repeticdo ad nauseam desse dispositivo, em detrimento de outras
formas draméticas e narrativas, gerou um espago narcisico de que o
cineasta é o centro, pois é para esse centro que se dirige o olhar do
entrevistado. (Bernardet, 2003: 286).

Nos documentérios musicais, o apelo ao dispositivo da entrevista é
igualmente reiterado. Em vista dos dois pardmetros norteadores desta
reflexdo — a constituicdo dos sujeitos e a figurativizacdo da historia nesses
documentérios, segundo formas peculiares de visibilidade —, detemo-nos nas
peculiaridades que conformam o ritual das entrevistas em nossos objetos de
andlise.

Depreendemos inicialmente que as vozes que tém lugar nos
documentarios constituem, evidentemente, lugares de autoridade: ancoradas
nas praticas sociais contemporaneas, reverberam nos filmes o mesmo grau

de legitimagao de que se investem no campo de atuagdes profissionais ou de

-11 -
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relagbes interpessoais de que fazem parte; por esse motivo, tais vozes
autorizadas referem-se quase exclusivamente a jornalistas especializados,
musicos, criticos de musica e familiares/amigos do protagonista. Sobre este
ultimo aspecto, sublinhemos o carater personalista desses documentarios
(em nosso microuniverso, trés deles trazem ja no titulo uma aluséo direta ou
perifrésica’ aos sujeitos protagonistas: Simonal (em referéncia ao cantor
Wilson Simonal), Dzi Croquettes (relativo ao grupo homénimo) e O homem
que engarrafava nuvens (alusdo perifrasica ao compositor e advogado
Humberto Teixeira, conhecido ainda por outra perifrase, constantemente
reiterada ao longo do filme: “o doutor do baido”). Ainda que Uma noite em
67 ndo corresponda de maneira imediata a tal paradigma, chega a ser
possivel considerar uma espécie de personificacdo relativa ao tratamento
conferido ao Il Festival de Mdasica Popular Brasileira, emblematico
programa exibido em 1967 pela Rede Record de Televiséo, objeto do citado
documentério.

Outro aspecto relevante acerca dos entrevistados é que, ndo raro, eles
sd80 0s mesmos em boa parte dos documentarios musicais brasileiros,
sensivelmente naqueles mais bem-sucedidos em termos de bilheterias —
recorréncia inequivocamente associada ao ja referido efeito de autoridade
que circunda esses personagens (como exemplo, temos os jornalistas
especializados em critica Nelson Motta e Sérgio Cabral, assim como o
musicélogo Ricardo Cravo Albin, figuras recorrentes nessa modalidade de
documentario).

Mais relevante do que a coincidéncia das fontes nos diversos filmes
do género, no entanto, cremos ser o conjunto de assuntos referenciados nos
depoimentos, visto que tal delimitacdo tematica presta-se a deslanchar os

relatos contemplando algumas das func¢fes que Propp identifica a economia

2 perifrase: figura de linguagem em que um conjunto de palavras, formando uma ideia
prontamente reconhecivel, é usado em lugar de um nome proprio, relativo a uma pessoa: O
rei do baido, por exemplo, é uma perifrase de Luiz Gonzaga.
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das narrativas (a constituicdo de um herdi, um ato de interdi¢do, a
possibilidade de reparacéo, entre outros). Dessa maneira, a recorréncia
tematica aborda principalmente:

a) Uma reposicdo contextual: a maneira de alguns
documentérios de cunho educativo (preconizando, entretanto, opcdes
estéticas um tanto diferentes, cujo efeito polifénico prepondera sobre a
monovocalizacdo autoritaria tipica da voz de Deus, por exemplo), é
frequente nos documentarios musicais um carater “benevolamente
explicativo” acerca do contexto em que o protagonista empreendeu seus
feitos mais expressivos — ou sofreu os revezes mais duros. Tal opcao parece
mesmo justificar determinadas acGes ou configuracdes dos protagonistas
(“Era o tempo da ditadura”, “As pessoas nao entendiam direito...”, sao
nogdes reiteradas). O peso do discurso de teor histérico, aqui, encontra uma
de suas materializacbes mais comuns nos documentarios musicais.
Articulada a isso, a ideia de que esses personagens ndo raro foram outrora
mal interpretados (caso mais especificamente visivel em Simonal e Dzi
Croquettes) reforca o sentido de ousadia, empéfia e, sobretudo, de
originalidade inerente a eles.

b) O atestado de reconhecimento internacional: elemento
sempre preconizado pelas fontes de entrevistas, esse aspecto é
prioritariamente exposto em contiguidade com imagens de arquivo, cuja
imanéncia provém de seu estatuto referencial, como abordaremos um pouco
adiante. O efeito de sentido mais notavel dessa articulacdo é o de que tal
acolhida no mercado estrangeiro deveu-se a autenticidade dos protagonistas,
que ndo admitiriam concessdes relativas a sua ideologia/performance
artistica. Em Simonal, uma imagem de arquivo mostra o protagonista em
dueto com Sarah Vaughan — que parece ceder o lugar de estrela maior a ele,
que inicia o niimero articulando, com patente inépcia de prontincia: “Repeat
with me, miss Sarah”. A dupla, entdo, interpreta a cancdo The shadow of

your smile — Simonal, de fato, rouba a cena com sua personalidade picaresca
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e é ovacionado. Em O homem que engarrafava nuvens, um dos momentos
de maior densidade sonoro-imagética é a sequéncia em que o cantor David
Byrne interpreta em inglés — empunhando um violdo elétrico e usando um
chapéu de cangaceiro — a musica Asa branca (composta em 1947, a cancéo,
que se tornou uma espécie de emblema nacional, é frequentemente atribuida
a Luiz Gonzaga, mas o que o documentario busca resgatar, dentre outras
coisas, € o fato de ela ter como coautor Humberto Teixeira, protagonista do
filme). Dzi Croquettes é pontuado por diversas entrevistas que aludem ao
sucesso que o performético grupo, com suas roupas e atuagdes exuberantes
(ndo raro aludindo indiretamente a temas espinhosos da politica e dos
costumes), alcancou no exterior — ressalta-se, inclusive, que os Unicos
registros imagéticos do grupo em cena, nos anos 1970, provém de uma
emissora publica de televisdo da Alemanha. Em Uma noite em 67, hd uma
inversdo, que, no entanto, ndo invalida 0 mesmo efeito de sentido: ainda que
ndo se faca referéncia a abrangéncia do Festival no exterior, reitera-se que,
nacionalmente, seu sucesso de publico era inegavel.

c) A constituicdo dos protagonistas como expoentes culturais de uma
época: em todos os objetos de nossa analise, constata-se, por meio do
trabalho com as entrevistas, a predisposicdo em se fixar a ideia de que os
personagens/eventos retratados transcenderam o ambito comercial do show
business, convertendo-se em expoentes simbolicos da cultura brasileira — é
em relacdo a esse empreendimento, de maneira mais especifica, que
falaremos ainda em uma potencial reparacdo posta em marcha por esses
documentarios, como se a tais personagens/eventos fosse restituido um
valor social até entdo obscurecido ou negligenciado no préprio universo da
cultura brasileira.

Os trés aspectos de que falamos sumariamente, no ambito da
utilizacdo da entrevista nos documentarios musicais, apontam inicialmente a
uma certa cristalizacdo dos modos e propositos desse recurso nos filmes em

que nos detivemos. Com efeito, ha a observancia a determinados protocolos
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estilisticos: o enquadramento em plano médio — com eventual utilizacéo de
closes em sequéncias que denotam carga emocional mais marcante —;
nomeacao das fontes por meio de geracdo de caracteres; eventuais perguntas
(ainda quando ndo evidentes na superficie sonora) de teor retorico;
direcionamento interlocutivo ao realizador / enunciador (no circuito de um
narcisismo a ele enderecado, como sublinhou Bernardet); opgdo por
entrevistados ja celebrizados em seu &mbito de atuacao (com o proposito de
reforgar um efeito de sentido baseado no personalismo de “quem esta
autorizado a falar”, conforme desenvolvemos).

N& supomos, entretanto, que tal recorréncia repercuta
inexoravelmente em um esgotamento estético proprio ao uso da entrevista
nos documentarios musicais, ainda que se mostre inegavel um certo
conservadorismo estilistico na maioria deles. A esse respeito, aludimos
pontualmente a O homem que engarrafava nuvens, em que o teor lirico de
que se impregna a substancia filmica estd presente também em algumas
entrevistas.

Nesse sentido, vale atentar ao plano-sequéncia em que um grupo de
retirantes caminha em meio a seca nordestina. A banda sonora se constitui
dos primeiros acordes de Asa branca e da voz over de Humbero Teixeira,
dizendo que ele e Luiz Gonzaga costumavam dizer que faziam mausicas de
“protesto branco”. A seguir, uma imagem de arquivo traz Caetano Veloso
interpretando a mesma mausica, nos anos 1970, com a voz over do proprio
Caetano, ja no momento enunciativo do documentario, referindo que na
ocasido gravou Asa branca devido a sua condicdo de exilado — e a
consequente vontade de voltar ao pais. Tal efeito de presentificacdo do
passado é reforcado quando Caetano, durante a entrevista, comeca a tocar
Terra ao violdo — momento em que a camera se desloca e “encontra” a
imagem do entrevistado, invertida, refletida no tampo espelhado de uma

mesa. Quando a imagem volta a se “normalizar”, sendo restituida ao cantor,
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ele para de tocar e sentencia: “[com essa musica] Eu estava falando de
Humberto Teixeira”.

O estatuto que mobiliza nossa atencdo, entretanto, refere-se ao
préprio uso da entrevista como uma espécie de formula nesses e em outros
documentérios (em que se atente aos ja analisados protocolos que dao conta
dessa presenca). Cremos mesmo que a entrevista constitua,
contemporaneamente, uma coercdo de género nos documentarios — motivo
pelo qual o narcisismo em relagdo ao entrevistador, mais uma vez
retomando Bernardet, mistura-se a prépria possibilidade autoral (como
efeito de autenticacdo) nos filmes: ndo seria, pois, a autoria funcdo de
determinados géneros discursivos?

A mesma maneira, pensamos na utilizacio de materiais de arquivo e
no proprio emprego da musica (e dos diversos fragmentos de sonoridades)
nesses documentarios. Tal estratégia visa a um atestado de referencialidade:
inseridos em uma nova enunciacao, dificilmente t€ém seu sentido “inicial”
desestabilizado. Ao contrério, é precisamente pela forca da autenticacdo de
um momento histérico (seu valor testemunhal) que arregimentam qualidade
expressiva ao discurso filmico. Lugares de inscricdo de uma verdade, esses
tracos, entretanto, ndo operam apenas no sentido de movimentar um efeito
informativo/arquivistico (referencial, portanto), mas prestam-se ainda a
carregar um efeito patético, baseado na afetividade inerente a memoria —
motivo pelo qual, cremos, os nimeros musicais performativizados em sua
totalidade ocupam vastas porcdes da estrutura filmica (sumariamente,
pensemos em Wilson Simonal interpretando Meu lim&o, meu limoeiro no
estadio do Maracand, em Simonal, e em Edu Lobo interpretando Ponteio,
vencedora do Festival da Record, em Uma noite em 67). Por se constituirem
em cenas emblematicas do imaginario brasileiro, as sequéncias propdem um
arrebatamento sensorial que robustece a substancia das histdrias, lancando
mé&o de um recurso reconhecivel nas narrativas ficcionais, mas que se pde a

servigco de uma enunciacdo documentaria.
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A narrativa nos documentarios musicais: um sujeito rumo a

transcendéncia

Momento de abordarmos, finalmente, como as fungdes proprias as
narrativas conferem ao documentario uma estrutura de enredo, buscamos
nas superficies dos filmes tracos dessa construcédo, distribuidos de forma a
suscitar representacdes mais ou menos estabilizadas sobre os sujeitos
protagonistas. Trata-se de uma estrutura de base que se reitera, rumo a
critérios invariantes, que programam um protocolo enunciativo-
coenunciativo comum a tal tipologia discursiva.

Verificamos de antemao que, em nosso conjunto analitico, Uma noite
em 67 mostra-se 0 documentario que mais fracamente apela a tal
elaboracdo; trata-se, além disso, do filme mais conservador quanto as
intervencdes de carater estético: a montagem, ao longo de 85 minutos,
alterna apenas imagens de arquivo do préprio Festival de 67 e entrevistas,
de modo a recompor a totalidade do programa, entrecortando-a com 0s
comentarios explicativos. Reconhecemos uma opcao estilistica tributéria da
imanéncia de imagens que “vao por si”, dispensando elaboragdes narrativas
muito além daquelas que, no passado, ja se haviam instituido — o que é
notavel na entrevista com Sérgio Ricardo, que faz uma espécie de mea culpa
devido ao conhecido episddio em que, vaiado durante a interpretacdo de
Beto bom de bola, destrdi o préprio violdo e o lanca a plateia.

Uma o6bvia heroicizacdo dos personagens, em um olhar imediato, é o
mais importante recurso narrativo de que lancam mé&os esses enredos.
Temos, entdo, a figurativizacdo de um sujeito em busca de redencdo, a fim
de que seus feitos sejam enfim reconhecidos e assentados na memoria
historica do pais. Tal empreendimento sé se coloca em marcha em vista da
necessaria imbricacdo de trés outras fungdes narrativas: a transgressao, o

ardil (ou fraude) e a reparacao (Propp, 1984).

-17 -



Mariana Duccini Junqueira da Silva

Ato proibido, discrepante as expectativas, a transgressdo materializa a
queda do herdi, ponto em que ele viola uma interdi¢do (nos trés casos a que
aludiremos, as proprias convencbes da época e do lugar historicos). A
transgressao pode ser compreendida, em nossos documentarios, como 0
primeiro passo no movimento de ocaso sofrido pelos protagonistas. Assim,
em Dzi Croquettes, 0 uso de drogas lisérgicas e a condi¢cdo homossexual de
varios dos componentes do grupo sao figurativizados como a transgresséo —
que em Simonal responde pela pretensa colaboragédo ativa do cantor com a
didadura militar ja enfraquecida em finais dos anos 1970. Em O homem que
engarrafava nuvens, curiosamente, a transgressdo aparece COmo um excesso
de erudicéo por parte de Humberto Teixeira (caracteristica um tanto dispar a
uma cultura popular — mesmo populista — mais bem representada, entao,
pela figura de Luiz Gonzaga, o “outro polo” da dupla).

O ardil corresponde a uma tentativa de se ludibriar o heréi, impelindo-
0 a uma armadilha, por estratégias de coacdo, seducdo ou fraude. De modo
amplo essa fungdo é representada, em todos os documentarios do grupo,
pelas diferentes figurativizagdes da ditadura militar (em Uma noite em 67,
como pano de fundo contrario as reunies, as musicas de protesto, a
comunicacdo cifrada; em Dzi Croquettes, como meio de repressao a ideias e
costumes dispares ao regime; em O homem que engarrafava nuvens, como
perverso estimulo a alienacdo que o sistema politico tentou destinar as
manifestacdes populares; e em Simonal, paradoxalmente, gragas ao suposto
envolvimento do protagonista com o regime).

A reparagdo advém, entdo, como uma tentativa de “reescrita da
historia” (ou de sedimentagdio de uma memodria no imaginario
compartilhado, caso de Uma noite em 67). A suspensdo do anonimato, a
reinscricdo dos personagens em uma ordem simbdlica, guarda aqui
impressionante semelhanca a tragédia de Antigona: tal “repatriamento” ¢
empreendido por descendentes diretos dos protagonistas, Sseja como
realizadores dos filmes (Denise Dumont é filha de Humberto Teixeira;
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Tatiana Issa é filha de Américo Issa, cendgrafo dos Dzi Croquettes —
posicionamentos claramente assumidos no enunciado filmico), seja como
importantes figuras de testemunho (Max de Castro e Simoninha, filhos de
Simonal, aludem a necessidade de o documentario recontar a historia, mas

dessa vez de maneira “correta”).

Concluséao

Ao fim do percurso, cabe inferir a que se destina o documentério
musical brasileiro, como subgénero discursivo, e que representagdes sociais
mobiliza, dando a ver, contemporaneamente, o0 sujeito e a historia proprios a
um momento pretérito, mas que demanda ainda elaboracBes narrativas em
nome da construcdo de um feixe de sentidos que ordene a transicéo:
desenvolvimentismo - ditadura militar - abertura, em relacdo a nosso
processo politico.

Em nossas brevissimas inferéncias, situamos essas obras na chave de
suas estratégias de autorizagdo enunciativa: propondo uma “nova
roupagem” ao documentario de cunho educativo, a modalidade musical (ao
menos em suas formas mais tradicionais) autodetermina-se a restitui¢do de
uma verdade factual, a reparacdo de certas injusticas ou mesmo a
cristalizacdo imaginaria daquilo que se insinua como a legitima memoria
cultural do pais. A historia ora se conta ao ritmo das cangdes e atuacbes
cénicas daqueles que, pouco a pouco, vao sendo (re)construidos como
her6is nacionais — eventualmente esquecidos, negligenciados, mas
redimidos pela geracdo sequente, cuja pericia no trato das matérias-primas
audiovisuais e, frequentemente, cujo acesso aos circuitos midiaticos tornam
seus relatos bastante mais sedutores do que os da historiografia oficial.

De forma complementar, esses discursos retiram seu substrato de um
potencial arquivistico: depositarios, para as proximas geracOes, de

representacdes estabilizadas, autorizam-se em nome do efeito de

-19-



Mariana Duccini Junqueira da Silva

referencialidade, mas ndo renunciam, ao contrério, ao efeito de comocéo
previsto pela condensacao patética presente nas imagens e sons (pedacos de
real) que incrustam em sua substancia narrativa.

O efeito polifénico proposto com a profusdo de materiais
heterogéneos — notavelmente de vozes multiplas — ndo necessariamente se
faz dialdgico, como permite inferir a observacdo do sistema de entrevistas
designado por esses documentarios. Em busca de uma confirmacéo de vies
retorico, varios desses filmes chegam mesmo a se instrumentalizar como
documentérios de tese: recorrendo a vozes autorizadas (elas proprias
decorrentes das disputas histéricas da contemporaneidade), conformam-se a

uma ordem de sentidos um tanto conservadora.
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Resumo: Discutimos neste artigo o acompanhamento musical original de Berlim:
sinfonia de uma metrépole (1927) de Walter Ruttmann (1887-1941). Buscamos
compreender, sobretudo, o pensamento sonoro/ musical que permeia o filme e que se revela
também nos textos de Ruttmann. Nossa principal intencdo foi levar ao ponto central de
observacdo e debate a temética da musica de cinema documental e experimental do periodo
silencioso e sua teorizacdo a partir da obra filmica e escrita de Walther Ruttman e da
partitura original escrita para o filme por Edmund Meisel.
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Resumen: Examinamos en este articulo el acompafiamiento musical original de
Berlin: sinfonia de una gran ciudad (1927), de Walter Ruttmann (1887-1941). Procuramos
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Meisel.
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O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann...

Introducéo

Berlim: sinfonia de uma metrépole (1927), de Walter Ruttmann,
lembrado pela teoria e histéria do cinema sobretudo pelos seus aspectos
visuais, € um dos filmes fundamentais das Sinfonias Metropolitanas e das
vanguardas cinematograficas europeias da década de 1920. Apesar de ser
uma obra exaustivamente analisada — sua fortuna critica é vasta - séo raras
as mencBes ao acompanhamento musical composto originalmente para o
filme.

Igualmente esquecida é a producdo tedrica de Walter Ruttmann, que
se mostra importante, no minimo, por pensar a arte cinematografica em
meio a irrup¢do das vanguardas e dos dominios ficcional, documental e
experimental do cinema. Ou seja, num momento extremamente complexo
da historia cinematografica e que, para além disso, dialoga profundamente
com importantes escritos da teoria do cinema, tais como os da “montagem
soviética” e do “impressionismo francés”, seja discutindo a montagem
sonora e visual, a especificidade do cinema ou a arte “pura” (ou “absoluta”).

Neste artigo, buscamos, com uma intencdo quase arqueologica,
discutir o pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann e, também,
analisar o material sonoro do filme Berlim..., a fim de contribuir, sobretudo,
com as tematicas que lidam com o0s aspectos sonoros, musicais em

particular, do cinema documental e experimental.
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O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann revelado em seus
textos
Em Malerei mit Zeit,> Ruttmann, olhando para a sociedade que lhe é
contemporanea, afirma que existe uma inadequacao entre estrutura social e a
producéo de arte, que demonstra o fato de ndo existir um honesto confronto
entre 0 “homem moderno” e o espirito de seu tempo (Zeitgeist) e a
necessidade de mudancas. Reconhece duas posturas comuns a seu tempo
que refletem o descompasso:

a) a visdo cética, que pensa a arte como coisa do passado e que nao
combina com a atual sociedade;

b) a visdo reacionaria, que acredita que a producdo recente da arte ja
ndo move e nem afeta mais o povo.

Para ele os simbolos da modernidade do século XX, que chama de
“era da velocidade”, sdo as maquinas que remetem a alta velocidade de
producdo das prensas, o telégrafo, a taquigrafia e 0s trens expressos, que
foram responsaveis por um aumento incalculdvel da disseminacdo de
produtos intelectuais e da divulgacdo de ideias, inundando de material as
pessoas no seu dia a dia. Como consequéncia da velocidade, os
acontecimentos do passado perderam 0s conteddos em  casos
pontuais/individuais e tomaram as caracteristicas de um desenrolar de
eventos: o desenvolvimento temporal toma a fisionomia de uma curva em
0posi¢do aos anos anteriores, nos quais a série de momentos e experiéncias
individuais presentes na memdria marcavam pontualmente as trajetérias dos
individuos.

Ruttmann trabalha esses pensamentos, agora remetendo mais
especificamente a arte, com os termos “acomoda¢do” e “associacdo”. Se
antes os fatos histéricos eram acomodados pela populagdo, na modernidade

do século XX deixaram de ser devido a velocidade dos eventos. Uma arte,

! Notas para um artigo escrito de 1919/1920 por Walter Ruttmann, na posse de sua filha
Eva Riehl — Edition Filmmuseum 39.
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entdo, que lide com os elementos tempo e velocidade é essencial: segundo
Ruttmann é ébvio que o relacionamento que o individuo tem com o espirito
de uma era ndo pode atingir o profundo desejo de intimidade quando néo
existe toque entre a experimentacdo pessoal e a experiéncia (estética e
social). As artes que se fazem presentes nesse momento, como a pintura,
nédo incorporam o elemento tempo e por consequéncia sdo artes fixas, que
levam o pensamento a trabalhar por “associacdo”: a arte que ¢ vista
simboliza uma experiéncia. Na vida moderna essa arte ndo vai ter éxito,
segundo Ruttmann, pois a vida ja ndo se pauta em experiéncias e sim num
desenrolar por inteiro de situagdes onde as pontualidades da vida se
misturam numa curva: a relacdo efetiva da experimentacdo pessoal e da
experiéncia estética, portanto, s6 vai ocorrer no limite da analogia, de uma
analogia histérica em que o individuo se separa do mundo.

A nova arte, portanto, deve superar o descompasso entre a arte do
passado e o século XX. Como a nova arte deve ser, nas palavras de
Ruttmann: die Zeit sein (ser o tempo). Essa arte que deve incorporar a
dimensdo do tempo ndo sera “encontrada (como nos quadros) em redengao
de um momento (real ou estilizado) em um evento ou fato, mas sim no
desenvolvimento temporal (como o da musica) de sua forma” e por isso um
de seus principais elementos sera “o ritmo temporal dos eventos visuais”.
Ela devera, segundo Ruttmann, ocupar um meio termo entre pintura e
mdusica, no qual a pintura ganha movimento conforme a dimensdo temporal
da musica. Podemos resumir essas ideias na expressao de Ruttmann que da
o titulo de seu artigo aqui discutido: Malerei mit Zeit (pintura com o tempo).
E assim que Ruttmann define a cinematografia como uma potencial técnica
de apresentacdo dessas propostas.

Interessante também notar que Ruttmann afirma que a composicao
dessa arte vai depender extremamente da personalidade do artista envolvido
no processo de realizacdo. Essa observacdo entra em concordancia com

aquilo que Bill Nichols apontou como o surgimento de uma voz do
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documentério, no qual a dimens&o poética desempenhou papel fundamental.
Segundo Nichols (2008: 123), o potencial poético do cinema esteve quase
totalmente ausente até a década de 1920, a “exibi¢ao” sempre teve
prioridade sobre a “fala poética”. De certa forma existe uma
compatibilidade entre o que Nichols denomina de poético no cinema e o
lirico (Carrasco, 1993).2 A seguinte reflexdo sobre o filme Koyaanisgatsi
(1983), que compartilha conceitualmente muitos planos e sequéncias com o
filme In der Nacht (1931), de Ruttmann, nos parece importante para pensar

muitos de seus filmes:

Nesse filme o narrador se utiliza de todos os recursos técnicos a sua
disposicdo para criar aquilo que poderia ser definido como: um
quase poema lirico em forma de filme... No subjetivismo do narrador
reside o carater lirico desse filme. Ele perde a sua suposta
imparcialidade e se insere poeticamente na narrativa, mostrando o
seu ponto de vista pessoal e subjetivo, valendo-se para isto,
inclusive, de seu poder de descaracterizagdo do objeto da narragéo.
Uma rua ndo é mais uma rua, uma nuvem ndo é mais uma nuvem,
todos os elementos sdo decompostos e recriados poeticamente em
imagem e som. (Carrasco, 1993: 126-127).

E com essa perspectiva que Ruttmann vai produzir seus primeiros
filmes — Lichtspeil Opus | - IV — em sua companhia cinematogréfica e
alguns outros ao longo da década de 1920 e de 1930. O que podemos notar
resumidamente é que essas ideias, que num primeiro momento motivaram
producBes de carater abstrato, iriam também ajuda-lo a conceber seus
“ensaios poéticos/liricos”, ou documentarios experimentais, de grande
repercussao: Berlim (1927) e Melodie der Welt (1929).

Pode-se notar uma compatibilidade da producdo de Ruttmann com
aquilo que Kracauer (1988) apontou como uma mudanca de carater da

producdo cinematografica alema: a partir de meados de 1920 o cinema

2 No “género” lirico o eu (artista/poeta) encontra o mundo, e o produto artistico desse
encontro € carregado de impressdes pessoais e advindas da relacdo dialética entre 0 eu e 0
outro.
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alemdo, em um periodo de certa estabilidade politica e econdmica, comeca a
dar énfase ao mundo exterior, nas suas aparéncias reais. Se a serie Opus
lida, sobretudo, com abstracdo, Berlim e Melodie der Welt adotam um
cinema mais pautado nas imagens do mundo histérico, em seus documentos
visuais montados, como se buscassem uma verdade, ou uma nocdo de
realidade, posterior ao primeiros turbulentos anos da Republica de Weimar
por uma via poética/lirica.

Essa mudanca que aponta Kraucauer € reconhecida pelo préprio
Ruttmann, quando da realizacdo de Berlim..., ao afirmar que seu estudo
sobre movimentos de formas abstratas estavam cedendo lugar a um desejo
crescente de criar a partir dos movimentos vivos e da energia cinética dos
organismos das grandes metrépoles (Wie ich meinen Berlin-Film drehte?,
publicado em 1927 na revista Licht-Bild-Bihne n. 241 - Edition
Filmmuseum 39).

De maneira geral, percebemos nesse artigo questbes semelhantes
com as levantadas por Dziga Vertov, sobretudo naquilo que tange as
necessidades clamadas por ambos pelo surgimento de uma nova arte capaz
de se imiscuir as novas maneiras de sociabilidade. Todavia, eles parecem
chegar a mesma conclusdo de maneiras diferentes: Vertov via no cinema a
possibilidade de desvendar o mundo, ilumina-lo, mostrar a realidade com a
reconstrucdo da realidade sensivel; Ruttmann ja via nesse mundo a realidade
fragmentada em seu cotidiano, a arte para ele, portanto, devia tentar seguir
um caminho parecido ao desse mundo que ja ndo era o da experiéncia
linear, sendo o cinema a arte que o possibilitaria.

A preocupagdo de Ruttmann com o som no cinema revela-se
objetivamente em seu texto Sound Films.®> Nele Ruttmann afirma que a
Unica maneira possivel de fazer um bom filme sonoro é pensar em um

contraponto entre os modos de expressao visual e sonoro. E, dessa maneira,

% publicado na revista Hlustrierter Film-Kurier, N. 1115 em 1929 — Edition Filmmuseum
39.
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“fazer um link mental” entre imagem e som, para que assim se construa um
sentido. Ele da alguns exemplos de como a montagem do audiovisual

poderia ocorrer:

- Vocé escuta uma explosdo. Vocé vé a cara de uma mulher
horrorizada.

- Vocé vé uma luta de boxe. Vocé ouve os sons de uma multidao
frenética.

- Vocé ouve um violino lamentoso. Vocé vé uma mdo alisando
gentilmente outra.

- Vocé escuta uma palavra. Vocé vé o efeito da palavra na cara de
uma pessoa.

Assim como Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov na “Declaracao
sobre o futuro do cinema sonoro”, de 1928 (2002), Ruttmann acreditava que
o “futuro do cinema sonoro” devia caminhar em um sentido polifénico, ou
seja, deveria inserir 0 som na montagem, de maneira a construir um
contraponto orquestral das imagens visuais e sonoras,* o que podemos notar
também parcialmente nos escritos de Vertov. Entretanto, Vertov néo
negava, tal como os russos citados e Ruttmann, o uso naturalista do som em
certas situagdes de montagem. Em suma: o som naturalista, ou melhor, o
som que “concorda com a imagem” e que estd sincronizado, também
poderia exercer, para ele, uma funcéo ou colaborar com alguma intencéo no
processo de montagem. Nesse sentido Vertov se mostra muito mais
compativel com o porvir do cinema (no sentido de aceitar sons e imagens
sincronizadas). Todavia, a radicalidade, no sentido da negacdo do uso

naturalista do som, tal qual encontramos na “Declaragdo sobre o futuro do

* Polifonia em musica refere-se a uma textura ou composic&o na qual duas ou mais vozes
compdem uma unidade sonora, mas que, todavia, ndo perdem suas especificidades e seu
carater individual. Diferentemente da homofonia, na qual as vozes, em sincronia, compdem
uma sonoridade em que as vozes se ligam em blocos uniformes, subordinando-se uma a
outra e produzindo um resultado sonoro em bloco. Na citada Declaracdo, os autores temiam
gue algumas maneiras de inser¢cdo do som no cinema, como o uso naturalista e sincronizado
(talvez homofénico) e o cinema falado, poderiam destruir a cultura da montagem e a
universalidade e especificidade da linguagem do cinema.
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cinema sonoro”, ndo foi seguida nem mesmo por Eisenstein em seu
primeiro filme do periodo sonoro realizado na integra, Alexander Nevsky
(1938), no qual encontramos, além da musica “contrapontistica” de
Prokofiev, ruidos (barulhos de multiddo) sincronizados com imagens de
multiddo, musica com explicacdo no plano draméatico (vemos pessoas
tocando instrumentos de sopro e escutamos 0 Som que seria correspondente
a tal instrumento), fala em concordancia com a boca de personagens etc.

Ao contrapor as visdes teoricas de Vertov e Eisenstein, Pudovkin e
Alexandrov, notamos que Vertov ¢ o “menos radical” com relagdo ao uso
sincronizado do som e da imagem, mas O que vemos nas respectivas
producdes € uma inversdo do plano tedrico e pratico: Vertov, apesar de ndo
ser radical com seus apontamentos tedricos sobre o uso do som, se mostra
no seu primeiro filme sonoro Entusiasmo ou sinfonia do Donbass (1930)
muito mais radical no sentido do uso naturalista do som que Eisenstein,
operando de fato pouquissimas sincroniza¢bes entre o visual e sua
correspondéncia sonora. Outro ponto: Vertov ja trabalha com uma
construcdo musical dos ruidos, pautando-se efetivamente na proposicédo do
uso ndo sincronizado do som. Eisenstein se limita, muito mais, a construcao
sonoro-visual a partir de uma musica mais tradicional, ou seja, ele esteve
mais preso que Vertov a pratica mais comum do som do recente passado
mudo do cinema.

Mas, enfim, a particularidade que nos parece ter Ruttmann quando
fala de montagem sonora é o reconhecimento explicito de que a musica
perde a condi¢do de musica: ndo mais existe separadamente o artista que
concebe o visual e outro que concebe o sonoro, ambos devem se encerrar
num pensamento Unico, no qual o que é visto perde o relacionamento com a
imagem em movimento e o0 que é escutado perde a relacdo com o que é
musica. Ou seja, Ruttmann insiste, mais que Vertov e Eisenstein, de fato,
numa arte que ndo se entende pela soma do sonoro com o visual, mas sim

como um produto sonoro-visual.
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O que vemos nas primeiras produgdes da era sonora de Eisenstein,
Ruttmann e Vertov, apesar de haver, mais semelhancas do que diferencas
em seus escritos, € uma concep¢do sonora relativamente heterogénea, na
qual, apesar de compartilharem muitos fundamentos, se notam diferentes
tendéncias. Em linhas gerais, Eisenstein, talvez por trabalhar na linha do
ficcional, é o que mais se aproxima das produgdes de Hollywood da década
de 1930. Ja& Vertov trabalha preponderantemente com o documento sonoro,
obtido no mundo histérico, montado e editado com os documentos visuais
em formas inovadoras. Ruttmann em seu primeiro filme da era sonora,
Melodie der Welt (1929), trabalha mais que Vertov e Eisenstein com a
musica, ou melhor, lida menos com o ruido (ou construcdo musical do
ruido) e a fala, ou ainda, em vez de montagem sonora, Ruttmann pensa mais
em uma montagem musical.

Contudo, Ruttmann, em Weekend (1930) — que se aproxima bastante
daquilo que Vertov concebe como radio-orelha —, mostra sua vertente mais
futurista, ao dedicar-se a arte dos ruidos, nos apresentando poeticamente a
sonoridade da cidade de Berlim: gravacdes de palavras e fragmentos de
ruidos e musicas coletadas em Berlim sdo reconstruidas em forma de
paisagem sonora. Apesar de ndo possuir imagens, essa producdo de
Ruttmann tangencia mais que Melodie der Welt, o que ocorre no plano
sonoro de Entusiasmo, principalmente por dar mais vazdo a montagem
sonora que a musical. Mas ndo percebemos esse tipo de tendéncia como
preponderante na filmografia de Ruttmann.

Um outro aspecto importante do pensamento de Ruttmann sobre a
arte contemporanea pode ser encontraso em Die “absolute” Mode.” Nesse
texto Ruttmann critica a arte “absoluta” e esclarece seu ponto de vista sobre
a arte cinematografica. Em linhas gerais, para ele a arte ndo deveria ser

pensada como algo superior, que forjasse uma fuga do mundo profano, que

% Publicado na revista Film-Kurier n. 30 em 1928 — Edit Filmmuseum 39.
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se visse como arte pura (ou absoluta), no sentido da transcendéncia. Ela
deveria operar ndo mais como uma simples abstragdo, mas, sobretudo, como
uma opinido, um comentario, um passo adiante para o esclarecimento do
mundo e de sua natureza. Em outro texto (Die Symphonie der Welt —
publicado na Revue du Cinéma n. 8 em 1930 - Edition Filmmuseum
39), no qual Ruttmann discute seu filme Melodie der Welt, ha uma
reafirmacédo dessa postura quando o cineasta classifica como um grande erro
acreditar que existe um “ver e ouvir’ objetivos. Para Ruttmann muitos
filmes mentem quando desejam ou afirmam mostrar uma realidade sem
filtro, livre de uma visdo anterior. Para ele os significados passam
obrigatoriamente por uma consciéncia antes de serem reproduzidos: quando
um cineasta lida com a representacdo perceptiva do mundo os conceitos de
mundo que tem sdo trabalhados para organizar as sequéncias do filme em
um sentido pretendido, o que torna imprescindivel um ponto de vista e uma
reflexdo sobre o mundo.

Entretanto, quando Kracauer (1988) analisa o filme Berlim, ressalta
sua superficialidade, sua falta de conteudo, o considera como um jogo
ritmico vazio, possuidor de uma neutralidade ambigua sintoméatica da
paralisia politica autoritaria alema em seus periodos de relativa estabilidade.
H4, portanto, um choque saliente no que Kracauer vé na arte de Ruttmann e
0 que o cineasta encara como arte: Ruttmann parece defender o contetdo,
ou seja, a face da arte que mostra a opinido e o comentario do artista em
relacdo ao mundo, enquanto Kracauer enxerga um completo vazio
conteudistico em Berlim. Essa visdo de Kracauer® foi e é extremamente
reproduzida nos textos que nos acompanham até os dias atuais.

Interessante, entdo, notarmos como Kracauer compara O homem
com a camera e Berlim. Para ele os dois filmes carregam extremas

semelhangas do ponto de vista estético, sobretudo naquilo que se refere a

® Cunhada ainda em artigo publicado em 1928, citado em seu livro De Caligari a Hitler
(1988).

-31-



Claudiney Rodrigues Carrasco; Renan Paiva Chaves

montagem e a concepcao dos cortes ritmicos. Mas, ao mesmo tempo, flagra

a diferencga entre as obras, “uma diferenca de atitude™:

[Vertov] é o filho de uma revolugdo vitoriosa, e a vida que sua
camera surpreende € a vida soviética — uma realidade convulsionada
por energias revolucionarias que penetram em cada elemento. Esta
realidade tem uma forma significativa propria. Ruttmann, por sua
vez, focaliza uma sociedade que conseguiu evitar a revolucao e que
agora, sob a RepUblica estdvel, é nada mais do que um
conglomerado sem substancia de partidos e ideais. E uma realidade
sem forma, que parece ter sido abandonada por todas as energias
vitais. O filme de Ruttmann reflete essa realidade. (Kracauer, 1988:
216).

Levantaremos dois pontos de sua analise que nos parecem
questionaveis. O primeiro se pde de uma forma mais histérica que analitica:
assim como alguns autores das primeiras décadas do século XX, algumas
concepcBes de Kracauer a respeito da Revolucdo Russa nos parecem
datadas, como, por exemplo, as de Leo Huberman em seu capitulo que
discute a URSS no livro Historia da riqueza do homem de 1936 (1986). Em
linhas gerais, Kracauer se mostra cego a uma realidade devastadora da
URSS, ressaltando os ideais revolucionarios presentes na sociedade e
recusando as desgracas e o genocidio da era autoritaria de Stalin, que se
inicia em meados da década de 1920. Kracauer (1988: 218) argumenta que
Berlim “fracassa em apontar qualquer coisa, porque ndo desvenda um tnico
contexto significativo”, por possuir uma “atitude formal para com uma
realidade que pedia critica, interpretagdo”. Por outro lado, Kracauer
reconhece a realidade soviética como significativa por si mesma, ou seja, a
arte, ao representar essa realidade e ao reafirmar convicgdes revolucionarias
de outrora, ja englobaria a nocdo de critica e interpretacdo social e Ihe tiraria
a necessidade de fazer uma reflexdo sobre a realidade que mostra. Em outras
palavras, para ele a URSS néo vivia um momento social que clamava por

criticas, ao contrario do que ocorria, segundo ele, na Alemanha. Essa visdo
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otimista em relacdo ao desenvolvimento da revolugcdo soviética ja foi ha
muito superada.

Em linhas gerais, Kracauer concebe como critica aquilo que esta
fundado numa concep¢do marxista de revolucdo. Aquilo que se mostra
ambiguo, que ndo se posiciona explicitamente se torna neutro, tal como
afirma em relagdo a Berlim, quando considera que uma postura critica de
Ruttmann poderia ser cunhada ao se evidenciar, por exemplo, minimamente,
a anarquia inerente a vida em Berlim. Com o apoio teérico de Peter Gay
(1978), percebemos que a Alemanha ndo poderia caminhar unilateralmente,
seu complexo de contradicdes e ambiguidades ndo seria comportado por
uma arte de tons parecidos a de Vertov. Um posicionamento decisivo e
unico seria uma postura politica equivocada.

O ideal de Weimar era a0 mesmo tempo antigo e novo. A
impressionante mistura de cinismo e confianca, a busca por novidade e por
raizes, a solene irreveréncia dos anos vinte, eram frutos de guerra, revolugéo
e democracia, mas os elementos que lhe deram corpo vieram de ambos 0s
passados, o distante e o recente, recordado e vivido pela nova geracgdo (Gay,
1988: 16).

A critica que Kracauer faz a Berlim se parece muito a que Gay faz
em relagdo ao poeta Rilke: “Podia-se ler Rilke apenas por prazer,
mergulhando em suas imagens; podia-se ler Rilke como o poeta da
alienacdo ou como o celebrante de um universo pagdo, no qual os
sentimentos humanos e as coisas inanimadas, amor e sofrimento, vida e
morte, se compde num conjunto harmonioso”. (1988: 72).

Para Peter Gay, Rilke era um dos muitos poetas alemées que, apesar
de ndo pertencer a nenhuma “escola”, englobava, sim, atitudes salientes. A
diferenga entre as criticas € que Gay ndo pde as ambiguidades, contradi¢Ges
e associagdes aparentemente vazias de conteddo presentes numa obra de arte
como fator excludente de sua possibilidade de conter critica, anélise,

reflexdo e compreensédo de estruturas sociais, econémicas e politicas. Passa
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longe da critica de Kracauer considerar o artista como um consumidor de
experiéncias, ou melhor, de vivéncias e de toda dedicagéo que isso exige e
que inclui o conhecimento “das criangas e dos moribundos, de noites de
amor e de ouvir-se o barulho do mar” (...) “em prol de um verso devemos
ver muitas cidades, homens e coisas, devemos conhecer os animais, sentir
COMO voam 0S passaros, e conhecer 0s gestos com 0S quais as pequeninas
flores se abrem ao amanhecer” (Rilke apud Gay, 1988: 72).

Vale aqui lembrar algumas negligéncias lancadas em direcdo as
obras das vanguardas cinematograficas. A busca comum de uma temética ou
forma “antiburguesa” implicita em tais obras nos conduzem a uma visao
desfocada. Quando ndo se nota uma atitude estigmatizada como
antiburguesa (ou anticapitalista ou, ainda, revolucionaria), condena-se tal
obra como vazia de contetdo, implicando uma anélise que tacha a obra
como estéril critica e interpretativamente em suas possibilidades de olhares
ao mundo. Muito do que se escreveu sobre Berlim e O homem com a
camera caminhou nesse sentido.

O segundo ponto que questionamos em relacdo a analise que
Kracauer faz de Berlim refere-se a inexisténcia de referéncias ao material
sonoro relacionado a producdo do filme que se evidencia importante, ja que
foi pensado em conjunto com os processos de gravacdo e montagem das
imagens. Todavia, tentaremos abordar esse ponto, 0 do material sonoro de
Berlim, a seguir. Em linhas gerais, podemos afirmar que equivocos em
analises cinematograficas residem, muitas vezes, na desconsideracdo da

parte sonora, que deve ser compreendida como inerente ao filme.
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Berlim: sinfonia de uma metropole

Berlim: sinfonia de uma metrépole foi idealizado por Carl Mayer,’
dirigido por Walter Ruttmann (que acumulou diversas funcgdes, desde a
concepgdo do filme até sua produgdo e montagem) e teve como mais
importante cinegrafista Karl Freund.® O filme tem a duracdo aproximada de
65 minutos e foi produzido pela Fox Europa Film. A musica foi feita por
Edmund Meisel,” com grande participacdo de Ruttmann. A partitura
original, concebida para uma orquestra de 75 instrumentos, é dada como
desaparecida, todavia uma partitura reduzida e com diversos comentarios,
do préprio Meisel, existe e faz parte do acervo do Deutsches Filminstitut.

A versdo usada como referéncia neste artigo foi lancada em 2010,
em sua quarta edicdo (a primeira é de 2008).° A trilha sonora foi
construida, com base na partitura reduzida existente de Meisel, por Bernd

Thewes, que procurou ser tdo fiel quanto possivel a partitura reduzida de

"Carl Mayer (1894-1944) foi um dos mais importantes roteiristas da Republica de Weimar
e trabalhou na década de 1920 para a UFA. Em meados dessa mesma década desencantou-
-se com a artificialidade dos estidios e perdeu o interesse pela invencdo ficcional,
buscando, desde entdo, construir historias que nascessem da “realidade”. Alguns de
seus roteiros: O gabinete do Dr. Caligari (1920), A Gltima gargalhada (1924) e Tartufo
(1925). A ideia de Berlim, segundo Kracauer, comegou a surgir em 1925. Mayer se
afastou posteriormente da producdo de Berlim por discordar do método de edi¢do de
Ruttmann. Kracauer acredita que o afastamento de Mayer se deve a suposi¢do de que
Ruttmann se baseava nas qualidades formais dos objetos, em vez de seus significados.

8 Karl Freund foi um notério cinegrafista alemao, que, assim como Mayer, trabalhou pela
UFA e passou por um periodo de desencantamento pela ficcdo em meados da década de
1920. Por esse motivo, Freund foi um grande incentivador do projeto Berlim. Entre seus
inimeros trabalhos os mais lembrados sdo: A Gltima gargalhada (1924), Golem (1924)
e Metropolis (1927).

® Edmund Meisel (1894-1930) foi um reconhecido compositor, que antes de escrever a
musica de O encouracado Potemkin (1925), Berlim (1927) e Outubro (1928), trabalhou
na composicdo de musicas para pecas de Bertolt Brecht. Compartilhou com Eisenstein
diversos posicionamentos politicos, manteve ao longo da década de 1920 ligagGes com
organizag¢6es comunistas e foi um pesquisador da montagem sonora no Instituto aleméo de
pesquisa filmica em Berlim.

“ EDITION FILMMUSEUM 39: Walter Ruttmann - Berlin, die Sinfonie der GroRstadt &
Melodie der Welt. Berlim: Filmmuseum Muinchen, Arte, Bundesarchiv-Filmarchiv and
Goethe-Institut, 2010. 2 DVDs.
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Meisel. Todavia, nossa partitura de referéncia é a construida por Mark-
Andreas Schlingensiepen em 1987, baseada na mesma reducéo.’* O
confronto das duas fontes, a escrita e a sonora, ainda que diferentes nos foi
importante, ja que pudemaos, assim, localizar diferencas de interpretacdo nas

respectivas reconstrugdes ao comparar as duas orquestragoes.
Som poetico

Berlim, apesar de ndo ser um filme de ficgdo, lida com uma
construcdo poética na qual o encontro do eu com o mundo é o foco
principal. Esse eu subjetivo do poeta confunde-se com o préprio objeto da
mensagem poética, ao posicionar-se expressivamente como sujeito do olhar
que apresenta ao espectador a cidade no filme representada. Berlim n&o nos
é apresentada por meio de uma sucessdo realista, documental de imagens —
tal como o senso comum compreende o documental —, mas por meio de uma
representacdo poética audiovisual. E umas das ferramentas mais importantes
para a obtencdo desse efeito poético € a mdsica original composta para o
filme. Nele reconhecemos o principio apontado por Claudia Gorbman
(1987) que indica como uma das fungdes da trilha musical a de
“significadora de emogdes”. A musica nos induz a possiveis leituras do
filme, destaca objetos, secciona temas e situacOes, intensifica sensacdes,
dramatiza, localiza ambientes. Ela nos permite um novo olhar sobre o
mundo que nos é apresentado no filme. Sua presenca indica a importancia
de certos elementos, destacando-os conceitualmente dos outros na
composicdo filmica. Nesse sentido o acentuado emprego de leitmotivs é algo
que deve ser destacado enquanto técnica de composicdo draméatico-musical

em Berlim, assim como os paralelismos sensoriais (quando ha, por algum

1 SCHLINGENSIEPEN, Mark-Andreas, Berlin — Die Sinfonie der Grogstadt fiir Orchester
Auf der Basis des Klavierauszuges der Original-Musik Edmund Meisels, Berlim: Ries &
Erler, 1987.
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parametro, uma analogia entre as dimensdes visual e sonora do filme) e as
quebras drasticas da estrutura musical corrente. A seguir detalhamos alguns

usos desses elementos no filme.

Tema de Berlim

Abaixo (figura 1) esta transcrito um dos temas mais importantes que
aparece todo ao longo do filme, integralmente ou parcialmente, em sua
forma harmoénica ou ritmica. Representa, sobretudo, pontos de mudanca
entre situacdes ou cortes para ressaltar alguma sequéncia, além de gerar
conotacbes acerca do que € visto de Berlim durante a projecéo.

Selecionamos alguns exemplos interessantes.
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Figura 1 - Tema de Berlim

O tema, em sua primeira apari¢do, anuncia a chegada do trem e da
camera a Berlim, a partir de planos gerais plongée (figura 2). A partir dai o

dia da metropole se inicia: pouco movimento e ruas vazias.

Figura 2 — Master shot de Berlim
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Quase no fim do terceiro ato, o tema anuncia uma ruptura ou quebra
de situacdo: a classe mais abastada desfilando pela cidade, em seus carros
particulares, e a cidade funcionando a pleno vapor, em sua banalidade
cotidiana, deixa de ser mostrada para flagrar um mendigo pegando uma
bituca de cigarro imediatamente ap6s um plano que mostra um homem rico
jogando um cigarro no chdo (figuras 3 a 5). O tema de Berlim é tocado
parcialmente no corte que nos leva a sequéncia do mendigo e no corte que
nos reconduz ao funcionamento normal da metrépole, que ndo inclui as
pessoas marginalizadas em sua engrenagem. O tema serve ai como uma
espécie de parénteses musical, indicando a transicdo entre geral e particular,
entre o coletivo e o individual e o contraste entre as classes sociais. Ele
auxilia a transicdo entre as situacOes, indicando ao espectador que ela
ocorrera e compondo-a em conjunto com as imagens da sequéncia. Essa sua
caracteristica de elemento de transicio pode ser comprovada ao
observarmos gque durante a acdo do mendigo o tema musical ndo é o mesmo,

ele é usado apenas para as mudancas entre as situacdes apresentadas.

Figura 3 — Homem jogando  Figura 4 — Cigarro no chdo Figura 5 — Mendigo pegando
um cigarro no chao a bituca do chao

Em outro trecho, no ato quatro, o tema anuncia o suicidio (montado)
de uma mulher (ver figuras 6 a 11). A relacdo entre o tema de Berlim, que
funciona no filme como representacdo sonora da cidade de Berlim, e 0
suicidio é inevitavel. Muitos foram os filmes expressionistas que lidaram

com o suicidio como solugdo de “vida”. Para Peter Gay (1973:133), 0
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suicidio, nos anos do expressionismo, ndo foi apenas solugdo. O suicida,
assim como o estrangeiro, o sofredor e a prostituta, passou a ocupar um
lugar de destaque no imaginario cultural alemédo no que concerne a busca de
uma nova humanidade e de um novo homem. As recorrentes representacdes
artisticas do suicidio nas obras expressionistas, em especial a do suicidio
publico, conferiu ao suicida o semblante daquele homem sobre o qual pesa
um imenso tormento, e que, frente ao absurdo da vida, se prople a evadir-se
das misérias da existéncia como Unica solucdo possivel, consagrando-se
como um herai.

Mas, em Berlim, aquele que se suicida frente ao caos e a sua ndo
solucdo, explicitados na montagem de Ruttmann, ndo aparece como herai.
Todavia ndo é esquecido e tem sua importancia marcada pelo principal tema
do filme. Nessa sequéncia, mais uma vez, 0 contraste € explicitado. A
sequéncia que a antecede apresenta planos de joias a serem vendidas e
pessoas pedindo esmola. Segue-se o suicidio. O filme expde ao espectador
as contradi¢es de uma sociedade que vivia em profunda crise, permeada de
desigualdades sociais, uma condi¢do que permitiu, pouco depois, a ascensao
ao poder do partido nazista. O leitmotiv de Berlim é a representacdo musical
tanto do espaco urbano que serve de matéria prima a Rutmann, quanto das

relacGes humanas que se ddo nesse espaco.

Figura 6 — Sequéncia do Figura 7 — Sequéncia do Figura 8 — Sequéncia do
suicidio suicidio suicidio
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Figura 9 —Sequéncia do Figura 10 — Sequéncia do Figura 11 — Sequéncia do
suicidio suicidio suicidio

No altimo plano do filme (figura 12) o tema reaparece parcialmente,
com uma cadéncia de resolucao que lhe confere carater conclusivo. O tema,
que nos foi apresentado no inicio do filme, agora o encerra. Ele serve como
uma espécie de moldura sonora para o filme, delimitando o seu espaco
narrativo. Ele também funciona como fator de unidade, indicando que tudo

0 que vimos pertence a um mesmo organismo, no caso, a cidade de Berlim.

Figura 12 — Ultimo plano do filme

Tema dos trabalhadores

O tema dos trabalhadores (figura 13) é o segundo que mais se repete
ao longo do filme. Ele fica atras do tema de Berlim em nimero de entradas,
mas em duragio é o mais tocado. E executado, geralmente, para anunciar

uma acéo ou fragmentos do dia a dia dos trabalhadores, especialmente dos
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operarios da inddstria. Esse tema, em alguns momentos, se mistura a outros
temas e passagens musicais, como veremos mais adiante, levando o publico
a associacdes inevitaveis.

Ritmicamente o tema dos trabalhadores remete a uma “marcha”, que
é um estilo ligado a hinos de grupos e coletivos e a bandas militares e
marciais, relacionando-se fortemente com a ideia de massa, unido ideoldgica
e de classe e funcéo social. A visdo de uma classe trabalhadora forte e unida
tdo presente naquele periodo, manifesta-se musicalmente nesse tema. O
carater militar do tema contribui para a formacgdo de uma nocdo de classe
trabalhadora forte. Em um periodo ainda marcado pela revolucdo soviética,
em uma Alemanha cuja classe intelectual flertava abertamente com os ideais
revolucionarios do comunismo, era vista como aquela que iria possuir o
poder no futuro. Por meio dela o mundo se transformaria e essa ruptura néo
se daria de forma pacifica, mas por meio de a¢gdes armadas. Assim, o tema
dos trabalhadores no filme reflete o conceito, a imagem que a classe
operaria possuia no referencial da classe intelectual. Nao é por acaso que em
muitas das sequéncias do filme os trabalhadores aparecem em grande

ndmero e coesos, em movimento conjunto, em um mesmo sentido.
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Figura 13 — Tema dos trabalhadores
O tema aparece pela primeira vez no primeiro ato (figura 14),

quando os trabalhadores comecam a sair de casa e a caminhar em direcdo a

industria.

-4] -



Claudiney Rodrigues Carrasco; Renan Paiva Chaves

HIGIR o b e n—ﬁsih
o
~ —

Figura 14 — Trabalhadores indo ao trabalho.

Apesar dos trabalhadores aparecerem relativamente pouco ao longo
do filme exercendo suas funcGes nas maquinas da industria ressaltando o
carater desumano do trabalho nas linhas de montagem da industria, a parte
sonora da organicidade aos acontecimentos e associa diretamente o
trabalhador, ndo s6 ao movimento das maquinas, mas a todas as atividades
do periodo matutino: o tema dos trabalhadores se insere, por exemplo, em
estruturas de trechos que imitam (a) o som do andar do trem (ver figura 15)
e (b) o girar metalico das maquinas (ver figura 16).

a) Estrutura ritmica e melddica do tema se mantém (vozes superiores

e inferiores) e 0 movimento do trem é adicionado (vozes intermediérias).

Estrutura ritmica e

] contorno melodico
ef] reduzidos do Tema
dos Trabalhadores

Imitagdo musical
dos sons do trem

Estrutura ritmica e
contorno

melodico das linhas
‘mais graves do
Tema dos

T

Figura 15 — Estrutura do tema dos trabalhadores inserida na imitagéo dos
sons do trem.
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b) A linha mais grave segue o mesmo padréo ritmico basico do tema
dos trabalhadores e a curva melddica também pode ser encontrada nos
ultimos dois compassos do tema. E como 0 mesmo padrédo vinha seguindo
desde antes nos trechos em que hd a mescla, ocorrendo uma mudanca
substancial apenas nas vozes mais agudas, a impressao de continuidade do
tema dos trabalhadores invadindo o som das maquinas, € marcante. A

associacao torna-se inevitavel.

Figura 16 — Estrutura do tema dos trabalhadores inserida na imitacdo dos
sons das maquinas.

E interessante notar, também, que o tema dos trabalhadores se assemelha

bastante, em sua estrutura ritmica e curva melddica, com o tema de Berlim

(ver figura 17):
= % N - -
&Ez ,E 5_3 g o CE e E ﬁ T 3(;8 :u
L | Y s 4
oy ﬂ.{ R TN T e ;"’:;;’ﬁgzg\zﬂ
—$==¢ S35¢§ | TP V- 7 OVr
- v v - -
L 1 3 258 2 be "
= ow P s T & V?f‘ U R e e S L 2
L r r

- — <= = f ~— !
P r P g T F

= - n e -3

Figura 17 — Comparacéo entre o tema dos trabalhadores e o tema de Berlim

Os trabalhadores, no filme - como podemos inferir com a ajuda da

parte sonora -, sdo o principal tema de Berlim, uma importancia significativa
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Ihes é dada ao mesclar seu tema com outras elementos sonoros recorrentes.
Por mais que seja comum encontrar nos textos que Berlim buscou fazer um
corte transversal da cidade, mostrando 0 maximo de aspectos possiveis,
objetivando-se a representacdo (superficial) da realidade podemos perceber,
a partir do material sonoro, que a classe trabalhadora ganha uma
Importancia particular nessa representacéo da cidade.

Tema das maquinas

Séo dois os temas (ritmicos) dedicados as maquinas (figura 18). O
primeiro deles (a) ja transcrevemos quando analisamos como o tema dos
trabalhadores se insere no ritmo das maquinas. O segundo tema (b), na

maioria das vezes em que aparece se soma ao primeiro tema.

Ritmo das maquinas A Ritmo dus maquinas B
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Figura 18 — Temas das maquinas.

Interessante notar que as tercinas do primeiro tema (a), de maneira
semelhante ao ocorrido com o ritmo do trafego e dos esportes, como
veremos adiante, sugere velocidade. Nesse caso especifico a velocidade é
dada pelas colcheias e as tercinas aparecem como elemento acelerador dessa
velocidade, trazendo mais informacdo ritmica, ja que adiciona notas onde
antes ndo havia. A tercina faz uma divisdo ternaria da unidade temporal e
ndo binaria como o fazem as colcheias e semicolcheias. Vale também
lembrar que a subdivisdo ternéria provoca um efeito de circularidade no

resultado sonoro, intensificando a sensacdo de velocidade.
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Se por um lado o tema dos trabalhadores e de Berlim indicam
sonoramente um carater marcial, emprestando aos seus correspondentes
visuais a de austeridade que lhe é caracteristica, os temas relacionados as

maquinas, ao transito e aos esportes sugerem velocidade.

Tema do trafego

O motivo ritmico do trafego (figura 19) aparece diversas vezes e se
relaciona a cada situacdo ou horério do dia no qual o transito das ruas €
explorado, seja quando é evidenciada sua fluidez, seu intenso trafego ou o
caos entre pessoas, carros e transporte publico.

As tercinas, que citamos acima, sao o elemento fundamental do tema

do trafego e, também aqui, remetem a velocidade.
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Figura 19 — Tema do tréafego.

Tema dos esportes

O motivo ritmico dos esportes (ver figura 20) talvez seja 0 menos
revelador entre os supracitados. Todavia, vale notar, outra vez, o emprego
de tercinas como recurso para gerar a impressdao de velocidade e
continuidade, decorréncia de sua circularidade. Apesar de aparecer de
maneira discreta no filme, suas entradas permeiam, ao fundo, com notas
agudas, quase toda a parte dedicada aos esportes. Contundo, apenas pelo

fato de haver uma preocupacéo especial em compor um tema que Se associe

=45 -



Claudiney Rodrigues Carrasco; Renan Paiva Chaves

aos esportes, temos que reconhecé-lo como um dos elementos do projeto

sonoro de Ruttmann para o filme.

Ritmo dos espuortes

Figura 20 — Tema dos esportes

Quinto ato e 0 Jazz

O quinto ato mostra a Berlim noturna, com seus entretenimentos,
casas noturnas e bares. Traz a evidéncia também os modismos e o consumo.
Mostra desfiles, pessoas dancando e bebendo. De forma geral, evidencia 0s
habitos de uma certa classe média. H& um nitido confronto entre o que nos
foi mostrado no periodo diurno, que combina o ritmo da urbanidade com a
classe trabalhadora. Se o dia é tratado com énfase nos trabalhadores, em
particular os operarios, a noite é o espaco da burguesia.

Interessante, entdo, notar que as imagens ocorrem em paralelo a um
plano sonoro permeado pelo Jazz e pelo improviso (figura 21). O jazz € um
género musical que, apesar de sua origem norte-americana, fazia muito
sucesso na Europa no decénio de 1920. Na Alemanha do periodo era,
provavelmente, o0 género musical mais comum no circuito do
entretenimento noturno.

No caso especifico de Berlim nota-se a prevaléncia de um dos estilos
mais antigos do jazz, o ragtime, que tem como principal caracteristica o
acompanhamento por alternancia de baixo nos tempos fortes do compasso
(1 e 3) com acordes nos tempos fracos (2 e 4) e linhas melddicas bem

sincopadas.
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A mudanca drastica de géneros musicais (em termos gerais: do
erudito ao jazz) provoca imediatamente o efeito de seccionamento. A
mudanca no referencial sonoro redireciona a atencéo do espectador a nova
realidade que nos é apresentada e nos impele a uma renovacdo da
expectativa, conduzindo-nos a outra perspectiva de Berlim: a do glamour,
da novidade, da beleza noturna, da confraternizacdo. Ao mesmo tempo, o
confronto dessa dimensdo da cidade com a outra, do trabalho, provoca a
inevitavel comparacdo entre ambas. Desse modo, o filme materializa as
teses da intelectualidade de esquerda do periodo, as quais ja nos referimos
anteriormente, que vé na classe operéria a revolucao e o futuro socialista, e
na burguesia, a decadéncia e a futilidade. Musicalmente essa tese se
materializa no confronto entre o tema marcial, austero dos trabalhadores e o

jazz da noite em Berlim.

Figura 21 — Fragmento da partitura reduzida original, escrita por Edmund
Meisel, no trecho do jazz

Tema da noite

O motivo ritmico transcrito a seguir (ver figura 22) aparece apenas

no quinto ato, quando o foco do filme recai sobre a noite de Berlim. Assim
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como os outros leitmotivs, ndo aparece de maneira integral todas as vezes,
sendo lembrado pela execucdo de algum trecho ou em referéncia ritmica.
Como veremos mais adiante, o elemento mais interessante da noite de
Berlim é o jazz. Todavia, de certa forma, apenas por existir a preocupacgao
de se compor um tema especial para a noite, que ainda ndo havia aparecido
anteriormente, nos indica que esse momento se destaca dos outros. O tema
musical direciona a leitura do espectador no sentido de olhar para essa
sequéncia do filme como algo destacado das outras. A Berlim noturna nao é
a mesma Berlim do dia. Isso nos é mostrado claramente pela selecdo de
imagens de Ruttmann e a informacdo se completa na articulagdo dessas

imagens com a masica.

Figura 22 — Tema da noite

O Coro da cidade

H& uma sequéncia do filme que chama a atencdo pela composicdo
musical que acompanha as imagens. Trata-se de um trecho musical
estruturalmente muito distinto do material sonoro do resto do filme (figura
23): esta baseado numa conducéo polifonica triadica, caracteristica do canto
litirgico do século XVII, e que talvez seja uma forte referéncia a masica
sacra coral, que por sinal € muito presente na cultura alema. O momento do

filme é o que mais inspira paz (no sentido de oposicdo ao caos) e
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contemplacéo. O ritmo incessante da cidade é suspenso e somos induzidos a
reflexdo sobre tudo o que foi visto até entdo: a cidade, a vida urbana, o
trabalho, as pessoas que ali habitam. O espaco urbano e a sociedade, enfim.
Nesse momento o filme sugere que facamos a nossa reflexdo pessoal sobre

0 que ele nos mostrou.

Coro da cidade

o

Figura 23 — Coro da cidade.

A seguir (figura 24) vemos um fotograma de um plano

acompanhado pelo Coro da cidade.

Figura 24 — Plano no qual o Coro da cidade aparece

Paralelismo Sensorial

Pode-se notar no filme um constante paralelismo entre o0 sonoro e o

visual, que em muitos trechos se completam dando um sentido as cenas e

- 49 -



Claudiney Rodrigues Carrasco; Renan Paiva Chaves

aos atos, dando sequencialidade e evocando e reforcando sensacdes.
Separamos alguns trechos interessantes em topicos, que seguem abaixo.

e Densidade:

Entendemos por “densidade” a compatibilidade de informacao
sensorial entre o audio e a imagem. Um bom exemplo desse paralelismo
sonoro e visual se mostra no trecho em que um trem viaja até chegar a
Berlim (figuras 25 e 26).

Figura 25 — Trem em direcédo a Figura 26 — A chegada do trem em
Berlim Berlim

Nesse trecho, cada elemento novo que compde o visual recebe uma
informagdo sonora, e quanto mais informacéao visual mais ideias existem no
plano sonoro; e o contrario também, quanto menos informacédo visual menos
informacdo sonora. A pontuacdo continua dos elementos visuais por
correspondentes sonoros explicita a complementaridade da informacao
audiovisual e, no caso do filme em questdo, também funciona como um
substituto musical dos ruidos num momento em que a banda sonora ainda
ndo existia. A impossibilidade de se colocar 0s sons correspondentes aos
objetos vistos na imagem é suprida pelo acompanhamento musical.
Curiosamente, mesmo depois da consolidagédo do filme sonoro e do sistema
de trés pistas da trilha sonora, dialogos, ruidos e musica, essa pratica

sobreviveu, ndo exatamente igual, nem com essa mesma funcdo, mas é
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comum até hoje encontrarmos a pontuacdo de objetos vistos na tela por
meio de informag6es musicais.

e Velocidade

No mesmo trecho citado acima, pode-se notar, assim como em
outros trechos do filme, a desaceleracdo ou aceleracdo do objeto visual em
compatibilidade com o sonoro. Nesse caso, quando o trem esta prestes a
chegar a estacdo de Berlim, o pulso da musica desacelera aos poucos, assim
como a velocidade em que a camera (que esta colocada no ponto de vista do
trem) o faz. No meio desse trajeto também se pode notar ligeiras aceleracdes
e desaceleracoes.

e Imitacdo

H4&, como dissemos, uma busca no plano musical pela simulacdo dos
ruidos e efeitos sonoros correspondentes ao que € mostrado na tela.
Podemos notar essa inten¢do ao longo de todo o filme. Os planos das
garrafas na linha de producdo sdo emblematicos: a percussdo alude ao

barulho do vidro chocando-se com o metal (figura 27).

Figura 27 - Garrafas na linha de producéo

Percebemos, por todos esses fatores que classificamos por

paralelismos sensoriais, que ja no periodo do cinema mudo - ainda que este
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exemplo se localize muito proximo ao fim da fase muda do cinema — a
masica acumulava algumas funcBes que seriam parte das futuras
convencgdes que se estabeleceriam para a trilha musical nos anos 1930,
guando o som de cinema supera as limitagcdes técnicas da primeira fase do
sonoro e consolida-se, técnica e poeticamente. Nele ja estdo presentes as
duas dimensGes em que a musica se relaciona com as imagens em
movimento: uma objetiva, em que a materialidade sonora se relaciona com a
materialidade visual, ou seja, correspondéncias de movimento, velocidade,
pontuacdo de objetos e assim por diante. Outra, subjetiva, em que a musica
se relaciona com elementos da composicdo filmica que ndo séao
propriamente visuais, tais como: o enredo, 0S personagens, a Situacdo
dramatica, as intencGes, as emocdes e tudo aquilo que o filme nos indica no

plano das ideias.

Outros comentarios sobre o som em Berlim: sinfonia de uma metropole

Assim como uma sinfonia é organizada em uma sucessdo de
movimentos, o filme é composto por atos. Cinco atos, como uma sinfonia de
cinco movimentos. Assim, € esperado que a organizacdo do
acompanhamento musical respeite esse referencial que estd explicitado
inclusive no titulo do filme. De fato, a musica do filme foi composta em
cinco andamentos/movimentos. No primeiro ato o andamento é allegro, no
segundo é andante, no terceiro é allegro, no quarto € adagio e no quinto é
allegro. Allegro é um andamento considerado rapido, enquanto andante e
adagio sdo andamentos mais lentos (0 adagio é mais lento que o andante).
De maneira geral a velocidade de cada um desses andamentos compartilha
semelhangas com alguns movimentos da cidade em cada um dos cinco atos.
O primeiro ato é rapido, mostra a chegada do trem a Berlim. O segundo ato
é lento, a cidade esta ainda adormecida. O terceiro ato € rapido, ja passa das
oito horas da manhd e a cidade ja funciona a pleno velocidade. O guarto ato
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€ mais lento, é a hora do almoco e do descanso. O quinto ato é répido,
mostra a agitada noite de Berlim.

Ao longo do quarto ato, durante planos que mostram contrastes
sociais (por exemplo: ricos comendo pratos sofisticados e pobres comendo
restos de comida no lixo), a musica de Edmund Meisel foi escrita para um
temperamento no qual os menores intervalos sd&o um quarto de tom,
diferentemente do resto da obra, no qual os menores intervalos estdo dentro
da logica da mdsica ocidental tradicional, ou seja, tendo como menor
intervalo 0 meio tom. O estranhamento advindo da mdusica, dado pelo
chogue da mudanca estrutural em relagdo as outras partes e pela prépria
estrutura pautada em quartos de tom, chama a atencdo do espectador para as
classes mais pobres, ja que 0 emprego dos quartos de tom ocorre, sobretudo,
nos planos de contrastes sociais nos quais 0s pobres aparecem. O efeito de
estranhamento causado por esses intervalos, que ndo existem no referencial
sonoro-musical de nossa cultura, acentua o horror da miséria que nos é
apresentada e corrobora aquilo que ja dissemos, que ha no filme elementos
de critica social cujo referencial é o da intelectualidade de esquerda do
periodo, que se revelam pela articulacdo precisa de informagfes visuais e

musica.

Consideracoes finais

Os textos de Walter Ruttmann versam sobre assuntos caros & década
de 1920 no ambito do cinema: o cinema como a (potencial) arte compativel
com a velocidade e a no¢do temporal da modernidade do século XX, 0 som
filmico e o cinema como opinido e comentario do artista em relagdo ao
mundo.

A pintura, para Ruttmann, ja nos idos de 1920, ndo era compativel
enquanto arte com as novas necessidades da sociedade moderna.

Necessidades estas impelidas por uma nova nogéo das relagdes temporais da
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vivéncia e da experiéncia, mais veloz, menos pontual, mais interligada, mais
conjectural. A pintura, sendo uma arte fixa, ndo dava conta de lidar com os
temas dessa nova sociedade. Propondo uma juncdo no plano conceitual
entre pintura e masica — penetrando e incorporando o elemento ritmico e
temporal da musica no visual fixo da pintura —, Ruttmann funda sua
primeira nogdo sobre o cinema, a arte do novo século, aquela que seria
capaz de lidar com os diferentes temas que emergiam.

A discussdao do porvir e do desenvolver do cinema sonoro era
assunto da maior preocupacao entre os cineastas e tedricos da década de
1920. Ruttmann, em seus escritos, se posiciona contra 0 mero Uuso
naturalista do som, aquele que apenas “concorda” com a imagem. Defende
gue o som e a imagem devem fazer um link mental, e que mais do que
somarem-se (0 som e a imagem) em sentidos, devem trabalhar para
construir um so sentido, sendo o cinema mais um produto uno que o
resultado de uma soma de sentidos. Suas afirmacdes e reflexdes no campo
do som cinematografico encontram eco em um grupo seleto de cineastas e
pensadores do cinema do periodo. Entre os cineastas mais criticos a nocao
de um desenvolvimento sonoro do cinema que conduzisse a uma poética
audiovisual propriamente dita era um assunto em pauta no periodo e
bastante polémico, pois confrontava-se com a pratica da primeira fase
sonora (1927-1933), quando a exploracdo da sonoridade no filme se da por
uma via mais realista: a da correspondéncia entre o visual e o sonoro. O
documento mais representativo desse confronto - ou polémica - €, sem
duvida, a famosa Declaracdo sobre o futuro do cinema sonoro de
Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov (Eisenstein, 2002), que propde uma
articulacdo contrapontistica entre som e imagem.

Na década de 1920 vemos despontar dentro do cinema trés dos seus
principais dominios, o ficcional, o0 documental e o experimental. Se num
primeiro momento notamos teorizagbes mais abstratas de Ruttmann, em

seus ultimos textos da decada nota-se uma clara preocupagdo em incluir
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anotacOes a respeito do compromisso do cinema em dar um passo adiante
para o esclarecimento do mundo e de sua natureza, cabendo a arte operar
ndo mais como uma simples abstracdo, mas, sobretudo, como uma opiniéo,
um comentario. Nesse sentido o percurso da obra cinematografica de
Ruttmann é bastante significativo: seus primeiros filmes sdo abstratos,
trabalham com ilustragdes, cores e formas, pouco nos informam a respeito
de uma realidade reconhecivel em sua matéria prima; ja seus ultimos filmes
da década lidam com o material visual do mundo histérico, montado e
colocado sob um ponto de vista que faz assercbes sobre o mundo,
desvendando-o. Ruttmann tem uma trajetéria que parte do experimental e
caminha em direcdo ao documental. Nunca deixando de lado o
experimentalismo como meio de renovacao de sua propria arte, enveredou-
se pelos “documentarios experimentais”, tais como Berlim e Melodie der
Welt e, a0 mesmo tempo, ndo abria mao da poética do experimentalismo.
Ele ndo abdicava de repensar o mundo a partir da matéria visual desse
mundo colhida pelas cdmeras, somada as sonoridades, articulando-se em
uma das primeiras propostas que contemplaram o cinema como uma arte
efetivamente audiovisual. Nesse aspecto, Ruttmann é de fato um precursor.
Muitas de suas ideias sobre o som de cinema s6 foram realmente
compreendidas e aplicadas muito mais tarde. A nocdo de uma poética
audiovisual, por exemplo, que entende o filme como uma composi¢do em
gue sons e imagens interagem para a formacdo de uma obra Unica so6 foi
formalizada na teoria de cinema na década de 1990, quando Michel Chion
propde o conceito de “audiovisdo” (Chion, 1990).

A respeito do acompanhamento musical de Berlim, o que nos cabe
afirmar é que muitos dos procedimentos e das preocupacBes que iriam ser
decisivas na formagdo das convencbes poéticas do cinema sonoro ja se
faziam presentes no dominio documental do cinema na era silenciosa, pelo
menos em Berlim, tais como: uso de leitmotivs para realcar situacoes e fazer

ligacOes e associacOes entre diferentes tematicas (como a sobreposicdo do
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tema dos trabalhadores ao tema das maquinas, ou ainda a semelhan¢a do
tema de Berlim e do trabalhadores ), uso simbélico do som (o caso do jazz,
o tema marcial dos trabalhadores e o Coro da cidade), evocacdes sensoriais
(como variacdo da velocidade, do timbre, da quantidade de instrumentos, da
tessitura do acompanhamento musical a fim de trazer sensagbes sobre o
ambiente mostrado), além de fazer apontamentos precisos dentro da
progressao narrativa (como os “parénteses” de quando o tema de Berlim
cessa ao longo dos planos do mendigo ou do uso marcante dos quartos de
tom quando os planos dos pobres, em contraste aos ricos, tomam
centralidade nas sequéncias).

De certa forma as representacdes acerca do mundo se colocam no
lugar desse mundo e fazem com que se perceba a realidade e corroborem
sua existéncia. Elas sdo propulsoras de condutas e préaticas sociais dotadas
de capacidade integradora e indutiva, de forma que grupos e individuos dao
sentido ao contexto em que vivem por meio das representacGes que
constroem sobre a realidade. Nosso esforco neste artigo foi, em certo
sentido, identificar o0 modo pelo qual, em alguns momentos e lugares,
determinada realidade social é construida, pensada e lida com certas
percepcOes, a partir da maneira como elas incorporam as demarcagfes da
organizacdo social sob a forma de representacdo. No caso, uma
representacdo audiovisual que tomando como objeto a compreensdo das
formas e dos motivos das representacfes sociais, que traduzem as
respectivas posicoes e interesses e descrevem a sociedade tal como pensam

gue € ou como gostariam que fosse.

-56 -



O pensamento sonoro-visual de Walter Ruttmann...

Referéncias bibliogréficas

CARRASCO, Claudiney Rodrigues (1993), Trilha musical: musica e
articulacdo filmica, S&o Paulo: Dissertacdo de Mestrado,
Universidade de S&o Paulo.

CARRASCO, Ney (2003), Sygkhronos, a formacéo da poética musical do

cinema, S&o Paulo: Via Lettera.

CHION, Michel (1990), L'audio-vision, Paris: Nathan.

EDITION FILMMUSEUM 39: Walter Ruttmann - Berlin, die Sinfonie der
Grolistadt & Melodie der Welt, (2010), Berlim: Filmmuseum
Minchen, Arte, Bundesarchiv-Filmarchiv and Goethe-Institut. 2
DVD’s ((os textos escritos por Ruttmann aqui debatidos encontram-
se nesses dvd’s multimidia).

EISENSTEIN, Sergei, PUDOVKIN, Vsevolod e ALEXANDROV, Grigori
(1928), Declaracdo sobre o futuro do cinema sonoro, in Sergei
Eisenstein, A forma do filme, Rio de Janeiro: Jorge Zahar [2002], pp.
217-219.

GAY, Peter (1978), A cultura de Weimar. Rio de Janeiro: Paz e Terra.

GORBMAN, Claudia (1987), Unheard melodies: narrative film music,
Bloomington: Indiana University Press.

HUBERMAN, Leo (1986), Historia da riqueza do homem. 21. ed. Rio de
Janeiro: Livros técnicos e cientificos.

NICHOLS, Bill (2008), Introducdo ao documentario. 3* Ed. Campinas:
Papirus.

KRACAUER, Siegfried (1998), De Caligari a Hitler: uma historia
psicolégica do cinema alemdo, Traducdo de Tereza Ottoni, Rio de

Janeiro: Jorge Zahar.

-57-



Claudiney Rodrigues Carrasco; Renan Paiva Chaves

Filmografia

Lichtspiel Opus I (1921), de Walther Ruttmann.

Lichtspiel Opus 11 (1922), de Walther Ruttmann.

Lichtspiel Opus 111 (1924), de Walther Ruttmann.

Lichtspiel Opus IV (1925), de Walther Ruttmann.

Berlim: sinfonia de uma metropole (1927), de Walther Ruttmann.
Melodie der Welt (1929), de Walther Ruttmann.

O homem com a camera (1929), de Dziga Vertov.
Entusiasmo ou sinfonia de Donbass (1930), de Dziga Vertov.
Weekend (1930), de Walther Ruttmann.

In der Nacht (1931), de Walther Ruttmann.

Alexander Nevsky (1938), de Sergei Eisenstein.
Koyaanisqgatsi (1982), de Godfrey Reggio.

-58 -



O SURGIMENTO DO DOCUMENTARIO SOBRE ROCK OU O
ROCKUMENTARY

Pedro Henrique Trindade Kalil Auad *

Resumo: Através da analise de alguns dos primeiros documentario sobre o rock e
a cultura jovem e pop, que surgem como consequéncia do direct cinema, tentamos
estabelecer certas premissas que permeardo os filmes que se propdem a tratar da tematica,
doravante chamados de rockumentary: uma espécie de imagem totémica que ira definir a
vida independente desse subgénero documental.

Palavras-Chave: Direct cinema, rockumentary, auto-mise-en-scene, anos 1960.

Resumen: A través del andlisis de algunos de los primeros documentales sobre el
rock y la cultura joven y pop, surgidos como consecuencia del direct cinema, intentamos
establecer determinadas premisas constantes en las peliculas que se han propuesto tratar
dicha tema, a las cuales denominaremos rockumentary: una suerte de imagen totémica que
definira la vida independiente de ese subgénero documental.

Palabras clave: Direct cinema, rockumentary, auto-mise-en-scéne, afios 1960.

Abstract: Through the analysis of some of the first documentary about rock and
pop and youth culture, which arise as a consequence of direct cinema, we try to establish
certain assumptions that permeate the films that propose to treat the thematic, henceforth
named Rockumentary: a kind of totem image that will define the independent living of this
subgenus film.

KeyWords: Direct cinema, rockumentary, auto-mise-en-scene, 60’s.

Résumé: Grace a l'analyse de certains des premiers documentaires sur le rock, la
culture des jeunes et la culture pop, qui sont apparus comme une des conséquences du
cinéma direct, nous avons essayeé de mettre en lumiére certaines des hypothéses qui
impregnent ces films, maintenant regroupés sous le terme de Rockumentary : une sorte
d'image totémique qui va définir la vie indépendante de ce sous-genre documentaire.

Mots-clés: Cinéma direct, rockumentary, auto-mise-en-scene, 1960.

Na América dos anos 1960, uma série de documentarios comeca a
surgir a respeito da também nova presenca de certas musicas e protagonistas
na cena cultural daquele pais. Algumas bandas e cantores eram

estadunidenses, outros, britanicos, mas, ndo importando a origem,
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sacudiram toda uma geragdo. O surgimento do direct cinema naquele pais,
junto com a emersdo da cultura juventude, construida principalmente a
partir do rock e de toda uma cultura pop, tem ao menos uma coincidéncia
muito notavel: é esse novo modo de fazer documentarios que ira registrar
em pelicula todo o fendmeno. Este trabalho pretende mostrar as bases do,
doravante chamado, rockumentary. Através da leitura de alguns filmes — de
D. A. Pennebaker, Don’t look back (1967), a respeito de Bob Dylan, e
Monterey Pop (1968), sobre o Monterey International Pop Music Festival, e
de Albert Maysles, David Maysles e Charlotte Zwein, Gimme Shelter
(1970), sobre os The Rolling Stones — esperamos apontar algumas
formulag@es coincidentes no surgimento do documentéario sobre o rock.

Irmdo menos famoso do francés Cinéma Vérité, o Direct Cinema
ambicionaria ndo patinar entre as delimitacOes entre a realidade e a ficcao.
Nascidos na eminente sombra do Kino Pravda de Dziga Vertov, essas
estéticas ambicionariam o real, ndo mais uma representacdo ou simulacao
que os tradicionais filmes de ficcdo estariam condenados. De antemao,
também estariam dispostos a criar técnicas para que os filmes ndo se
apresentassem de forma superficial como aconteceria com a maioria das
reportagens feitas a época na televisdo. O Direct Cinema e o Cinema Vérité,
pois, proporiam uma horizontalidade e uma verticalidade do real, fugindo da
ficcéo e da superficialidade.

Em termos de produgdo, ambas correntes documentais se utilizariam
de procedimentos similares: uso de equipamentos leves, uma relacdo intima
entre a filmagem e a edicdo, e a tentativa de colocar o espectador e o
cineasta perto do assunto ou objeto do filme. Apesar dessa tentativa de
encontro com o real e a proximidade em termos de producgdo, essas
correntes utilizariam técnicas diferentes. Enquanto o estilo francés proporia
uma participagdo confessa, que funcionaria como provocadora de situagdes
para criar um paradoxo e dai emergir uma verdade oculta, o estadunidense

aspirava a invisibilidade, como se o diretor e a camera fossem, antes,
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espectadores, uma espécie de mise-en-abime para revelar o que para a
camera é mostrado.

Os novos equipamentos disponiveis na época — mais leves - e a
vontade da companhia Time-Life de tentar construir um novo tipo de
jornalismo televisivo foram o gatilho inicial para o Direct Cinema, sendo
considerado o primeiro filme Primary (1960), de Robert Drew, que teria
como corpo técnico os diretores aqui estudados, com a excecdo de Davis
Maysles: D. A. Pennebaker, que trabalhou com o som e a camera, e Albert
Maysles, na fotografia e também na camera. O filme acompanhava John F.
Kennedy e Hubert Humphrey nas primérias de Wisconsin disputando a
indicacdo para presidente do partido Democrata. Apesar de fundador, alguns
pressupostos do jornalismo televisivo — mais notadamente a objetividade —
ainda estavam presentes no filme. Este deixou um legado e um estilo de
documentar os bastidores politicos que pode ser visto com um quasi-género.
Filmes como The war room (1993), de Chris Hegedus e D. A. Pennebaker —
sobre a campanha de Bill Clinton - e Entreatos (2004), de Jodo Moreira
Salles — focado na candidatura de Luiz Inécio Lula da Silva — sdo reflexos
desse experimento inicial do Direct Cinema.

Pennebaker e os irmdos Maysles, porém, ndo comecaram a carreira
em Primary. O primeiro trabalhou em diversos curtas-metragens na ténue
linha entre o documentario e o cinema experimental, como podemos ver em
Daybreak Express (1953), que acompanha ritmicamente o nascer do sol e 0
inicio do dia em uma linha de trem elevado em Nova lorque, comecando
com o som das locomotivas que, pouco a pouco, perdem espago para uma
muasica homodnima de Duke Ellington. Pennebaker também fez um
documentério mais tradicional, Opening in Moscow (1959), sobre uma
exibicdo americana em Moscou. Coincidéncia ou ndo, é também na entéo
Unido Soviética que Albert Maysles comeca seus trabalhos, com o filme
Psychiatry in Russia (1955), um documentario curta-metragem tradicional

sobre 0s avangos que tanto a psiquiatria quanto o “fim do capitalismo”
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teriam levado aqueles paises. E s6 a partir dos anos 1960 que a dupla com o
irméo se estabelece fortemente, e que é levado adiante em seus trabalhos
mais famosos e classicos como Caixeiro-viajante (1968) e Grey Gardens
(1975).

Além de dtimos trabalhos, o Direct Cinema como um todo, e esses
diretores em particular, ajudaram a construir e a fundar um género de
documentéario que se tornaria uma constante na pratica cinematografica nos
ultimos cinquenta anos: o denominado rockumentary, ou seja o filme sobre
concertos de rock, que se tornaria a forma mais popular e influente que
surge do Direct Cinema. Mesmo sendo um subgénero popular entre os
documentarios, o rockumentary ainda é pouco avaliado e estudado, como
sugere o critico Keith Beattie (2004). Segundo ele, isso aconteceria porque
supostamente os diretores teriam abandonado seu compromisso teérico de
nogBes como neutralidade e destacamento, mas ndo era bem esse o
acontecimento: essas nogoes, nesses filmes, seriam ainda mais fortes ja que
“stretched the contradiction between the theory and practice of direct
cinema [esticam a contradi¢do entre a teoria e a pratica do Direct Cinema]”
(Beattie, 2004: 97). Essa contradicdo seria esticada, entre outros motivos,
por andar na ténue linha entre a documentacdo de uma performance e a
ampliacdo do lugar de observador ndo participante dos documentaristas. Em
outras palavras, se constréi uma visdo performatica de uma performance
previamente a ser construida.

O ponto desses filmes ndo é, por nenhum momento, somente
registrar 0s acontecimentos de palco, coproduzindo um espetaculo para um
possivel puablico, como é de praxe nas filmagens de concertos que chegam
aos montes no mercado de DVDs: ndo se quer somente registrar 0 momento
do palco e a maneira que os artistas agem sobre ele diante do publico. A
recusa ao espetacular e a aproximacao ao registro é que dao forga a esses
filmes. O procedimento mais propicio para essa pratica no Direct Cinema

seria 0 de retirar a0 maximo os efeitos de camera para construir, da maneira
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mais limpida possivel, o comportamento do sujeito. O foco no show ou na
masica é parcialmente deixado de lado para se comprometer a desvelar todo
0 entorno que o personagem, o show e a mdusica suscitam, revelando
maultiplos niveis de performances que ndo somente o do palco.

O rockumentary é hoje um dos galhos mais prementes da industria
musical. Essa importancia comegou ja nos documentarios dessa época como
podemos inferir nessa passagem de Martin Torgoff (2004: 150) a respeito de
Monterey: “toda a industria musical convergiu para testemunhar esse
primeiro festival de mdsica global da Geracdo do Amor. Mais de mil
jornalistas foram reunidos para espalhar a noticia, e uma equipe de
documentario, de D. A. Pennebaker, estava pronta para captura-lo”.

Outro ponto que ajudaria a reforcar essa tese € sobre o filme de Dylan
cuja proposta ndo veio do cineasta e, sim, do empresario do artista, Albert
Grossman, que pensou que a turné na Inglaterra seria “uma oportunidade
perfeita para fazer um documentario sobre a estrela musical.” (Woll, 1996:
240). Enfim, com uma importancia também comercial que remete aos
primdrdios desse género documental, achamos importante analisar as bases
que esses filmes lancaram ao ter como personagens musicos e bandas

famosas — ou ndo tdo famosas assim.

A conspiragao pop

O filme Don’t look back, de D. A. Pennebaker, acompanha a entéo
emergente figura pop Bob Dylan, em sua turné triunfante, de 1965, no
Reino Unido. Mais do que mostrar simplesmente as performances que o
consagraria, o diretor foca muito mais no entorno do futuro astro, sua
relacdo com as pessoas — empresario e outros musicos, fas, desconhecidos —
e seu ambiente de carros e quartos de hotéis. Isso é tdo forte que boa parte
do filme ¢é dedicada a essas relacdes ao invés do palco, que € mostrado

somente no final com meia dizia de cangdes.
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Os diversos niveis de performances demonstrados no filme podem
ser exacerbados e, ainda, revelados, pelo inicio nada Direct Cinema da
pelicula. No famoso trecho, Bob Dylan segura placas que contém algumas
das palavras da musica que toca ao fundo, Subterranean Homesick Blues. O
cantor estadunidense fica parado, enquanto passa as paginas e, no plano de
fundo, uma rua e o poeta Allen Ginsberg. Performance musical no som,
performance de atuacdo desconexa — Dylan e Ginsberg -, performance da
camera parada que acompanha, performance do cantor indo embora com um
amigo pela ruela; nivel musical, imagético; a imagem da imagem de Dylan,
a imagem da imagem da musica. A imagem da imagem do documentario. E
foi o proprio cantor que montou a tenda para que Pennebaker filmasse.

Se dissermos anteriormente de uma mise-en-abime, seria também
importante dizer de uma mise-en-scene, mas nao uma qualquer formacéo de
um quadro orquestrado pelo realizador, mas de uma auto-mise-en-scéne, tal

qual prega Jean-Louis Comolli:

A auto-mise-en-scene seria a combinacdo de dois movimentos. Um
vem do habitus e passa pelo corpo (...) do agente como representante
de um ou de varios campos sociais. O outro tem a ver com o fato de
que o sujeito filmado, o sujeito em vista do filme (...), se destina ao
filme, conscientemente e inconscientemente, se impregna dele, se
ajusta a operacdo de cinematografia, nela coloca em jogo sua prépria
mise-en-scene, no sentido da colocacdo do corpo sob o olhar, do jogo
do corpo no espaco e no tempo definidos pelo olhar do outro.
(Comolli, 2008: 85).

De certa forma, Dylan, j& dentro da primeira cena do filme, se
coloca, também, como construtor. Seu corpo vai sendo colocado e ele o
coloca o tempo. O constructo filmico vai se formando, pois, dessa maneira:
um jogo, um duelo, uma tourada, entre Pennebaker, o cineasta que tudo quer
ver e acompanhar, para depois mostrar com o minimo de interferéncia, e
Dylan, que quer interferir na pelicula para ser visto e acompanhado. O
afastamento do diretor também chega a ser marcante ja que ele poderia ter
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entrevistado o cantor, mas prefere sempre captar as entrevistas que ele
concede & imprensa. E € nesse espaco, mais uma fez, que um outro nivel
performatico se inscreve: Dylan faz um show para a camera a0 mesmo
tempo que também faz um show para o entrevistador, e que, de antemado, ja
é um show para o espectador do filme.

Pennebaker, como observa Beattie, ndo tenta fugir do jogo como um
observador imparcial, mas trabalha como se fosse um co-conspirador das
performances de Dylan. Um dos paradigmas do rockumentary pode, entéo,
ai ser inscrito: ao filmar um performer, o diretor compactua com ele,
formando um paradoxo no que seria fundamental para o Direct Cinema: “a
nog¢ao de um sujeito ‘agindo naturalmente’ na presenca da cdmera” (Beattie,
2004: 102). Paradoxo ndo s6 porque essa pratica cinematogréafica gostaria de
revelar os seres da maneira mais natural possivel, mas, sim, porque filmar
alguém que vive de fazer performances, fazendo performances, seria,
também, revelar o jeito natural do sujeito filmado. Dessa forma, a auto-
mise-en-scene € premente ndo s6 no documentéario de Dylan, mas como

também nos outros.

Efeito de distanciamento ou “eu nio posso estar 1a”

O procedimento que Pennebaker adotard em Monterey Pop é diverso
do que utilizou em Don 't look back e do Direct Cinema de maneira geral. O
filme é sobre o Monterey International Pop Music Festival, um evento de
trés dias em 1967, tido como um pré-Woodstock. Nesse evento se
apresentaram artistas como Jefferson Airplane, Hugh Masekela, Ravi
Shankar, The Jimi Hendrix Experience, Otis Reading, Eric Burdon and The
Animals, entre outros. Por serem objetos muito diferentes — em um é um
artista € no outro um festival — o filme é muito mais focado nas
performances do palco e no publico do que nos bastidores do festival, que

aparece somente de lampejo. Outros procedimentos também mudam: o
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publico fala diretamente para a cdmera desde a primeira cena — uma garota,
obviamente respondendo uma pergunta, dizendo que espera que o festival
seja uma mistura de pascoa, natal, ano novo e aniversario, com vibracoes
pairando sobre todos os lugares — assim como existe um foco nas expressoes
— 0 “vau” da cantora “Mama” Cass Elliot do The Mamas and the Papas
depois da apresentacdo de Janis Joplin. Nesse sentido, o ideal do proprio
Pennebaker pode ser observado melhor do que no filme anterior — “eu acho
que apenas olhar alguém fazer alguma coisa que ele faz bem ou sabe como
fazer, ¢ o maior tipo de esforco que uma camera pode fazer” (Pennebaker,
2002: 56) — ou seja, 0 importante aqui ndo é construir a personalidade de um
artista em diversos niveis, mas sim, mostrar o que as pessoas fazem melhor,
no caso, os artistas, o show e o publico.

Outra mudanca brutal diz respeito ao som. Se no filme sobre Dylan o
som que se ouvia era diretamente ligado ao que se passava em cena, no
documentério do festival isso ndo acontece todas as vezes: em muitos
momentos 0 som que se escuta ndo é o do que é mostrado — as pessoas
chegando e as figuras excéntricas do festival sdo mostradas sem o som
ambiente que é substituido pela musica San Francisco (Be sure to wear
some flowers in your hair), de Scottie Mackenzie, que ndo é mostrada sendo
executada sequer por um plano minimo.

Na montagem também acontece uma diferenciacdo: ela € muito mais
intencional na construgdo narrativa — um policial diz do seu medo de ter
cinguenta e cinco mil pessoas na cidade ja que poderia ndo ter comida para
todos, a seguir, imagens de pessoas dividindo comida, mostrando um clima
de paz e cumplicidade que culmina com uma pessoa se divertindo e
conversando alegremente com um policial. O filme sobre o festival também
ndo apresenta a suposta linearidade de Don 't look back, pelo contrério, ele a
desconstroi o tempo todo. As duas masicas que o The Mamas and the Papas
tocam sdo colocadas em lugares diferentes do filme; imagens de shows

noturnos sao misturadas em paralelismo com imagens de pessoas no periodo

- 66 -



O surgimento do documentario sobre Rock ....

diurno — é o que acontece quando Eric Burdon and The Animals tocam
Paint it Black: enquanto a escuriddo do palco é assumida, h4 um foco em
pessoas vestidas de preto durante o dia.

Nesse processo de montagem ainda tem um pequeno momento muito
curioso que amplifica esses procedimentos diversos ja relatados.
Rapidamente é mostrada outra pessoa que esta filmando o documentério, em
um auto-reconhecimento filmico ou, melhor dizendo, um efeito de
distanciamento e estranhamento, de forma semelhante da proposta por
Bertold Brecht, como forma de ndo permitir “que se forme nenhum ‘campo
hipnético’ entre o palco e a plateia” (Brecht, 2010: 505). Quando dizia de
niveis de performances no documentario de Dylan, os niveis aqui sdo de
outra natureza: a sensacao dos shows naquele publico, naquele lugar, parece
nos informar o diretor, sé poderia ser sentido naquele momento. A quebra
do pacto simboélico do documentério “verdade” ¢ uma forma de esticar as
contradi¢Ges que o préprio documentario apresenta internamente.

Poderiamos ver esse procedimento atipico do Direct Cinema como
uma forma de afastamento do publico da realidade, mas, por outro lado, ndo
é estranho pensar que o distanciamento para a audiéncia do filme sirva para
gue seja um convite para que ela se torne uma audiéncia criativa como ela é
vista no filme. Enfim, temos um movimento de repelir e, a0 mesmo tempo,
um movimento de aproximagao. E por isso que concordo s6 em parte com a

afirmacdo de Peter Lee-Writght que:

as sequéncias capturam o delirio feliz da plateia hippie e escorrega do
cantor lider para os musicos de fundo de uma maneira em que
habilmente ecoa o escopo de um espectador inteligente desses
eventos, onde estar la e dividir toda a coisa sdo parte integral da
experiéncia. (2010: 261).

A experiéncia da qual se fala nesse trecho sé pode ser a do cineasta,

ndo integralmente a do espectador. A montagem favorece e abraga esse
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“todo” da experiéncia, mas ao mesmo tempo afasta do publico do filme ao
se utilizar de recursos que denunciam que aquilo é um filme e ndo a
experiéncia em si. Enfim, por mais que se possa retratar de maneira mais
fidedigna possivel a experiéncia, ndo importa qual o recurso para tal fim, a
realidade do show é diversa da experiéncia do filme. A verdade no filme
passa a ser, entéo, a verdade do filme.

Uma sintese na morte

Gimme Shelter pode ser visto como uma mistura ou sintese do filme
de Dylan e do Monterey Pop. O filme dos irméos Mayles e Charlotte Zwein
é sobre a turné dos The Rolling Stones, em 1969, nos Estados Unidos, mas
com atencdo especial ao Altamont Free Concert, um concerto de rock,
programado pelos Stones, junto com outros artistas, no norte da Califérnia.
O concerto ficou marcado por ter sido conclamado como o Woodstock do
oeste, mas com a diferenca essencial que é a de ndo ser marcado pelo clima
de paz, mas, sim, da violéncia que foi crescendo ao longo do dia. Foram
registradas quatro mortes no evento, sendo que uma delas por
esfaqueamento, a de Meredith Hunter, ato cometido pelos responsaveis pela
seguranca do festival, os Hells Angels.

O filme acompanha, em parte, alguns shows anteriores ao festival
dos Stones (com um pequeno momento de apresentagdo de abertura de Ike
& Tina Turner cantando /’ve been loving you, que rapidamente remete a
apresentacdo de Otis Reading no Monterey Pop) e cenas dos bastidores -
camarim, organizacgdo do Altamont, discussdo com juizes e advogados — e, 0
mais emblematico, as pessoas da banda vendo o filme pré-finalizado. Toda a
acdo do filme é narrada para culminar na bagunga do festival, e na chocante
imagem do assassinato.

Os primeiros minutos do filme sdo exemplares para entendermos 0s

procedimentos adotados pelos diretores: uma imagem dos preparativos para
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a foto que viria a ser a capa do disco Get Yer Ya-Ya’s Out! (reunido de
musicas ao vivo de turnés, inclusive da abordada no filme) ao som da
apresentacdo da banda antes da entrada no palco. Mick Jagger retira o
chapéu da pessoa a ser fotografada e um corte leva ao palco em que ele esta
vestindo essa mesma peca de roupa e comega a performance de Jumpin’
jack flash. Quando a musica termina, uma tela usada em edicdo é mostrada
com o inicio dos creditos, comecando com The Rolling Stones. Filma-se
entdo o rosto do cantor da banda, vendo o filme, com os letreiros que o
indicam. Novo corte para a apresentacdo e 0 som de Jagger apresentando o
baterista Charlie Watts. Mais uma vez a imagem muda para o local em que
as pessoas estdo vendo o filme e acontece um plano fechado no rosto do
baterista, e um escrito que o apresenta. Segue a apresentacdo também de
Keith Richards, Mick Taylor e Bill Wyman. Os integrantes da banda s&o,
dessa forma, apresentados como os personagens do filme de uma forma
tradicionalmente delimitada pelos filmes de ficcdo. Depois disso, ha uma
pequena discussdo sobre o tempo de edicdo entre Charlie Watts, Albert
Maysles e Charlotte Zwerin. Tudo isso acontece em pouco mais de cinco
minutos.

Os niveis que o filme alcanca com esses procedimentos adotados séo
extrapolados quase em um paroxismo e dialogam fortemente com
pressupostos dos outros filmes aqui analisados. O filme, como em Monterey
Pop, ndo apresenta uma suposta linearidade, pelo contrério, o inicio do
filme remete ao seu final, na sala de edicdo. Essa mesma sala de edi¢éo, esse
local de construcdo do filme, é o que alerta todo o tempo o espectador de
que isso é um filme, € uma montagem. O distanciamento critico do
espectador é sempre reclamado. Tanto a reacdo e participacdo do publico é
ressaltado, assim como a privacidade do artista — como veriamos com Dylan
— também ¢ abordada, apesar da camera ndo ir tdo fundo nas praticas
cotidianas dos personagens. Mas a construcdo paradoxal do performer é

ainda mais exacerbada e colocada frente a frente com o artista. Jagger se vé
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como alguéem performaticamente construido ao mesmo tempo em que
acontece uma dobra na auto-mise-en-scéne, como acontece também com
Watts e os outros da banda. A verdade é colocada ainda em local mais fundo
e escuro: € como se em Don 't Look Back existisse um cuidado para a cobra
ndo morder o préprio rabo, aqui parece que tem o esforgo para que isso
aconteca, mas ndo de uma forma circular e, sim, espiralar. A mise-en-abime
deixa de ser indireta para aparecer diretamente no filme: mesmo o filme em
dobra, multiplicado, a tela que exibe um corte anterior do filme é mostrada
no proprio filme. Ademais, no seu ultimo suspiro, € pausada a imagem de
Jagger na frente de Albert Maysles: o perfomer na frente do diretor, uma
imagem a frente, uma imagem da imagem, a imagem da imagem de quem
cria a imagem e assim segue a imagem no espelho colocado na frente de
outro espelho. O mérito dos irmdos Maysles e de Charlotte Zwerin ndo é
somente incluir esses elementos no filme, mas amplia-los, colocando-os
como questdes ainda mais contundentes e metalinguisticas para o filme
documental em geral e 0 musical em particular.

O filme intensifica a verdade do filme e ndo no filme. Isso acontece
ndo nas imagens iniciais, mas nas imagens finais: a imagem de assassinato
que acontece na plateia. E depois de nos acostumarmos somente com a
imagem do concerto que aparece a imagem que choca. Ndo vemos com
clareza inicialmente o esfagueamento, é antes um rebulico no meio da
multiddo. Dai, somos transportados novamente para a mesa de edicéo, lugar
onde Jagger Vvé e revé a cena. O cantor da banda fala que ndo vé nada a ndo
ser a confusdo, mas retrocedendo a imagem e a pausando, € mostrado o
Angel com a faca, e a imagem em camera lenta mostra o revolver que
Meredith segurava apontando para 0 motoqueiro. Da morte, somos levados
para o atendimento médico e o transporte do corpo no helicdptero enquanto
a namorada do esfaqueado chora diante das cameras. Na edi¢do, o show
continua, como no festival, com os Hells Angels jogando flores para a

plateia. A morte aqui é um paradoxo, uma imagem da morte, uma imagem

-70 -



O surgimento do documentario sobre Rock ....

que ndo escapa de ter uma verdade, mas que sO pode ser uma verdade em si
e ndo sobre algo. N&o a toa a imagem é pausada feito uma fotografia para
que seja mais detalhadamente apreendida, dando a sensacdo de que, como
afirma André Bazin (2008: 125), a forca da realidade se imponha ja que
“entre o objeto inicial e sua representagdao nada se impde, a ndo ser um outro
objeto”, mas, por outro lado, continuamos sabendo que se trata, pois, de
uma imagem de “uma realidade da qual estamos protegidos” (Barthes, 1990:
37). E como se a proposicdo de W. J. T. Mitchell fosse ainda mais urgente:
“E como se o nascimento de uma imagem nao pudesse ser separada de sua
morte”. (2005: 55).

Nesse sentido, o o.k. de Jagger para Albert Mysles e a musica
homonima que toca no final do filme, desvelam essa construcdo sofisticada
que vemos em Gimme Shelter: Gimme Shelter / Or I'm gonna Fade Away.
E necessario se proteger da imagem, da imagem da imagem, da realidade da
imagem, que é o que Antonioni parece querer dizer ao final de seu Blow-Up
— Depois daquele beijo (1966), filme que retrata 0 meio no qual os The

Rolling Stones surgiram.

Considerac0es finais: uma parte

O supracitado Mitchell defende que a vida das imagens ndo é de
cardter privado ou individual, mas sim, que ela tem uma vida social
independente. Para tal empreendimento ele estabelece um estudo do valor
excedente da imagem que coloque o totemismo como figura de analise
superior ao do fetichismo e a idolatria. O totem, para ele “é a imagem
ideoldgica por exceléncia, porque é o instrumento pelo qual culturas e
sociedades se naturalizam.” (Mitchell, 2005: 101) e, acima de tudo, uma
representacdo coletiva. Representaces artificiais, mas com uma vida
independente, elas parecem se criarem e a criar as formagdes sociais que

elas significam.

-71-



Pedro Henrique Trindade Kalil Auad

Esses documentarios-chave parecem ser — junto com What's
Happening! (1964), de Albert Maysles e David Maysles; Sympathy for the
Devil (1968) , de Jean-Luc Godard; Woodstock (1970), de Michael
Wadleigh; The Last Waltz (1978), de Martin Scorcesse, entre outros —, de
certa forma, essa imagem totémica da qual fala Mitchell, fundadora de certa
cultura, de certos procedimentos, de certas premissas. As imagens desses
filmes ganham vida propria e significacéo propria.

Ao vermos 0 nascimento e os procedimentos do rockumentary,
vemos surgir ndo s6 um subgénero, mas também motivos de imagens que se
multiplicaram e tomaram vida propria. Essas imagens podem ser
classificadas com um punhado de informacgdes que colhemos dos filmes
aqui expostos e que sdo convergentes: a) a imponéncia de uma auto-mise-
en-scene; b) certos niveis de distanciamento critico que afirmam que se trata
de uma representacdo da apresentacdo, ndo apresentacdo em si; ¢) 0 que nos
leva sempre a uma mise-en-abime filmica; d) uma realidade que é ambigua
e paradoxal: ao mesmo tempo em que se filma uma encenacdo, essa
encenacdo € a alma do proprio personagem do documentério, ja& que ao
filma-lo surge a verdade da encenacgdo; e) uma imagem especular, um jogo
de espelhos, uma tourada.

N&do pretendemos esgotar essas classificacBes, motivos e urgéncia
dessas imagens, mas ndo nos parece trivial que alguma essas premissas
tenham respostas singulares em ao menos dois outros filmes. O primeiro
gue nos chama atencdo é Isso € Spinal Tap (1984), de Rob Reiner, um
mockumentary (um falso documentario zombeteiro) a respeito de uma banda
inventada de hard rock, que segue os procedimentos acima adotados. O
curioso ainda desse filme é que a banda Spinal Tap acabou acontecendo de
verdade com quem antes eram os atores do filme e fez turnés e muito
sucesso nos anos 1980 e inicio dos 1990 aparecendo inclusive no primeiro

episodio de Os Simpsons.

-72-



O surgimento do documentario sobre Rock ....

O outro, mas talvez o mais contundente, é It Felt Like a Kiss (2009),
de Adam Curtis. Como parece demonstrar o diretor, é nas imagens dos anos
1950 e 1960 — e na cultura dessa imagem que surge tdo fortemente nessa
época - que se formou o que somos hoje. A nossa cultura ocidental em geral
e a cultura pop em particular ndo viveriam sem as imagens e sem 0 totem
dessas imagens. Seria tudo uma questdo de como elas se formaram e se

relacionaram com o mundo.
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Léki: um documentario de televisao

A producdo de documentarios é marcada por uma heterogeneidade de
manifestacdes formais, com diversas possibilidades criadas pela linguagem
cinematogréfica e videogréfica, dentro de um rico espectro de filiacdes
ideoldgicas, politicas e culturais. O documentario coloca em questdo o
problema do universo de referéncia e as diferentes modalidades discursivas,
podendo utilizar os mais diversos métodos, técnicas, estilos e montagens.

Segundo Ferndo Ramos (2008:55), o documentério surge das beiradas
da narrativa ficcional, da propaganda e do jornalismo. Na televisdo, a
pratica do documentério se desdobra de conceitos e valores do jornalismo
norte-americano, modelo adotado no Brasil, com uma série de producdes
que abusam de um discurso frio que se anuncia informativo, da extenséo da
pratica da reportagem com suas regras para a confeccdo da narracdo e do
encadeamento das entrevistas e depoimentos de maneira ilustrativa e linear.
Além disso, muitas vezes, a pratica de producdo do jornalismo audiovisual
aposta em temaéticas recorrentes sem o risco de um tratamento poético,
engajamento politico e uma franca expressdo autoral, como j& analisei
anteriormente (Carvalho, 2006).

Na producdo para radio e televisdo, o formato documentério é
definido de maneira equivocada como sendo sua forma estilistica classica de
representacdo, seguindo os padrdes do modo expositivo definido por Bill
Nichols (2005).' Este modelo de realizacdo foi predominante nos anos 1930

e 1940, com o uso recorrente da narracdo em voz over, detentora de todo o

1 O desdobramento da prética do documentério do cinema para o radio e a televiséo foi
tema do Painel “Documentario e as novas narrativas do real”, coordenado por Marcia
Carvalho, com a participagdo de Henri Gervaiseau e Carmen Ldcia José, no XVI Congresso
de Ciéncias da Comunicagdo da Regido Sudeste — Intercom Sudeste, 2011. No evento,
justifiquei a organizacdo da mesa e a importancia do debate sobre aspectos historicos e
tedricos para investigar os modelos padrdes de realizagao, as possibilidades experimentais e
as novas estratégias autorais na pratica de producdo documental em suas mdltiplas
dimensdes e em seus diversos meios.

-76 -



O Rock desligado de Loki

saber sobre o tema que aborda, sem identidade e correspondéncia corporea
na imagem (Ramos, 2008).

Entretanto, sabe-se que depois dessa pratica, inumeras transformacdes
ideologicas e tecnoldgicas rasgaram as décadas seguintes com outras formas
e modos de representagdo, com o aparecimento da estilistica do cinema
direto e do cinema verdade a partir dos anos 1960, com a producdo de
documentarios mais autorais e mais participativos com 0s recursos de
entrevistas e depoimentos, com 0s sons das ruas captados pela nova
tecnologia sonora do cinema, que permitiu “uma nova ligacao entre fala,
duragdo e corpos” (Comolli, 2008: 109). Até o documentério
contemporaneo, mais criativo ao trabalhar uma nova maneira de enunciagao
em primeira pessoa e mais diverso ao misturar suportes de captacdo de
imagem e som, ampliando definitivamente a producdo de documentario
feito em video, em particular com a tecnologia digital.

Ao mesmo tempo, € dificil delimitar as diferencas de um
documentario feito pela ou para a TV de documentéarios feitos para cinema.
Guy Gauthier (2011), por exemplo, afirma que os “teleastas” distinguem
mal os formatos de producdo para televisdo, etiquetando de maneira
equivocada certas reportagens, docudramas, ou mesmo documentarios e
documentos isolados. Ainda segundo o autor, apesar da televisao ser o lugar
privilegiado para que os documentérios atinjam vasto puablico, sua producéo
apressada encorajou a padronizacdo industrial de filmes “generalistas”.

Brian Winston (2005) também critica esta mesma tendéncia
hegeménica da televisdo e do jornalismo audiovisual, que em esséncia,
coloca normas e restrigdes para a producdo limitando o “tratamento
criativo” dos relatos que buscam a objetividade, numa pratica que ele
chamou de “maldi¢do do jornalistico”.

Vale lembrar, no entanto, que estas criticas pontuam claramente uma
avaliagdo da aplicagdo comercial do jornalismo, altamente condicionada e
contaminada pela propaganda e pelo entretenimento, da noticia como
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espetaculo, denominada por José Arbex como ‘“‘showrnalismo” (2001).
Entretanto, é preciso salvar raras excecOes éticas e responsaveis do que
chamamos jornalismo, entre os lagos da pratica com sua definicdo, teoria e
suas transformacdes ao longo da histdria, 0 que torna esta discussdo menos
generalista. O conceito de objetividade, por exemplo, é um dos mais
discutidos em jornalismo, assim como a teoria do espelho j& foi revisada,
numa extensa reflexdo critica sobre jornalismo e suas teorias, compiladas
brevemente por autores como Nelson Traquina (2005) e Felipe Pena (2005).
Nesse sentido, em termos éticos e de estilo, a diferenca da producédo
de documentario do cinema e da televisdo aparece na elaboracdo da
proposta de realizacdo, formatada por um canal de televisdo ou por um
realizador, na préatica de definicdo e pesquisa de objetivos e abordagens
sobre 0 tema de interesse, permitindo sua circulagdo em mostras, salas de
cinema e também em varios canais de TV, aberta ou por assinatura.
Curiosamente, na televisdo brasileira, 0 documentario est associado a
ideia de uma "programacao de qualidade™ e tem espaco garantido, conforme
levantamento realizado por Flavio Brito (2009): nos canais publicos
(Comunitario, Universitario, Camera, Senado, Justica, etc); em canais com
enfoque educativos, como TV Cultura, Futura, SESC TV; ou em canais
ligados a grandes programadoras internacionais como Discovery, History,
People & Arts, além das programadoras nacionais como GNT (Globosat),
etc. Ainda segundo o autor, na TV Cultura observa-se a presenca do
documentéario em praticamente todos os dias da semana (Brito, 2009: 73).
Da Rede Globo, destacam-se as experiéncias de Globo Shell Especial
e Globo Reporter, num periodo que se estende de 1971 a 1982, com a
participacdo, no Rio de Janeiro de Paulo Gil Soares, como diretor-geral no
periodo de 1973 a 1982, e de uma equipe formada por Eduardo Coutinho,
Walter Lima Jr. e Eduardo Escorel, entre outros. J& em Séo Paulo, em 1974,
Jodo Batista de Andrade criou a Divisdo de Reportagens Especiais, cargo

assumido posteriormente por Fernando Pacheco Jorddo, com a contratacéo
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de diretores como Maurice Capovilla, Sylvio Back, Roberto Santos, Leon
Hirszman, Renato Tapajés e outros.

Globo Shell Especial e Globo Reporter tornaram-se producdes
singulares da historia da televisdo brasileira e da relacdo do cinema com a
TV, por meio da contribuicdo estética de cineastas que realizaram
documentérios televisivos, experiéncia ja analisada por José Mério Ortiz

Ramos:

Havia ocorrido um contato mais direto do setor ‘culto’ com a TV
quando cineastas como Gustavo Dahl, Jodo Batista de Andrade e
Walter Lima Junior trabalharam para Globo Shell Especial e Globo
Reporter, realizando documentarios na primeira metade dos anos 70.
A aproximacdo se dd num momento em que a Globo procurava
escapar de uma programacgdo tachada de ‘popularesca’ e procurava
estabelecer um ‘repertorio’ cultural entrando, alids, em sintonia com
uma politica mais ampla do Estado que atinge o cinema e também a
telenovela. Alias, essa passagem dos cineastas pela televisdo ja deixa
claro o tipo de relacdo que o veiculo procurava estabelecer com o
setor, pois os diretores foram canalizados para a producdo jornalistica
e documental e ndo para o ficcional de massa, para a dramaturgia (...).
(Ortiz Ramos, 1995: 94).

As caracteristicas destas producbes sdo sintetizadas por Ana Paula

Goulart Ribeiro e Igor Sacramento:

A intencdo era seguir a linha classica de acabamento dos
documentarios televisivos norte-americanos com linguagem simples,
direta e informativa e, a0 mesmo tempo, descobrir uma forma
brasileira para o género, o que possibilitou certa liberdade de
experimentacdo para os realizadores. Os documentérios tinham de ter
narracdo em off, para facilitar a compreensao do telespectador sobre o
acontecimento filmado. Mas em muitos documentarios, como em
Theodorico, o Imperador do Sertdo, a imagem era usada para
desmentir a narragcdo e, com isso, possibilitar uma leitura critica da
realidade representada. (Ribeiro et al., 2010: 122).
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O documentério Theodorico, Imperador do Sertdo, de Eduardo
Coutinho, foi ao ar no dia 22 de agosto de 1978 (TV Globo). Segundo
Gilberto Alexandre Sobrinho (2010), a experimentacdo artistica desta
producdo perpassa alguns dos mais contundentes documentarios televisivos
feitos para a emissora durante a década de 1970. Ainda segundo Sobrinho,
0s contrastes organizados na montagem e na narracdo polifonica do
documentério evidenciam que a estética ndo deixa esvaziar seu sentido
politico, reverberando um passado recente do cinema moderno brasileiro no
quadro da programacao de uma emissora hegemaonica.

O programa Globo Repdrter continua no ar até hoje, mas sem
qualquer tratamento experimental ou eleicdo de temas polémicos,
apresentando grandes reportagens sobre alimentacdo e salde, os desafios da
terceira idade ou do mundo animal. Escolhas que facilitam a producéo
semanal, sem a necessidade de pesquisa e de aprofundamento de temas e
abordagens, exigéncias da pratica de producdo de documentérios, que
demandam maior tempo de realizacao.

Para se discutir, entdo, algumas fronteiras conceituais e investigar
historicamente as praticas midiaticas desta producdo cultural, que aliam
técnicas e estilos do cinema e da televisdo, este artigo pretende analisar um
documentario recente inteiramente produzido, finalizado e distribuido por
um canal de televisdo, apostando no fildo da producdo de biografias,
tendéncia bem conhecida no cinema e na TV. Trata-se do documentario
Loki: Arnaldo Baptista (2009) que apresenta a vida de Arnaldo Dias
Baptista, um dos mais importantes e influentes personagens da mdusica
popular brasileira, na vertente do rock, fundador dos Mutantes (com seu
irméo Sérgio Dias e Rita Lee).

Este estudo leva em conta que biografia € a compilacdo de uma (ou
varias) vida(s) realizada por um autor, criacdo e interpretacdo que pode ser
impressa no papel ou realizada para cinema, radio, televisdo ou teatro (Vilas

Boas, 2002: 18). Desse modo, verdade e narrativa tecem o realismo da
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biografia 0 que instiga uma investigagdo sobre sua reconstitui¢do historica:
os fatos, acontecimentos, fontes (orais, escritas e visuais) e o contrato do
“realizador-bidgrafo” com o biografado e com o veiculo difusor da
producdo, isto é, com sua insercdo e viabilidade para a televisdo. Além
disso, diferente do que se propaga no senso comum, ndo existe apenas uma
maneira de se fazer biografia, e sim diversas abordagens e tendéncias que se
desenvolveram ao longo da histéria do género, tal como ja mapeou, para a
escrita, Francois Dosse (2009).

Vale lembrar ainda que existe um grande interesse pela biografia na
televisdo, em particular com a prética do jornalismo de perfil apresentado
por relatos lineares produzidos pelos vinculos entre jornalismo e histéria,
bem ao gosto de um puablico consumidor de memorias que se ilude com o
acesso facil ao passado e se encanta com a exploracdo da intimidade da vida
privada e a espetacularizacdo de noticias e personagens, entre celebridades e
personalidades, criadas e difundidas pela midia.

Nesse contexto, escolhi o documentario LOki para esta analise por sua
circulacdo bem sucedida e premiada em varios festivais de cinema, como
Festival do Rio e Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo, entre
outros. Prestigio de publico e critica, que extrapola sua exibicdo pela TV e
parece consagrar uma pratica televisiva de producdo de documentarios.
Parece-me relevante, entdo, verificar a abordagem e o estilo, as escolhas

estéticas e as técnicas utilizadas nesta produgao.

Biografia e bidgrafo entre a memdria e a histéria de um mausico

Paulo Henrique Fontenelle,? diretor de L6ki, contou que a ideia do

projeto surgiu a partir de um programa feito para o préprio Canal Brasil,®

2 Formado em Cinema e Jornalismo, Paulo Henrique Fontenelle nasceu no Rio de Janeiro,
em 1970. Trabalha no Canal Brasil como editor e diretor de programas e documentarios.
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Luz, cdmera, canc¢do, (2005), ja extinto, que exibia perfis de artistas com o
objetivo de resgatar a sua importancia na musica brasileira. Esta decisdo de
ampliar a producdo foi uma iniciativa do proprio diretor, segundo seu
depoimento no Making Of da producdo que integra o DVD do
documentério, em suas palavras: "Fiquei fascinado com sua histdria e com
sua musica, e chocado em ver como um artista tdo importante para nossa
musica e para nossa cultura vivia praticamente esquecido em seu sitio, em
Juiz de Fora (MG)".

O programa foi criado logo em seguida ao lancamento do disco “Led
it bed” (2004), produzido por John Ulhda (integrante da banda Pato Fu e
produtor musical), depois de sua iniciativa de montar um home-estudio no
sitio de Arnaldo. Também dirigido por Fontenelle, o programa produzido
em 2004 tinha como material bruto uma variedade de depoimentos que néo
couberam na sua duragéo de trinta minutos.

Ainda segundo o diretor, a carga emocional contida nas entrevistas
captadas instigou a ampliacdo da pesquisa sobre a historia deste artista,
viabilizando assim a iniciativa da producdo de um longa-metragem para
televisdo. Na época, Sérgio Dias e Rita Lee ndo quiseram gravar
depoimentos. Ela ndo falou mesmo, mas Sérgio Dias aceitou gravar para o
documentario, impulsionado pelo reencontro da banda para o show

denominado “MVTANTES”, com apresentagdo no teatro Barbican em

Dirigiu e produziu o curta-metragem Mauro Shampoo — Jogador, Cabeleireiro e Homem
(2005).

* O Canal Brasil é uma associacido da Globosat com o Grupo Consércio Brasil, formado
pelos cineastas Luiz Carlos Barreto, Zelito Vianna, Marco Altberg, Roberto Farias e Anibal
Massaini Neto, junto a Paulo Mendonga, diretor-geral do grupo. A jornada do Canal Brasil
teve inicio em 1998 quando entrou no ar o longa-metragem Sonho sem Fim, de Lauro
Escorel Filho — ndo por acaso, um filme que relata a trajetoria de Eduardo Abelim, pioneiro
do cinema que lutava pela consolidacdo de uma producédo essencialmente brasileira. Dai em
diante, o Canal Brasil apresentou 1.266 longas brasileiros e latino-americanos, 207 médias
e 985 curtas-metragens; e recebeu, dentre outros, o Grande Prémio da Critica (APCA) e 0
Prémio Especial do MinC. Estas informagdes podem ser consultadas no site do canal,
disponivel em: http://canalbrasil.globo.com/ Consultado em 27-06-2011.
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Londres, no dia 22 de maio de 2006, e no Brasil, em frente a0 Museu do
Ipiranga, em comemoragdo ao aniversario da cidade de S&o Paulo, em 25 de
janeiro de 2007. Reunindo Arnaldo Baptista (teclado), Seérgio Dias
(quitarra), - os quais ndo dividiam o palco ha quase 33 anos - e Ronaldo
Leme, conhecido como Dinho (bateria). Para os vocais, eles contaram com a
participacdo da cantora Zélia Duncan e adicionaram outros seis musicos
para compor a banda.

Além de Sérgio Dias, o documentario conta com os depoimentos e
testemunhos sobre Arnaldo Baptista dos musicos: Tom Zé, Lobdo, Gilberto
Gil, Devendra Banhart, Ronaldo Leme (Dinho), Arnolpho Lima Filho
(Liminha), Koko Gennari (integrante do grupo Patrulha do Espaco), John
Ulhda, Bill Barthel, Sean Lennon, Kurt Cobain (arquivo), Zélia Duncan, e
do depoimento do maestro Rogério Duprat, retirado do documentario
Maldito Popular Brasileiro (1990), dirigido por Patricia Moran para a TV
Cultura. Dos produtores musicais: Aluizier Malab, Roberto Menescal e Luiz
Carlos Calanca. Dos criticos musicais: Nelson Motta e Tarik de Souza. Do
cineasta Anténio Carlos da Fontoura, que dirigiu 0 curta-metragem
Mutantes (1970), uma brincadeira improvisada pelas ruas de S&o Paulo; da
diretora teatral Regina Miranda e do ator Gregory Cheskis. Dos familiares:
Lucinha Barbosa (esposa), Clarisse Leite (mde — entrevista de arquivo),
Martha Mellinger (atriz e ex-mulher, mae de seu Unico filho Daniel), e dos
amigos Raphael Vilardi e Antonio Peticov.

A trilha musical traz as can¢Ges mais conhecidas dos Mutantes, como
Qualquer Bobagem, Ando Meio Desligado, Balada do Louco, Top Top,
Tecnicolor e Panis et Circenses. Mas também exibe algumas versdes raras
com musicas da primeira banda de Arnaldo Baptista, O’Seis; de sua carreira

solo; e outros projetos idealizados pelo compositor, como a peca de teatro

* O show foi langado em DVD e conta em seus extras com um breve documentério, com o
mesmo nome do Show MVTANTES, dirigido por Hugo Prata, em 2006.
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Heliogabalo, da qual foi diretor musical, além dos grupos Patrulha do
Espaco e Unziotro.

A primeira metade do filme é a histéria do Arnaldo dentro dos
Mutantes, como ele criou a banda, a época dos festivais, sua participacdo no
Tropicalismo® e os primeiros discos.® Depois vem toda a fase de sua carreira
solo até o reencontro da banda em 2006 e suas atuais atividades como a
pintura e a conservacao de seu legado musical.

Na primeira parte do documentéario € apresentada a formacao original
dos Mutantes, em 1966, composta por Arnaldo Baptista (baixo), Sérgio Dias
(quitarra) e Rita Lee (vocal); trés jovens paulistanos de classe média unidos
por uma afinidade musical pelo rock anglo-americano, particularmente pelo
pop-rock dos Beatles.

O grupo se tornou conhecido pelas suas participacGes performaticas
em programas de televisdo da época ao se apresentarem em O Pequeno
Mundo de Ronnie Von, Show do Dia 7, Familia Trapo, Astros do Disco etc.
Nesses programas, eles interpretavam musicas de grupos ingleses e norte
americanos, mas principalmente as cangdes dos Beatles. Depois
participaram de varias edi¢fes dos Festivais de musica, integrando o

> Sem nos esquecer que muitas vezes o que se chama de Tropicalismo ou Tropicélia néo
define apenas um movimento musical com a producdo de Gilberto Gil, Caetano Veloso,
Tom Zé, Capinam, Torquato Neto, Gal Costa, Rogério Duprat e os Mutantes, entre 0s anos
de 1967 e 1970, mas sim um conjunto de manifestacfes culturais por meio do corpo, da
voz, da roupa, das letras, dancas e didlogos de experiéncias estéticas diversas que incluiam
o teatro, com a ousada montagem da pega “O Rei da vela”, de Oswald de Andrade (escrita
em 1937), que estreou em 1967, com o Grupo Oficina, sob direcdo de José Celso Martinez
Correa; ou as artes plasticas, com as obras de Hélio Oiticica e de Ligia Clark, como ja
apontei em minha tese de doutorado (Carvalho, 2009: 118-119).

® Os Mutantes langaram de 1967 a 1976 nove albuns e, em sua formagéo original eles
produziram os discos: Os Mutantes (1968), Mutantes (1969), A Divina Comédia ou Ando
Meio Desligado (1970), Jardim Elétrico (1971), e Mutantes e seus Cometas no Pais dos
Baurets (1972). Durante a turné pela Europa em 1970 gravaram também Tecnicolor, e entre
1990 e meados dos anos 2000 tiveram os seus discos relancados. A discografia completa
esta disponivel no site oficial de Arnaldo Baptista: http://www.arnaldobaptista.com.br.
Consultado em 27-06-2011.
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movimento tropicalista a partir do famoso Il Festival da Mdsica Popular
Brasileira, realizado pela TV Record em 1967.

Este programa de televisdo se consagrou por projetar o Tropicalismo e
se tornou tema do documentario Uma noite em 67 (2010), dirigido por
Renato Terra e Ricardo Calil, documentario que também aposta na edi¢ao
de materiais de arquivo da TV Record para mostrar palco, publico e
bastidores do teatro Paramount, em S&o Paulo, no dia 21 de outubro de
1967, com destaque para as performances de Chico Buarque e MPB4,
Caetano Veloso, Gilberto Gil e os Mutantes, Roberto Carlos, Edu Lobo e
Sérgio Ricardo interpretando as musicas Roda Viva, Alegria Alegria,
Domingo no parque, Maria, carnaval e cinzas, Ponteio e Beto Bom de Bola.
E na préatica de entrevistas atuais com os protagonistas do palco e com a
equipe de producdo deste programa musical, como o diretor Paulinho
Machado de Carvalho, o idealizador Solano Ribeiro e o jurado Sérgio
Cabral. Assim, o documentério apresenta de maneira expositiva a
importancia deste programa de TV que se tornou um marco para a historia
da MPB e para a histéria da televisao brasileira.

Com esta mesma abordagem, LoOki ao resgatar a historia de Arnaldo
Baptista nos Mutantes e da contribuicdo do grupo para a Tropicalia com
suas performances musicais, acaba contando também um pouco da histéria
da televisdo brasileira, em particular da relagdo entre musica e televisdo dos
anos 1960, quando os programas musicais ocupavam o horario nobre da
programacdo, consolidando, segundo Marcos Napolitano (2010), o consumo
musical via TV. Justamente no momento em que a televisdo era considerada
um exemplo de modernidade, em sua fase populista, impulsionada e, muitas
vezes, financiada pelo regime ditatorial vigente (Mattos, 2008).

Os Mutantes contribuiram também para a histéria da MPB, tendo
subsidios da vanguarda erudita (via Rogério Duprat) e da Tropicalia (via
Gilberto Gil). Das caracteristicas gerais do movimento tropicalista, 0s

Mutantes incorporaram a parodia, a ironia, 0 senso de humor, a dissonancia,
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procedimentos alegoricos, entre outros. Do mesmo modo, a inventividade
musical do grupo, balizada pela contracultura e pela adeséo ao tropicalismo,
misturou ritmos e géneros musicais 0s mais diversos possiveis, utilizando-se
de instrumentos inventados, dos elementos da chamada cultura pop e de
arranjos inovadores.

Nesse sentido, vale ressaltar que eles eram experimentais, mas
também bastante midiaticos, principalmente ao utilizarem a propria
televisdo como veiculo divulgador de sua liberdade musical. Esse aspecto
aparentemente contraditorio aponta para a estratégia da industria publicitaria
de inserir o “aparentemente rebelde”, “descolado”, “diferente”, em algo
atrativo para o consumo.’

Para uma melhor compreenséo destas caracteristicas, Celso Favaretto
em Tropicalia: Alegoria, Alegria (1996) se debruca sobre a ideia de que a
“explosdo” tropicalista encaminhou uma abertura cultural para a sociedade
brasileira ao incorporar temas do engajamento politico dos anos 60 de
maneira criativa. Num movimento contrario, € importante ressaltar a analise
da pesquisadora Heloisa Buarque de Hollanda ao entender o0 movimento do
tropicalismo como fruto de uma crise politica da esquerda, provocada pelo
questionamento das ideologias, fundamentalmente o marxismo, e a perda do
referencial de atuacdo propositiva das vanguardas artisticas e intelectuais,
sintetizando uma situacéo de crise da modernidade (1982: 55).

Ja o critico literario Roberto Schwarz (2001) também indica o
“espetaculo de anacronismo social” efetuado como operacdo de
desmistificacdo tropicalista diante dos compromissos ideologicos da
ditadura militar instalada no pais. Assim, numa atitude antropofagica, o

tropicalismo incorporou parodicamente o caldo da cultura anterior, o

" Os Mutantes chegaram até a realizar um jingle comercial composto para a Shell em 1969,
“Algo Mais” incluida no segundo LP do grupo. Eles também se transformaram em
personagens de clipes e quadrinhos publicitarios (Calado, 1995).

® A explosdo tropicalista coincidiu com a radicalizagdo do processo politico de ditadura
militar no Brasil, principalmente em relagdo as manifestacGes culturais e o Al-5, de 1968.
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exotismo da paisagem tropical, o kitsch da vida suburbana, os anseios da
burguesia catdlica, o olhar estrangeiro e o elogio a tecnologia, cravando
oposicdes simples entre arcaico e moderno, local e universal, numa
justaposicdo do cafona com o industrial, definida por Gilberto Gil e
Torquato Neto de “uma geléia geral brasileira™.? (Carvalho, 2009: 110).

Assim, Arnaldo Baptista e os Mutantes usaram a televisdo como
veiculo difusor de suas performances e foram personagens importantes da
TV Record, emissora que, segundo Luiz Tatit (2004: 54): “era a casa da Tia
Ciata da era televisiva”.

Depois de 1969, os Mutantes seguem uma trajetéria mais
independente, e ganham dois novos integrantes, o baterista Dinho e o
baixista Liminha e, com isso, Arnaldo passa a tocar teclados, instrumento
bastante explorado no chamado rock progressivo. Essa nova formagéo
resistiu até o ano de 1972 quando Rita Lee deixa os Mutantes e, no ano
seguinte, Arnaldo também abandona o grupo para seguir carreira solo.

Como se sabe, Rita obteve uma carreira consagrada, mitificando-se
como a “rainha do rock” brasileira, numa acertada aposta da indUstria
fonografica dos anos 1970 (Dias, 2000). J& Arnaldo, numa linha mais
underground de producdo, langcou apés a saida dos Mutantes™® o festejado e
melancolico LP LOki (1974), e continuou “seus mergulhos sonoro-
existenciais” (Dolabela, 1987: 35) se tornando mais um ‘“personagem
maldito da MPB”.** E é a partir desta etapa de sua vida que o documentario

inicia a sua segunda parte. Nela, sdo retratadas as mudancas tanto sonoras

% Cangdo “Geléia Geral”, que mistura folclore brasileiro tradicional com modas
internacionais, bumba meu boi, ié-ié-ié e elepé do Sinatra.

19 Com as saidas de Rita Lee e de Arnaldo Baptista, 0os Mutantes tiveram vérias formagdes,
tendo Sérgio Dias como o unico Mutante presente em todas elas. A “logo-marca” Mutantes,
seguiu até 1978 quando Sérgio decide finalmente oficializar o término do conjunto e seguir
carreira solo nos EUA.

11 Os artistas que na década de 70 mantiveram uma postura ligada ao experimentalismo
foram cunhados de “malditos”, casos de Walter Franco, Sérgio Sampaio, Tom Z¢, Jorge
Mautner etc.
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quanto na configuragdo dos integrantes dos Mutantes rumo ao rock
progressivo.

Esta segunda parte do documentario revela o lado B do personagem,
quando ele perde o humor, a ironia e a musicalidade irreverente da fase de
sua juventude com os Mutantes. O documentério, entdo, passa a explorar de
forma mais melodramética o depoimento do personagem sobre a sua dor
diante da separacdo com Rita Lee, 0 uso das drogas e sua insisténcia pela
preocupacdo com a qualidade técnica do som para as apresentacdes
musicais.

Loki traz também fotos de seu Unico filho Daniel, apenas quando
crianca, a experiéncia musical com a banda Patrulha no Espaco e a aventura
de Arnaldo na producédo teatral Heliogabalo, quando além de compor a
trilha musical do espetaculo, ele danca com a companhia em alguns ensaios
e apresenta momentos de paralisia e ndo reconhecimento dos companheiros,
tal como revela o ator Gregory Cheskis, culminando em sua tentativa de
suicidio em 1982. Depois se tem os relatos sobre o coma de quase dois
meses, a companhia inusitada de sua fa Lucinha Barbosa no hospital (e até
hoje), sua recuperacdo em exilio no sitio em Minas Gerais, 0
reconhecimento internacional através do interesse de Kurt Cobain (do
Nirvana) e de Sean Lennon, e o show comemorativo de 2006, proposto para
uma exposicao sobre a Tropicalia em Londres.

Alids, esta op¢do da viagem de registro do show em Londres estad em
sintonia com uma recente tendéncia na producdo de documentarios sobre
personagens da musica brasileira, tais como Fabricando Tom Zé (2006) de
Décio Matos Jr, biografia cujo fio condutor é sua turné pela Europa em
2005, com uma camera que segue 0 musico pelas ruas e shows em Paris,
Turim, Roma, Montreux e Viena; Coracéo Vagabundo (2008), dirigido por
Fernando Grostein Andrade, documentario que acompanha a turné de
langamento do primeiro album inteiramente em inglés de Caetano Veloso,

com entrevistas e imagens intimistas por S&o Paulo, Nova York, Toquio,
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Osaka e Kyoto, e com os depoimentos especiais de Michelangelo
Antonioni, Pedro Almoddvar e David Byrne para respaldar o sucesso
internacional do artista brasileiro; e Nasci para bailar — Jodo Donato:
Havana-Rio (2009), da cineasta Teté Moraes, filme que registra uma
viagem a Cuba de Jodo Donato e seu trio formado por Robertinho Silva
(bateria), Luiz Alves (contrabaixo) e Ricardo Pontes (sax e flauta). Estes
documentarios trazem diarios intimos de viagem, com imagens das turnés,
inclusive em aeroportos e hotéis, como também registram ensaios,
performances e encontros musicais, embebidos pelo desafio biografico de
retratar os masicos em movimento.

Seguindo este método de tratamento de enfoque de um mdsico como
personagem, talvez o exemplo pioneiro, que merece destaque nesta rapida
digressdo, por sua vitalidade de estilo na pratica do documentario musical
brasileiro contemporaneo, foi o filme de Jodo Moreira Salles, Nelson Freire
(2003). Oposto a inflacdo verbal da préatica da entrevista, 0 documentario é
menos falado e privilegia a mdsica, os gestos do musico, seu siléncio
timido. Nesse sentido, pode-se notar outro trabalho de direcdo, outra relacao
entre bidgrafo e biografado, como ja analisaram Consuelo Lins e Claudia
Mesquita:

Salles filma Nelson Freire ao longo de dois anos; na montagem, ndo
segue a cronologia da filmagem, como acontece na maior parte dos
seus filmes realizados a partir de uma metodologia de observacgéo;
retine situacdes que se repetem nos diversos concertos que Freire faz
em cidades espalhadas pelo mundo. Momentos que expressam
soliddo, constatada e assumida pelo pianista, de um cotidiano intenso.
Ao mesmo tempo, é notavel a intimidade de Salles consegue registrar
nas belas sequencias do pianista na casa da amiga e também pianista
Martha Argerich. Sdo imagens marcadas por uma certa instabilidade,
em funcdo da cdmera no ombro, que produz uma subjetividade e uma
proximidade maior do diretor e da equipe com 0s que estdo sendo
filmados. (Lins e Mesquita, 2008: 34).

Mas LOki é verborrégico e divide em dois grandes momentos a vida e

obra de Arnaldo Baptista. Assim, o documentario de Fontenelle evidencia
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um uso da linguagem padrdo de mediacOes jornalisticas, criadas na pratica
do documentario audiovisual como um desdobramento do modo expositivo,
pela sua légica de argumentacdo didatica para compor a biografia desejada.
Ja em sua abertura, a producdo apresenta 0 seu personagem-tema para
despertar o interesse do publico com a edigdo de varios depoimentos em off,
trechos de mdsicas e sons de programas de televisdo (festivais)
sincronizados com fotos e imagens de arquivo que sintetizam sua histéria de
vida desde os Mutantes até o show em 2006. Trata-se da pratica do perfil,
quando dos arquivos se resgatam informacfes da vida e obra de um
homenageado, caracteristica definidora do programa Luz, cAmera, cancao,
do qual o documentério se originou, como ja foi dito anteriormente.

O documentario deixa ébvio que expde uma biografia autorizada, com
0 aval e a cooperagéo do biografado e de seus amigos e familiares, seguindo
uma linha cronoldgica. A estratégia narrativa da producdo aproveita-se de
“ganchos” das falas dos entrevistados ou de frases musicais para introduzir
e encadear a histéria de Arnaldo Baptista por meio de sua pesquisa de fatos
e acontecimentos marcantes mostrados pelos materiais de arquivo
encontrados e pelas entrevistas de compreensdo e reconstituicdo histérica a
partir da memoria.

O diretor trata tudo com leveza e reveréncia, sem contestacdo ou
qualquer interferéncia autoral na narrativa. Nota-se que ndao ha o uso de uma
narragcdo em off (narracdo em voz over, locugdo), com um texto que amarre
toda a histéria e os dados biograficos do retratado, para facilitar a
compreensdo do telespectador/espectador. No entanto, as imagens de
arquivo, a montagem dos depoimentos/sonoras (trechos das entrevistas
realizadas em externas, com o0 uso da voz/imagem da fonte, convencao da
pratica jornalistica para radio e TV), e a eleicdo das masicas inseridas séo
encadeadas de maneira ilustrativa da apresentacdo da trajetdria do

personagem.
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Além disso, as imagens ndo contribuem muito para a construgdo da
biografia, parece que sem elas a apresentagdo do personagem a partir dos
depoimentos e de sua mésica permanece. E como se estivéssemos escutando
um documentario para radio. Assim como tantos outros documentarios de
televisdo, LOKi perpetua a ideia da tv como “radio com imagens”, paradoxo
do tratamento da trilha sonora na televisdo, que coloca as imagens como
facultativas, muitas vezes libertando os olhos com a construcdo do discurso
calcado no som, principalmente com a palavra, como ja apontou Michel
Chion (2008: 139).

Com isso, Loki se alinha na tendéncia predominante de producdo de
documentarios para televisdo, que elegem a abordagem jornalistica,
consagrada pela reportagem, em que se expde um assunto ou fato alternando
sonoras e imagens ilustrativas. Entrevistas, montagens de material de
arquivo e uma edicdo formadora do discurso ou da abordagem sobre o
personagem revelam um discurso que, embora fragmentado pelo mosaico de
depoentes, raramente explora qualquer contradicdo, reduzindo as falas
originais em uma organizacdo narrativa escolhida por um discreto narrador-
diretor.

Estas caracteristicas de estilo e técnica de producdo parecem se
desdobrar do género informativo da televisdo, que segue regras estruturais
de apresentacdo de um fato, acontecimento ou noticia, com clareza,
objetividade e concisdo. O que assegura ao telespectador um discurso
repleto de explicacbes e reiteracdes, sem brechas para ambiguidades,
paradoxos e imprecisdes. Entretanto, estas mesmas caracteristicas
promovem muito mais a ideia de propaganda do que da exposi¢do de um
ponto de vista, 0 que muitas vezes se espera da producdo de um
documentério.

Os usos do recurso da entrevista e da montagem de material de
arquivo sdo os principais pontos de sustentacdo da estrutura discursiva do

documentério. A insisténcia da edicdo de varias entrevistas encadeadas,
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assim como ja analisou Jean-Claude Bernardet, no capitulo “A entrevista”,
presente na segunda edi¢do do livro Cineastas e imagens do povo (2003),
ndo indica um enriquecimento de estratégia narrativa para a pratica
contemporanea de documentarios, ao contrario, demonstra um apelo
repetitivo de um mesmo procedimento, que se sustenta também com a
énfase da ilustracdo via material de arquivo. Em contrapartida, vale lembrar
que Jean-Louis Comolli (2008: 86) alerta que mesmo com esta inflacdo e
repeticdo da formula da entrevista, sua pratica ndo significa apenas um
recurso facil, banal e sem desafios.

No documentério, o enlace das entrevistas com o material de arquivo
é revelado de maneira interessante no resgate das cenas dirigidas por Walter
Hugo Khouri em As amorosas (1968), filme que conta com a trilha musical
de Rogério Duprat, e a presenca dos Mutantes tocando e cantando em duas
seqliéncias. E também com o contundente depoimento de Rogério Duprat,
retirado do documentario Maldito Popular Brasileiro, quando o maestro diz
gue Os Mutantes foram a coisa mais importante do tropicalismo, e que a
cabeca disso tudo era Arnaldo Baptista, o verdadeiro responsavel por quase
tudo que aconteceu de 1967 para frente.

Por consequéncia, fica clara a auséncia incomoda da voz de Rita Lee,
seja para o documentario ou em material de arquivo, restando apenas varias
de suas imagens em performances com os Mutantes ou enquanto figura
recorrente e significativa das pinturas de Arnaldo, ou pela aproximacao
fisica aparentemente buscada por sua atual mulher, que é escancarada
quando ele pinta um quadro que permeia todo o documentario, colorindo,
no inicio, uma moca de olhos azuis e, no final, de olhos castanhos,
representando, segundo o proprio pintor, a “transmutacao do amor” a partir
da fusdo de Rita Lee e de Lucinha Barbosa.

De fato, é preciso levar em conta a consagrada recusa de Rita Lee em

participar de qualquer comemoracdo, registro ou debate sobre sua
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participagcdo nos Mutantes, e de sua relagdo com Arnaldo Baptista. Sobre a

auséncia de Rita Lee, Fontenelle explica:

Fizemos quatro tentativas de entrevista com a Rita Lee, mas a
assessoria de imprensa dela disse que preferia ndo falar sobre o
assunto. Mas ela foi sempre muito gentil com a produgéo, cedendo
todos os direitos de exibicdo de imagem e das masicas. Nunca se op6s
a isso. No fim das contas, com o filme pronto, todos nds concordamos
que, mesmo ela ndo tendo dado um depoimento, ela esta presente o
tempo todo no filme e de uma maneira bem bonita, dando um aspecto
mais lirico ao filme. O filme mostra a Rita Lee da época dos Mutantes
e como ela aparece na lembranca do Arnaldo, linda, imaculada. (Press
Book, 2009).

Com isso, permanecem 0s mistérios sobre a separacdo dos dois e a
relacdo desta com a liberdade sexual posada pelo grupo em performances
em palcos ou capas de discos, e proclamada em varias letras de cancgdes
como Rita Lee foi passear, Quem tem medo de brincar de amor e na famosa
Balada do Louco, can¢do ja analisada, por exemplo, por Daniela dos Santos
(2010). Afinal, a virada na vida de Arnaldo a partir do uso de drogas é
abordada no documentario, mas as brigas em torno da carreira solo de Rita
Lee e a questdo da sexualidade, com as estorias de casos e affairs dele com
fas, nos periodos de atritos e reconciliacfes do casal (Calado, 1995) sdo
omitidas.

Nesse sentido, ha no filme o desejo de se tracar a historia de Arnaldo
Baptista com poucas surpresas e sem desagradar o biografado com uma
investigagcdo mais contundente sobre seu rompimento com Rita Lee; ou os
anos de siléncio que o separaram do irmdo Sérgio Dias. Percursos
conhecidos para quem acompanha a historia do rock brasileiro (talvez, o
publico que mais provavelmente assiste ao documentario), que ndo sdo
confrontados nos depoimentos e testemunhos. Assim, apesar dos Varios
narradores, o documentario € montado linearmente, sem pluralidade de

versfes sobre qualquer fato, impressdo ou interpretacdo de um
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acontecimento, numa narrativa estranhamente coerente e sem sintonia com a
rebeldia, o barulho e 0 movimento do rock. Para o publico, resta apenas a
novidade das imagens do show em Londres, que pontua, como sempre, 0

reconhecimento do artista no exterior.

Cé ta pensando que eu sou Idki, bicho?

A construcdo de imagens do real como resultado da producédo
cinematogréfica e televisiva e das diversas estratégias e técnicas de
producdo tem sido um distintivo importante da comunicagdo audiovisual
frente as demais formas de discurso. Ndo é a toa que nas reflexdes
contemporaneas a pesquisa sobre a pratica do documentario vem ganhando
cada vez mais atencdo. No cerne destas discussdes esta a afirmacéo de que o
diretor (de cinema ou televisdo), fazendo documentarios ou ficgdo, nunca
abandona sua condicao de autor.

Entretanto, é justamente a auséncia de autoria que se percebe como
traco estilistico continuo na prética de producdo de documentérios para
televisdo. Em L&ki nota-se a predominancia da construgdo expositiva da
narrativa, com énfase nas imagens do passado, com 0s registros de sua
historia publica, a partir dos materiais que circularam na imprensa, no
cinema e na TV e na memoria particular do protagonista, de seus familiares,
amigos e fas. Trata-se de uma narrativa linear e encadeada pela reducgéo do
enfoque em um personagem, com a explanacdo da vida com pretensdes
informativas e tom melodramatico sobre a trajetoria de um individuo e de
sua contribuicdo para a historia do rock e da musica popular brasileira.

Loki traz uma reveréncia & memoria, com seu mergulho no passado
por intermédio de varias testemunhas e cumplices, como também de uma
pesquisa de indicios e reminiscéncias da histéria deste personagem da
masica via material audiovisual de arquivo, de filmes e produgdes de TV.

Entretanto, o estilo do documentério ¢ marcado pela ideia de “retratar” de
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forma simples e direta, seguindo as regras niveladoras do jornalismo
audiovisual e, de maneira geral, da propria pratica de producdo para
televisdo, que engessam suas grades de programacdes e vulgarizam seus
profissionais, com poucas brechas para a criatividade e o entendimento das
possibilidades da sua linguagem.

Na analise de sua trilha sonora, o documentério revela o casamento
entre a propaganda e o jornalismo, o que historicamente ndo é nenhuma
novidade. O som de Loki € a voz. A montagem do documentario se da pela
palavra. E através do som direto, originario das entrevistas e depoimentos, e
do som de arquivo, de outros filmes e programas de televisdo que se tem a
construcdo do retrato do musico. A trilha musical, por incrivel que possa
parecer, ndo ganha brilho. Trata-se de uma compilacdo de canc¢des obtida
em material de arquivo, sem qualquer destaque especial ou novo tratamento
e articulacdo na montagem do proprio documentario.

Desse modo, ao contrario de seu personagem, de louco, Loki ndo tem
nada. Trata-se de um documentario padrdo ou convencional de televiséo.
Afirmacdo que retoma as primeiras consideragdes deste texto sobre a
recorrente pratica jornalistica aplicada a produgdo de documentarios de
televisdo. No entanto, é inegdvel que o documentario amplia o trabalho
iniciado para um programa de trinta minutos na grade de televisdo, com
uma produgdo de maior duragdo e aprofundamento, tratando seu
personagem com mais apuro e pesquisa, informando muito mais o seu
publico avido por colecionar biografias. E € assim que o documentario
ganha o tom de homenagem e deixa 0 espectador muito a vontade para se
envolver com a trajetoria de vida de Arnaldo Baptista, de maneira intima e

respeitosa. Sem riscos ou ousadia, caracteristicas tdo caras ao retratado.
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ASPECTOS DA MUSICA NO DOCUMENTARIO BRASILEIRO
CONTEMPORANEO: ALGUMAS REFLEXOES
SOBRE O FAZER E O PENSAR

Guilherme Maia"

Resumo: Fruto de investigacdo realizada no ambito do projeto Tendéncias da
musica no documentario brasileiro contemporaneo [Projeto beneficiado pelo Edital
022/2009 Fapesb/CNPq], este artigo discute a perspectiva de uma relagdo essencial entre
documentarios e musica, apresenta alguns resultados do exame panordmico do corpus
empirico e reflete sobre um ponto de tensdo verificado no dominio dos discursos sobre a
mausica no filme documental.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro, Documentério, Musica.

Resumen: Como resultado de la investigacidn llevada a cabo dentro del proyecto
Tendencias Musicales en el Documental Brasilefio Contemporaneo, proyecto beneficiado
por el edicto 022/2009 Fapesb / CNPq, en este articulo se discute la perspectiva de una
relacion esencial entre documentales y musica, presenta algunos resultados del examen
panoramico del corpus empirico y reflexiona sobre un punto de tension que se halla en el
dominio de los discursos sobre la musica en el cine documental.
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Abstract: As a result of research carried out under the project “Trends of music in
contemporary Brazilian documentaries” [funded by the Editorial 022/2009 Fapesb/CNPq],
this article discusses the perspective of an essential relationship between music and
documentaries, presents some results of a panoramic examination of the empirical corpus,
and reflects on a point of tension found in the field of discourses on music in documentary
film.
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Résumé: Résultat de recherches effectuées dans le cadre du projet Tendances de la
musique dans le documentaire brésilien contemporain [ce projet a bénéficié du soutien
022/2009 Fapesh / CNPq], cet article traite de la perspective d'une relation essentielle entre
la musique et les documentaires, présente quelques résultats obtenus a partir de I’examen
panoramique d’un corpus empirique et réfléchit sur un point de tension qui se rencontre
dans le domaine du discours sur la musique dans le film documentaire.
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O projeto de pesquisa Tendéncias da musica no documentario
brasileiro contemporaneo partiu de duas perguntas. O que, de um modo
geral, pensa-se sobre a masica nos documentarios? Quais as praticas de uso
de musica dominantes no documentério brasileiro contemporaneo? No eixo
tedrico, foi realizado, no Laboratério de Investigagdo Sonora (LIS -
CAHL/UFRB) e no Laboratorio de Andlise Filmica (LAF - PGscom/UFBA),
uma revisao de bibliografia com foco em enunciagdes acerca da musica dos
documentérios em um conjunto de livros-chave, com énfase em publicacoes
sobre o documentario brasileiro, sobre o documentario de um modo geral e
sobre a masica dos filmes.! Em sua dimensdo empirica, a pesquisa
observou um corpus construido a partir de estudo recente realizado por
Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008), no qual as autoras tragam um
panorama critico da producdo atual brasileira de documentarios e dos
artigos publicados no livro Ensaios no real: o documentario brasileiro hoje,
organizado pelo pesquisador César Migliorin, com contribuicdes de alguns
dos mais importantes pesquisadores do campo no Brasil.> Neste artigo,
serdo apresentados alguns processos e resultados da investigacao.

Documentarios e musica: uma conexao ontologica?
A simples experiéncia de assistir a documentarios® em bases regulares

nos leva a inferir que sdo raros os filmes dessa natureza nos quais a musica

ndo esta de alguma forma presente, evidéncia refletida em uma reflexdo de

! Ver corpus teérico da pesquisa em Anexo.

2 Ver corpus empirico da pesquisa em Anexo.

% Estamos cientes de qudo podem ser difusas — e confusas — as fronteiras entre
documentarios e muitos outros produtos audiovisuais. Levando em conta, entretanto, que
um importante volume de energia intelectual ja foi dedicado a essa questdo por renomados
estudiosos, a pesquisa adota como condicdo suficiente para que um filme seja aqui
considerado um documentério, o fato de a obra ser citada como tal pelos livros do corpus
tedrico.
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Ferndo Ramos (2008) no livro no qual coloca em atrito possiveis defini¢cdes
do documentario. Ramos declara-se impressionado com a presenca
universal da musica no audiovisual de um modo geral e confere a masica
dos documentarios o estatuto de recurso necessario, de importancia
equivalente & musica do cinema de ficcéo:

A forma-camera, com figuras em movimento, pede a melodia de
modo premente. Essa preméncia chega a impressionar por sua
universalidade. Dois fatores podem ser destacados: 1) a relacdo entre
movimento/transcorrer e melodia/transcorrer, em sua disposi¢cdo no eixo
temporal conforme surge para a percepgdo; 2) o configurar abstrato de
estados emocionais e que a musica induz e que sdo aproveitados pela trama
dramatica, tanto no cinema de ficcdo como no documentario. No caso do
documentério, muitas vezes a musica qualifica diferencialmente as emocdes
que a narrativa quer agregar as asser¢oes enunciadas. A masica possui na
tradicdo documentaria uma dimensdo que ndo fica aquém daquela do
cinema de ficcdo, e que ainda devera ser estudada. (Ramos, 2008: 86).

E mesmo fato que ndo apenas filmes, mas produtos audiovisuais sem
masica sdo raros? A titulo de exercicio, sugiro ao leitor que tente se lembrar
de um filme de longa-metragem ou de um programa de TV no qual a musica
esteja cem por cento ausente. Se o autor for um cinéfilo é até possivel que
Ihe venha a lembranc¢a, no campo da ficgdo, alguns filmes fundadores do
género terror, como Dréacula (Dracula, Tod Browning, 1931), Frankenstein
(Idem, James Whale, 1931), A Mdmia (The Mummy, 1932), dois filmes
célebres de Hitchcock - Os Péassaros (The Birds, 1963) e Festim diabdlico
(Rope, 1948), e ainda filmes pontuais como Doze homens e uma sentenca
(12 Angry men, Sidney Lumet, 1957), Eraserhead (David Lynch, 1977) e
Onde os fracos ndo tém vez (No country for old men, Joel & Ethan Coen,
2007). Todos estes filmes foram apontados em pesquisa realizada no
monumental banco de dados Internet Movie Database, utilizando ‘“no

music” como keyword. A busca produziu um numero em torno de cinco
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dezenas de obras audiovisuais, incluindo longas-metragens de ficcéo,
documentarios, seriados de TV e curtas. Uma gota d’4gua no oceano.
Evidentemente, esse banco de dados esta em processo de construcdo e deve
existir uma quantidade mais expressiva de filmes sem musica,
especialmente considerando o reino do audiovisual como um todo. Cabe
observar, contudo, que em um ndmero significativo de obras citadas como
exemplos de auséncia de musica, - incluindo rigorosamente todos os
mencionados neste paragrafo -, € possivel, mesmo que em uma dimensdo
minima, observar a musica em operacao na abertura e/ou no final (Dracula,
Frankenstein, The Mummy, Rope), em alguma intervencdo pontual de
musica diegética (Rope, Eraserhead, The Birds, No country for old men), ou
0 uso de um material composicional baseado em ruidos que pode ser
considerada como musica concreta (The Birds, Eraserhead). A rigor,
nenhum desses filmes abre mao completamente do uso de mdsica.

Vimos ainda que, para Ramos, “a musica possui na tradi¢dao
documentaria uma dimensdo que ndo fica aquém daquela do cinema de
ficcao”. A julgar pela pesquisa historica de Mervyn Cooke (2008), Ramos
parece também ter razdo. Cooke nos conta que a musica estava la, com
Edison e os Lumiére, quando o cinema veio ao mundo; que filmes de
natureza documental exibidos no contexto do chamado “cinema de
atragdes” herdaram a musica do contexto vaudeville de apreciacdo; que
muitos filmes factuais da era muda tiveram musica original, composta por
compositores importantes no contexto da musica de concerto da época,
especialmente na ocasido da estreia daqueles produtos considerados mais
importantes pelas companhias cinematograficas. Os filmes Nannok o
Esquimo (Nanook of the North, 1922) e Moana (1926), ambos de Flaherty,
tiveram mdasica original assinada por William Axt e James C. Bradford,
respectivamente. Da mesma forma, os documentérios Grass (1925) e Chang
(1927), dirigidos pela dupla Merrian C. Cooper e Ernst B. Shoedsack,

contaram com mdasica inédita composta por Hugo Riesenfeld. Ainda entre
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os filmes documentais dos anos 1920, Cooke cita o célebre Um homem com
uma camera (Yenosek ¢ kunoarmaparom, 1929), para o qual o diretor Dziga
Vertov escreveu instrugcdes bastante detalhadas como guia para 0s trés
compositores do Skovino’s Music Council, responsaveis pela composicdo
da musica do filme." Os primeiros filmes sonoros de atualidades de
companhias como Pathe, Gaumont e Fox, com forte compromisso com o
espetaculo e com a evocacdo de sentimentos patridticos, tinham a trilha
sonora marcada por marchas e fanfarras militares. No movimento
documentarista britanico dos 1930-1940, momento histérico do batismo do
documentério, a intensa producdo de filmes pelas produtoras estatais
ofereceu um campo de trabalho e de experimentacdo musical bastante
proficuo para um grupo de compositores ingleses. O famoso Night Mail teve
masica original composta por Benjamin Britten e Song of Ceylon por Walter
Leigh (esta gravada em canais multiplos, em 1934). Ninguém melhor do
que Alberto Cavalcanti para falar sobre a musica no contexto da escola de

John Grierson:

Na Inglaterra, um dos musicos mais interessantes para 0 cinema
documentério foi certamente Benjamim Britten, hoje um dos mais
famosos compositores de dpera do mundo. Em Coal-Face Britten
obteve efeitos musicais e corais admirdveis. A subida dos mineiros
no ascensor, enquanto se ouvem as vozes das mulheres que chamam
por seus nomes &, para mim, um dos grandes momentos musicais do
cinema. (...) No setor do documentéario, 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. (1937: 171-2).

* Cabe aqui desfazer um equivoco importante presente nos discursos sobre o mais
conhecido filme de Vertov. Como nos relata Cooke, a musica que acompanhou o filme na
estreia foi uma compilagcdo do repertorio classico, organizada e arranjada pelos trés
compositores citados. Somente em 1995 o filme recebeu a hoje bem conhecida verséo
composta pelos integrantes do grupo The Alloy Orchestra, que buscaram seguir algumas
orientacOes verbais escritas pelo diretor.
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Marcando presenca como recurso de expressdo na formacdo do
género e no momento em que Grierson d& nome ao fendmeno, a musica
acompanha o documentério ao longo da Historia. Nos 1940, Cooke cita a
importancia decisiva da musica nos documentarios da Disney sobre o reino
animal e da destaque ao trabalho do compositor Hans Eisler, que, como
parte de um projeto de pesquisa de musica aplicada a documentérios
financiados pela Fundacdo Rockefeller, realizou diversas experiéncias
interessantes, entre elas a composicdo, em 1941, de uma obra cameristica
para o filme Chuva (Regen. Joris Ivens, 1929).° O trabalho mais
emblematico de Eisler no campo do documentério, afirmam tanto Russel
Lack (1999) como Cooke, é a musica original composta para o impactante
filme Noite e neblina (Nuit e brouillard. Alain Resnais, 1957). Cooke
aponta também como muito influentes nos anos 1940 os trabalhos de traco
nacionalista de compositores como Aaron Copland e Virgil Thompson nos
documentarios produzidos nos Estados Unidos. Thompson, que assina o
altimo filme de Flaherty, Louisiana story (1948) é um exemplo raro de
compositor que, no campo do cinema, trabalhou exclusivamente com filmes
documentais.

Como bem sabemos, um importante ponto-de-virada na historia do
documentario ocorre nos anos 1960, quando um salto tecnoldgico
importante tornou possivel o uso de cameras e gravadores de audio mais
ageis e portateis e instituiu um novo pacto de objetividade com o mundo
experimentado. Nesse contexto mais realista, a masica do filme passa a ser a
musica do mundo filmado e, junto com a interdi¢do a voz de Deus, a musica
extradiegética, adicionada as imagens na pés-producdo, é posta em cheque.
E preciso considerar, contudo, que essa interdi¢do a “musica de Deus” nio

atinge a diegética e o0 pacto ontologico entre a musica e o documentario é,

® Na qual o compositor utilizou exatamente a mesma instrumentagio da célebre “Pierrot
lunaire”, uma das mais afamadas obras de Schonberg, o pai do dodecafonismo.
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de algum modo, mantido. Afinal, é nesse contexto em que reina a musica
“do mundo” que floresce o documentério musical moderno.

O minucioso levantamento de dados de Cooke arrola um
monumental conjunto de filmes e um nimero importante de compositores
que escreveram musica original para documentérios até a metade da
primeira década do século XX e nos deixa a certeza de que uma das
propriedades ontoldgicas que os documentarios compartilham com a ficgéo
e muitas outras manifestacdes do reino audiovisual € o recurso a musica em
bases regulares, assercdo que se confirma no exame do corpus empirico

deste estudo.

A musica no documentario brasileiro contemporaneo

Como ja foi dito, a escultura do corpus empirico toma como
referéncia os estudos de Lins e Mesquita e a coletanea de Migliorin. Nesse
contexto, foi realizado um movimento no sentido de identificar os diretores
considerados mais influentes e atuantes no campo e filmes considerados
como marcos exemplares de tendéncias poéticas entre 1993 e 2010. Esse
esforco resultou em um conjunto de cinquenta obras que, a partir de um
processo de fichamento (spotting) dos pontos de entrada e saida de musica,
foi examinado sob uma perspectiva panoramica, visando a identificar
materiais musicais dominantes (género, instrumentagdo, cangdo ou
instrumental, tonal, modal ou pos-tonal, melédico ou ndo melddico,
presenca ou auséncia de motivos condutores etc.) e, principalmente, os
modos de operagdo da musica nos filmes sob uma perspectiva funcional.

E importante deixar claro que a énfase da investigacdo incidiu sobre
0S casos em que a musica ou manifestagbes musicais ndo sao sujeitos ou
objetos do documentario. Os chamados documentérios musicais, filmes
sobre musicos ou sobre a musica, formam um corpus saboroso de apreciar

e, decerto, de investigar. S&o, ademais, uma tendéncia vigorosa no ambito
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da producdo contemporanea. No entanto, o que atrai mais a curiosidade
desta investigacdo sdo os filmes nos quais a masica é uma escolha das
instancias que tomam a decisdo de como o filme vai ser, se vai haver musica
ou ndo e de como vai ser a musica, se houver. Posso, é bem verdade, fazer
um documentario sobre um compositor e ndo oferecer ao espectador nem
mesmo uma semicolcheia de mdsica! Em filmes dessa natureza, porém,
sabemos que a musica sempre protagoniza, passa a ser condicdo de
existéncia da obra. Interessa aqui mais aqui a masica que entra no filme por
que se julgou necessario ou premente, como diz Ramos (2008), convoca-la
— aquela determinada musica, naquele determinado cue - como estratégia
discursiva e de producdo de efeitos em uma plateia. Intui¢des iniciais desta
pesquisa sugeriam que essa dimensao especifica poderia conter questdes-
chave para a compreensdo do modo como a mdsica toma parte no jogo de
forcas estéticas e éticas que envolve o cinema documentario.

A investigacao indica que o documentario brasileiro contemporaneo
ndo foge a regra do pacto essencial com a musica. Foi possivel constatar que
na amostra investigada a muasica € um recurso quase cem por cento
utilizado. Somente em dois filmes, Justica (1998) e Juizo (2007), ambos
dirigidos por Maria Augusta Ramos, foi possivel observar auséncia
absoluta. Na maior parte do corpus é verificavel um uso intenso. Entre os
aspectos observados destacaremos alguns, a seguir.

Em divergéncia com a tradicdo cancionista da ficcdo audiovisual
brasileira, 0 nosso documentario parece estabelecer vinculos mais fortes
com a musica instrumental. Can¢des costumam ser utilizadas “em cena”, no
espaco diegético, interpretada pelos proprios sujeitos e/ou tocada em
aparelhos presentes no espaco filmico. Séo raros os filmes que aplicam a
cancdo na pés-producdo. Em relacdo as cangdes, predomina um repertorio
popular simbolicamente descapitalizado. E raro recurso a cangio “candnica”

da Musica Popular Brasileira, por exemplo.
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J& no contexto da musica instrumental observa-se pouco recurso a
técnicas de desenvolvimento tonal, raros exemplos de desenvolvimento
melddico baseado no desenvolvimento de motivos. Flagra-se uma
preferéncia massiva por repeticao obstinada de células “minimas”, longos
sintagmas estaticos de notas sustentadas (cordas, madeiras, eletrdnico),
énfase em dissonancias, centros fixos, modalismo, efeitos de percusséo,
ruidos e efeitos digitais. Musica predominantemente “atmosférica”, com
sabor de improvisacao atonal.

No que diz respeito & montagem, observa-se que a musica obedece a
padrdes classicos, sem, por exemplo, cortes bruscos que interrompam
bruscamente o fluxo musical. Mixagens dao prioridade a voz falada e
entrevistas raramente sdo acompanhadas por musica. A musica aparece
recorrentemente operando na dimensdo da estruturacdo do discurso:
aberturas e fechamentos, respiragdes e articulagdes no fluxo do discurso
audiovisual (transicdes, estabelecimento de pontos culminantes, demarcacédo
do filme em se¢bes ou blocos narrativos).

Aplicando a tipologia de modos de representacdo proposta por Bill
Nichols (2005), observa-se que, em geral, os filmes que recorrem mais
intensamente aos modos poético e performatico de representacdo, convocam
com mais frequéncia o “belo” musical para produzir sintagmas audiovisuais
que tém como finalidade primeira encantar pela beleza plastica das suas
formas, simplesmente. Em direcdo contréria, os filmes que aderem mais ao
modo observativo, costumam ser 0os mais “secos”’, com uso minimo de
musica. Nos documentérios participativos, presen¢a massiva de “clipes” no
espaco entre entrevistas. Nos expositivos, uso de mdsica mais intenso e,
quase invariavelmente, em conjungdo com a voz over.

De modo frequente, o espectador do documentario brasileiro
contemporaneo ouve masicas que operam predominantemente para a
producéo de sensacdes e sentimentos disforicos. Em inimeros casos, musica

que poderia ser aplicada no campo da ficgdo para construir sentidos de
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tristeza, mistério, suspense, sobrenatural. Predominéncia absoluta de longos
sintagmas dissonantes e de modos menores. A julgar pela musica que se
ouve, 0 nosso documentario parece tender, nos niveis sensorial e
sentimental, a produzir tristeza e tensdo na instancia espectatorial. Raros séo
0s sinais positivos como os de “esperanga”, por exemplo. A musica aparece
em bases regulares operando na dimensdo do programa sentimental dos
filmes, colocada ali para comover, construir aderéncias afetivas entre o
espectador e os sujeitos. A dimensdo sentimental mais explorada parece ser
a da compaixéo.

A andlise panoramica do corpus coloca em relevo algumas obras que
se destacam por conferir a musica papéis especialmente relevantes em
termos quantitativos e expressivos. Aboio (Marilia Rocha, 2005), por
exemplo, é um filme que ja nos primeiros quadros e ao longo de toda a obra
deixa clara sua estratégia de encantar o apreciador por meio de recursos
sonoros e musicais. Na abertura, a fusdo de sinos de vaca, fragmentos de
sons melddicos de sanfona tocados em reverse e uma voz masculina
aboiando sugerem de pronto a entrada em um ambiente sonoro opulento. E
banhada em musica de sabor impressionista a historia que Sérgio Machado
nos conta sobre Mario Peixoto, diretor do célebre Limite (1931), em Onde a
terra acaba (2001). As imagens aéreas de cartdo postal do Rio de Janeiro
que abrem Onibus 174 (José Padilha, 2002) teriam outra polaridade caso a
masica de natureza triste que é ouvida em conjuncdo com as imagens fosse
substituida por um allegro de sonata em tonalidade maior. Em Um
passaporte hungaro (Sandra Kogut, 2003), a musica instrumental singela
que acompanha as digressfes visuais da narrativa, agrega ao filme altos
teores de poesia e sentimento. A poténcia de beleza das transicoes liricas em
Janela da Alma (Jodo Jardim e Walter Carvalho, 2002) ficaria seriamente
abalada se a atmosfera musical criada por José Miguel Wisnick fosse
substituida por siléncio. Pachamama (Erik Rocha, 2010), com musica de
Aurélio Dias e Andarilho (Cao Guimardes, 2007), com musica assinada pelo
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grupo experimental mineiro O Grivo, sdo filmes que também dialogam
intensamente com o0 modo poético de representacdo documental e recorrem
bastante a musica para construir sintagmas audiovisuais que encantam, antes
de tudo, pela beleza de suas estruturas.

Em outra chave, mais sentimental, a musica é também ferramenta
importantissima em Noticias de uma guerra particular (Jodo Moreira
Salles, 1999), responsavel em grande parte pelo posicionamento afetivo do
espectador em relacdo aos sujeitos. Em outro filme de Salles, Santiago
(2007), a musica é recurso de expressao que se impde como elemento
estrutural ja desde a primeira cena deste que € o documentario mais
reflexivo do diretor. Grande parte do afeto que o filme atrai tanto para o
personagem que protagoniza a obra quanto para o narrador que conta a
historia e para a obra em si mesma, é construido pela via da presenca
estratégica da musica em pontos muito bem articulados do discurso.

Muitos outros exemplos da importancia da musica no documentario
brasileiro contemporaneo poderiam ser aqui citados, como a bela musica do
compositor e saxofonista Leo Gandelman para Moacir arte bruta (Walter
Carvalho, 2006) e a estratégia de A mochila do mascate (Gabriela Greeb,
2006), filme que cria um dos mais interessantes jogos intradiegéticos do
corpus investigado, ao construir toda a sua musica a partir de trechos de
pecas executadas por um afinador de piano para checar a afinacdo de um
instrumento no qual estd trabalhando, personagem visivel apenas nas
primeiras cenas do filme. Importante destacar também a centralidade da
musica na poética musical do documentarista Eduardo Coutinho. A
apreciacao do conjunto da obra deste diretor sugere que a musica é uma
forte marca de autoria em seu trabalho, importante ferramenta de
estruturacdo dos fluxos de tenséo e repouso do discurso audiovisual e agente
decisivo dos efeitos de natureza sentimental que os filmes produzem no ato

de apreciacéo.
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Um ponto de tensdo no discurso sobre a musica nos documentéarios

A julgar pelo conjunto de textos examinado, ndo se fala muito sobre
a musica nos documentarios ndo musicais, tanto no contexto dos estudos
sobre o documentario brasileiro quanto nos estudos mais gerais da area
revisados na pesquisa. Como foi dito, a revisdo de bibliografia envolveu
alunos do curso de Cinema e Audiovisual da UFRB, integrantes do
Laboratorio de InvestigacGes Sonoras. Alguns dos discentes envolvidos na
pesquisa chegaram a achar que a tarefa de fichar as enunciagdes sobre a
musica nos documentérios ndo musicais era uma “pegadinha”, que eu havia
pedido para eles procurarem um objeto inexistente. Obviamente, a masica €
constantemente citada quando autores apresentam o rol dos elementos
constituintes dessa classe de filmes® e todos os autores consultados fazem
referéncia, de modo pontual, a cenas nas quais a musica estd presente. Nao
foi possivel, no entanto, encontrar capitulos ou mesmo se¢des de capitulos
com dedicacdo exclusiva ao assunto. No que diz respeito a musica, o objeto
contemplado com mais interesse pelos estudos do campo Sdo 0S
documentérios musicais, que, como ja foi explicitado, ndo estdo no foco
deste trabalho. Em E tudo verdade: reflexdes sobre a cultura do
documentario (2005), por exemplo, toda a energia do pesquisador Amir
Labaki aplicada em relacdo a musica recai sobre ela enquanto objeto da
representacdo documental e fenémeno semelhante é verificavel em muitas

outras publicacdes da area.

¢ Ramos (2008), por exemplo, refere-se & msica todas as vezes em que sintetiza possiveis
definicbes do documentario ou enumera os elementos constituintes dessa classe de filmes:
“o documentario é uma narrativa basicamente composta por imagens-cimera (...),
carregadas de ruidos, musica e fala, para as quais olhamos (...) em busca de assercdes
sobre 0 mundo que nos € exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa.” (p. 22). “Imagens
animadas de diferentes procedéncias, vozes fora-de-campo (locucdo), ruidos mixados,
musica, imagens pictdricas etc., formam o conjunto de elementos que cercam e determinam
em grau variavel a imagem-ancora da narrativa documentaria.” (p. 74) “Em sua forma
contemporénea [as imagens-camera] possuem aparéncia bidimensional, perspectiva e
geralmente incluem em sua composigdo materiais sonoros (fala, ruidos, muisica)” (p. 127).
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E possivel, no entanto, flagrar algumas recorréncias discursivas que
apontam para um importante ponto de tensdo. No contexto do chamado
documentario classico - e mesmo antes disso, a rigor -, a musica de pos-
producdo tinha pleno direito de existéncia com um modo de operacao
bastante semelhante ao dos filmes de ficcdo. No livro Sound and the
Documentary Film, Ken Cameron,” questiona a existéncia de uma distincéo
entre o papel da masica em filmes ficcionais e documentais quando afirma
que “nas discussoes sobre a musica dos filmes, temos aceitado como um
dado da realidade que as necessidades do filme documentério sdo diferentes
das do filme comercial. Mas ainda ndo conseguimos demonstrar que as
coisas sao efetivamente assim” (1947: 63-4). No veio expositivo da familia
dos documentarios, que chega com vitalidade aos nossos dias em muitas
espécies documentais audiovisuais, a musica é aplicada na pés-producéo
bem ao modo do cinema cléssico ficcional dos anos 1930-1940, ou seja,
operando para construir sentidos de unidade e continuidade, oferecendo
pistas narrativas referenciais de tempo e lugar e, principalmente, para
produzir efeitos subjetivos de natureza sensorial e sentimental no
espectador, além de inscrever uma dimensdo espetacular no ato de
apreciacdo (Gorbman, 1987; Tagg, 2001; Levison, 1996).

Nos anos 1960, com a chegada ao cinema dos ventos modernos, um
ponto de clivagem incide sobre essa pratica. Em Da-Rin (2006),
encontramos, nas palavras de realizadores, o posicionamento do cinema
direto estadunidense em relagdo ao uso de musica: “Documentarios em
geral, com muito poucas excegdes sdo falsos, (...) de certo modo eles
lembram bonecos” (Robert Drew apud Da-Rin: 137). Da-Rin nos diz que o
que tornava os documentarios falsos, na visdo de Drew e Leacock, ndo era

somente a encenagdo, pratica corrente no jornalismo audiovisual, mas

” Ken Cameron foi um importante engenheiro de som que trabalhou com gravaco e edicéo
de audio em numerosos documentarios produzidos pela Crown Film Unit nos anos 1940,
assim como em muitos curtas e longas de ficcéo.
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principalmente “a interpreta¢do verbal do comentario, a musica, e os ruidos
que costumavam ser acrescentados para dar mais espessura dramatica ao
filme”. Ainda segundo Da-Rin, para alguns realizadores, a musica, dentre
outros elementos, ¢ um agente de “falsificacdo da realidade”.

Cabe aqui observar que essa questdo pode ser considerada um ponto
nevrdlgico importante no campo tedrico acerca da mdsica dos
documentarios. Como bem observa Bill Nichols (2008), na poética

observativa do Cinema Direto:

todas as formas de controle que um cineasta poético ou expositivo
poderia exercer na encenagdo, no arranjo ou na composic¢ao de uma
cena foram sacrificadas a observacdo espontanea da experiéncia
vivida. O respeito a esse espirito de observacao, tanto na montagem
e na pos-producao como durante a filmagem, resultou em filmes sem
comentarios com voz-over, sem musica ou efeitos sonoros
complementares, sem legendas, sem reconstitui¢es historicas, sem
situacdes repetidas para a camera e até sem entrevistas. (2008: 147).

A nocdo de aplicacdo de musica como um agente da construcdo de
um falso real pode ser observada no campo dos estudos da mdsica no
cinema quando Russel Lack afirma que “alla donde el sujeto del
documental no es la musica, la propria musica parece amenazar la
autenticidad de los documentales.”® (1999: 328) Quando Lack nos fala da
musica como ‘“ameaga a autenticidade”, n3o faz uma ampla
contextualizacdo do que quer dizer, mas, certamente, se refere aos
documentéarios que almejam a maxima objetividade possivel na relagdo com
o mundo filmado e editado — como o cinema de Drew, Pennebacker,
Leacock e Maysles, e correntes afins que defendem uma ética documental
baseada em minima interferéncia e manipulagdo do realizador. Tomando

como ponto de partida ideias platonicas e aristotélicas acerca da musica

8 ...nos casos em que o sujeito do documentario ndo é a misica, a prépria musica parece
ameacar a autenticidade dos documentarios. (tradugéo nossa).
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como imitacdo e/ou representacdo das emocOes humanas, Lack observa que
essa propriedade dos sons musicais obriga o espectador a tirar determinadas
conclusbes muitas vezes preconceituosas, acerca daquilo que esta vendo na
tela. Lack fornece como exemplo o uso da musica na famosa série
documental estadunidense March of time, na qual, diz o autor: “empleavam
con descaro la masica (a menudo de ambiente militar) para reforzar um

comentario altamente prejudicioso™

(1999: 329). Esta posto em xeque 0
uso da musica como estratégia de manipulacdo do espectador, como
ferramenta subjetiva de persuasdo, de cooptacdo para um determinado
posicionamento ideoldgico ou afetivo em relacéo ao real representado.

Esta tendéncia de uma ética documental supostamente objetiva, que
interdita a musica “de fora do mundo”, pode ser verificada também na fala
de Consuelo Lins, que, em O documentario de Eduardo Coutinho:
televisdo, cinema e video. Falando sobre Santa Marta: duas semanas no
morro (1987), Lins faz consideracdes sobre a poética musical de Coutinho,
que, em grande medida, estabelece um dialogo com principios do cinema
direto, no sentido da interdicdo a musica de p6s-producéo.

Santa Marta possui uma trilha sonora singular, e talvez seja o
documentario mais musical de Eduardo Coutinho. Ele insere na montagem
final oito sequéncias com musicas de compositores do préprio morro,
algumas incluindo a composicao inteira. Os temas sdo variados: letras que
idealizam a favela, letras roménticas, que falam de religido, letras realistas
(menor abandonado, invasdo da policia no morro, bebedeira), ou que
afirmam a raiz africana. A utilizacdo de uma trilha sonora essencialmente
“local” se transformard em um principio bastante rigoroso nos filmes de
Coutinho. Pouco a pouco ele eliminara qualquer musica que nao esteja

ligada ao ambiente filmado e que ndo tenha sido captada pela equipe técnica

% ..empregavam a msica descaradamente (amitde com clima militar) para reforcar um
comentario altamente preconceituoso. (tradugdo nossa)
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no local. Adicionar uma trilha traduz, segundo Coutinho, a opinido do
diretor sobre aquele universo, “conota algo, conduz o publico, e eu ndo
quero conotar nada. Prefiro a riqueza estética do som direto”. (Lack, 1999:
63).

Bill Nichols, no entanto, entende que a pratica do documentario
permite que a imagem gere uma impressdo adequada, ndo uma garantia de
autenticidade total em todos os casos: “assim como na fotografia, o
documentario também pode ser “modificado”, por exemplo, pela adigdo de
musica para aumentar a forca da histdria, exatamente como num filme de
ficcdo”. (2005: 120.) Para ele, essa sensacdao de realismo fotografico, de
revelacdo do que a vida tem a oferecer quando ¢ filmada com simplicidade e
sinceridade, ndo é, de fato, uma verdade, &€ um estilo. Dentro dessa
perspectiva, Nichols trabalha dimensdes psicologicas e emocionais de

vinculo com a realidade:

Realismo psicoldgico implica a transmisséo dos estados intimos dos
personagens e atores sociais de maneira plausivel e convincente.
Ansiedade, felicidade, raiva, éxtase etc. podem ser retratados e
transmitidos  realisticamente. ~ Consideramos  realistica  a
representacdo desses estados quando sentimos que a vida interior de
um personagem foi transmitida de modo eficiente, mesmo se, para
isso, o diretor teve de recorrer a inventividade, prolongando um
plano mais do que usual, adotando um é&ngulo revelador,
acrescentando uma mausica sugestiva ou sobrepondo uma imagem ou
sequéncia a outra. (...) Realismo emocional diz respeito a cria¢do de
um estado emocional adequado no espectador. Um nimero musical
exotico pode gerar um sentimento de exuberancia no publico,
embora haja pouca profundidade psicoldgica nos personagens e o
cendrio seja obviamente fabricado. Ainda assim, reconhecemos uma
dimenséo realistica na experiéncia: € como outras experiéncias
emocionais que tivemos. A emoc¢do em si é familiar e sentida de
maneira genuina. (2005: 128).

Uma hipdtese de pesquisa que emerge do confronto entre os corpora

empirico e teorico desta investigacdo e que fara girar novos motores do
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estudo, € a de que o mesmo pacto de objetividade que impds restricbes a
masica extradiegética pode ter sido responsavel pelo estabelecimento de
uma pratica discursiva que chega a contemporaneidade priorizando 0s
elementos objetivos dos documentarios, de um modo geral, em detrimento
dos efeitos sentimentais engendrados nas obras. A matriz metodoldgica
subjacente as acles desta pesquisa tem suas raizes mais profundas na
Poética aristotélica e se nutre do pensamento de Immanuel Kant, Paul
Valéry, Luigi Pareyson e Umberto Eco. O método propde, em sintese, uma
analise interna que privilegia 0 modo como um filme é estrategicamente
articulado em programas que visam a produzir efeitos no ato de apreciacéo.
Segundo Gomes (1996, 2004a, 2004b), escultor deste paradigma analitico,
esses efeitos podem ser de trés naturezas: cognitivos, sensoriais e
sentimentais. Os estudos sobre o documentario, de uma maneira geral,
tendem a se concentrar na dimensdo cognitiva, especialmente na dinamica
entre a obra e 0 mundo social e politico, com énfase na mensagem do filme;
em questdes éticas em torno da relacdo sujeitos / realizador / espectador; em
definicBes e nas fronteiras do documentario; em discussdes sobre tipologia e
linguagem, com énfase absoluta na imagem; em reflexdes sobre “as vozes e
os ouvidos” do documentario (quem diz o que para quem) e sobre a “voz de
Deus”. Assim, a imagem e/ou 0 conteudo das falas — em suas tensdes,
distensoes, fissuras e rupturas em relagdo ao “real” - sdo objetos e unidades
de anélise que costumam deixar pouco espaco para reflexGes acerca de
sensacoes e, especialmente, dos sentimentos que o espectador experimenta.
Segundo Emilia Valente (2010), ao longo da histéria no cinema, a
dimensdo afetiva da apreciacdo foi desvalorizada por movimentos artisticos
e por estudiosos. Uma das contribuicbes importantes da teoria
cinematografica mais recente e que vai de encontro ao carater anti-
Romantico que se instaura no pensamento e na pratica artistica a partir dos
Modernismos — énfase na mensagem (vanguardas politicas) ou na sensacao

(vanguardas estéticas) -, € passar a aceitar a evidéncia de que filmes, de um
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modo geral, s3o “maquinas” expressivas que, entre muitas outras coisas,
fazem emergir sentimentos. A partir dos anos 1990, varios autores
cognitivistas comecaram a se dedicar ao estudo sistematizado do tdpico
cinema e emocdes. Apresentando resumos de modelos tedricos elaborados
por Noél Carrol, Greg Smith, Murray Smith e Carl Plantinga, entre outros,
Valente examina também perspectivas cognitivistas sobre 0 modo como a
musica induz respostas afetivas e sobre as relacGes entre emocdes e
determinados géneros ou categorias narrativas. Os autores estudados por
Valente falam, essencialmente, de filmes de ficcdo, mas, a julgar pelo
confronto com os corpora deste trabalho, documentérios também produzem
respostas de natureza emocional no espectador e a masica, obviamente, é
um importantissimo agente estratégico desse efeito. De uma maneira geral,
todavia, os estudos sobre essa classe de filmes parecem construir uma

19 em torno do fendmeno e ndo costumam

espécie de “espiral de siléncio
trazer essa dimensdo da obra para o territorio critico-analitico.

E digno de nota que, ao menos para alguns documentaristas, mover a
emocdo do espectador é a funcdo béasica do filme documental. No filme
Capturying reality (2008), a diretora e pesquisadora canadense Pepita
Ferrari entrevista diversos documentaristas europeus e americanos. Kim
Longinotto, diretora, cinematografista e produtora inglesa, com mais de
vinte prémios na area diz que “rather then telling people what to think or,
you know, they are learning a lesson, we're taking them into an emotional

experience”.!* Scott Hicks, laureado diretor australiano que trabalha com

ficcdo e documentarios, em consonancia perfeita com Langinotto, diz que o

19 perspectiva tedrica do ambito dos estudos sobre opinido publica, formulada na década de
1960 pela pesquisadora alem& Elisabeth Noelle-Neumann, segundo a qual os individuos,
por receio de isolamento, tendem a temer expressar publicamente opinides diferentes
daquelas que o grupo considere como opinides dominantes. Seria a omissdo da dimensao
sentimental dos documentarios nos discursos critico-tedricos decorrente de forgas dessa
tendéncia?

1 Mais que dizer as pessoas sobre o que pensar ou, vocé sabe, que eles estdo aprendendo
uma licdo, nés os estamos conduzindo para uma experiéncia emocional. (tradugdo nossa)
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documentério é “an emotional medium. It’s not a medium of intellect and
intelectual discourse. It’s about engagement and emotion.”**

A questdo é que, independentemente do plano que ocupa na
representacdo — diegético ou extradiegético — do tipo de vinculo que
estabelece com a realidade ou com o0 modo de representacdo, a musica tem
0 poder de agir nas instancias da representacdo de sentimentos de
personagens e da producdo de efeitos de natureza sentimental nas plateias.
Neste ponto, € interessante dialogar com uma das poucas vozes no campo
na qual é possivel encontrar uma dose elevada de referéncias a masica dos
documentarios.

Decerto ndo ¢ a toa que a palavra “musica” tenha sido escrita
sessenta e seis vezes™ na tese de Baltar (2007), Realidade lacrimosa:
dialogos entre o documentério e a imaginacdo melodramatica, na qual a
autora analisa implicacdes do didlogo entre o documentario brasileiro
contemporaneo e o melodrama. Ao defender a hipdtese de vinculos entre as
estratégias melodramaticas e a representacdo documental, a autora deparou-
se, com estratégias narrativas que visam a produzir respostas emocionais na
plateia. Entre elas, o uso de musica. Em sua anélise sobre Estamira (Marcos

Prado, 2004), por exemplo, a autora diz:

Mostrar tais cenas de maus tratos explicitos acaba sendo importante
para estabelecer com Estamira um sentimento de compadecimento.
Compaixdo que advém de suposicao, instaurada pela montagem do
filme, de que a mae de Estamira estava entre aqueles que vemos nos
corredores do Hospital Psiquiatrico. A musica é uma das instancias
que atuam fortemente para instaurar a relagdo causal entre o que
ouvimos Carolina narrar em relacdo a internacdo da mae de Estamira
e as imagens do filme de Hirszman. A maneira de estruturar essa
sequéncia se remete a uma apropriacdo do melodrama canénico: faz
uso de musica para acentuar e comentar a emotividade da cena.
(Baltar, 2007: 242).

12 . um meio emocional. Ndo é um meio do intelecto ou do discurso intelectual. E sobre
comprometimento e emocdo. (traducdo nossa)
13 Utilizando a ferramenta de pesquisa do Acrobat Reader.
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Na anélise de Onibus 174 (José Padilha e Felipe Lacerda, 2002)

Baltar fala de uma “musica intermitente que acentua a carga dramatica” (p.

149):

A musica funciona em Onibus 174 classicamente, ou seja,
pontuando dramaticamente as passagens, acentuando uma sensacgao
de suspense, de emocdo, de compaixdo; trabalhando, portanto, como
condutora de uma antecipacgao que, a0 mesmo tempo, coloca-nos em
estado de tensdo, estabelece uma linha de continuidade entre as
sequéncias, costurando espacos e tempos diferentes como unidade,
tal como na ficcdo classico narrativa e no melodrama. (Baltar, 2007:
150)

Em Um passaporte hingaro (Sandra Kogut, 2001), Baltar percebe a

musica operando com efeito de antecipacdo narrativa e como motivo

condutor:

Essa estrutura que se repete sempre — de alternancia entre as variadas
imagens, 0s primeiros planos de Mathilde, outras imagens e
Mathilde novamente, fechando a sequéncia — acaba por funcionar
como um mecanismo de antecipa¢do na narrativa. Ao ouvirmos a
mausica, ao vermos imagens de paisagens, somos levados a esperar a
presenca de Mathilde e suas memdrias. Uma expectativa que Um
passaporte hingaro nunca frustra, e tal estrutura transforma-se,
assim, num leitmotiv do filme. (Baltar, 2007: 163, grifo da autora).

O estudo de Baltar detecta ainda a musica contribuindo para efeitos

préprios do melodrama em dois filmes de Coutinho (Pedes, 2004 e Edificio

Master, 2002) e em A pessoa é para o que nasce (Roberto Berliner, 2003).

Embora as questdes da tese de Baltar sejam bem mais complexas do que as

aqui expostas, essas referéncias foram trazidos para o corpo deste texto

como simples evidéncia de que documentarios usam mdsica para mover as
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emocOes dos espectadores e, em vista do exposto, tendemos a comungar
com Michel Chion quando ele afirma:

Nos parece que lo importante para que el cine guarde su frescura
original, ain milagrosamente preservada, de espetaculo en su sentido
més amplio, consiste en seguir siendo un verdadeiro espectador, es
decir, por definicion, alguien que no tiene principios, alguien a quien
le gusta algo no por su pertenencia a tal o cual género, estética o
investigacion, sino porque, en su corazon y en su cuerpo, reconoce la
obra. (Chion, 1997: 188)**

Tudo leva a crer que Chion tem razdo. Filmes, sejam eles
documentarios ou ficgbes, ensinam, transmitem mensagens, discutem
questBes sociais e politicas, divertem, esgrimam no campo dos embates
estéticos e produzem um amplo conjunto de efeitos sobre o apreciador.
Filmes, entretanto, sdo obras que, via de regra, possuem uma camada urdida
no ambito da poiesis que tem como destinagdo “o corpo e o coragdo” do
espectador, como diz Chion. No caso dos documentérios, o exame da
musica que neles opera parece conduzir o analista inevitavelmente ao
“coragdo do real”, onde uma importante dimensdo sentimental clama pelo

pleno direito de existéncia.

14 «“parece-nos que o importante para que o cinema mantenha seu frescor original, ainda
miraculosamente preservado, de espetaculo em seu sentido mais amplo, é continuar a ser
um verdadeiro espectador, que &, por definicdo, alguém que ndo tem principios, alguém que
gosta de algo ndo por seu pertencimento a um ou outro género, estética ou investigacao,
mas apenas porque em seu coragao e corpo, reconhece a obra.” (tradugdo nossa).
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Introducéo

Mais de 70 mil espectadores foram aos cinemas para conhecer o que
de fato aconteceu em Uma Noite em 67 (Renato Terra e Ricardo Calil). Este
que mereceu a quinta maior bilheteria brasileira nos cinemas em setembro
de 2010 mostra os bastidores daquele festival de cancGes que foi um ponto
de inflexdo na histéria da MPB. Reforcava, assim, a constatacdo de que o
documentério musical é a vertente mais bem sucedida entre os filmes desse
género que, nos ultimos anos e de forma inédita, vem mostrando um
desempenho notavel no pais. As explicacdes para o fato tém se resumido a
indicios de natureza cultural, como o conhecido aprego dos brasileiros pela
musica popular. Mas talvez uma reflexdo acerca do formato e das op¢oes
estéticas dos mais importantes filmes de longa-metragem exibidos
recentemente nos cinemas possa apontar para outras hipoteses. Este €, alias,
o0 elemento definidor do recorte para este texto: além das inevitaveis
citacdes historicas, nele sdo tratadas somente duas dezenas de filmes com
mais de 80 minutos de duracdo e que tiveram langcamento comercial nas
salas de cinema — deixando de lado, portanto, os ainda inéditos e aqueles
que tiveram exibicdo apenas em mostras, festivais ou salas especiais, fora
do mercado cinematogréfico.

Serd que para caracterizar um documentario como “musical”, basta
que ele apresente a mdsica e 0s musicos como tema? Ou seria também
preciso que a montagem sugerisse ritmos e harmonias semelhantes a uma
peca orquestral? Esse era o caso, alids, das diversas ‘sinfonias”
cinematogréaficas compostas sobre algumas cidades, como Berlim: Sinfonia
de uma metrépole (1927), Séo Paulo sinfonia da metrépole (1929) etc. Um
dos mais importantes produtos dessa tendéncia ja traz essa sugestdo

impressa no titulo: Cartola — Musica para os olhos (Hilton Lacerda e Lirio
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Ferreira, 2006). Em seu filme posterior (O homem que engarrafava nuvens,
2010) sobre Humberto Teixeira — o autor de “Asa Branca” — Lirio Ferreira
radicalizava essa opcdo estética: o roteiro ndo obedece rigorosamente a
ordenacdo de comego, meio e fim — muito comum nas biografias. Nem as
partes de um discurso, conforme as divisdes da retorica cldssica. A
montagem opera mais por aproximacao, isto €, salta de um assunto a outro
(a familia, a atividade musical, a visdo de mundo etc) e recorre aos nimeros
musicais como refrdo e leitmotiv para pontuar a narrativa. Exatamente o
mesmo “carddpio de atragdes” que se verifica no ultimo e mais recente
produto deste ciclo: Raul: o inicio, o fim e 0o meio (Walter Carvalho, 2012).
Estamos presenciando a formacdo de um estilo dentro dessa vertente

musical de documentario?

Delimitac&o de um ciclo

Requisito ébvio para o documentario musical €, de fato, que a masica
desempenhe papel fundamental em sua construcédo estrutural e tematica. Era
0 caso de obras hoje classicas de Jean Rouch (Paris - 31 de Maio de 1917,
Niger - 18 de Fevereiro de 2004) como Tourou et Bitti (1967) em que o
toque dos tambores deflagra o transe medilnico dos personagens. Alias,
naquele mesmo ano, Don Alan Pennebaker (15 de julho de 1925, Illinois)
lancava Don’t look back, para documentar a turné de Bob Dylan pela
Inglaterra, em 1965. Ambos os titulos marcavam aquele primeiro momento
das transformac6es radicais pelas quais passava o documentario: o francés
Rouch articulando o “cinema-verdade” e o americano Pennebaker engajado
no “cinema direto”. Boa parte do encanto despertado pela safra atual de
projetos brasileiros que tratam de mdsica, certamente resulta de terem
experimentado fazer uma combinacdo de vérias daquelas vertentes. Ou seja,

a recuperagdo de elementos estilisticos do documentario classico e poético

-129 -



Luciano Ramos

(décadas de 1920 a 1950), bem como do “moderno” (1960 a 1980).1 E que
também se abre para as tendéncias da pos-modernidade, denominadas por
tedricos contemporaneos como Bill Nichols, de documentario “reflexivo” e
“performatico”.> A hipétese é de que, além de sua crescente qualidade
técnica e estética, essa notdvel aceitacdo que estamos focalizando seja
estimulada pela variedade da producdo brasileira. Para sublinhar a
amplitude dessa caracteristica, mostraremos que os titulos desse ciclo
abrangem todos os tipos de documentario descritos por Bill Nichols em sua
classificagéo.

Mais precisamente, essa modalidade que chamamos aqui de
“documentario musical” foi inaugurada no cinema contemporaneo em 1999
por Wim Wenders com Buena Vista Social Club, obra em que a matéria
dominante é dada pelas cangBes — mesmo que Seus compositores e
intérpretes sejam entrevistados e que se desvende parte de seu cotidiano,
bem como o contexto socio-cultural em que se situam. J& o ponto inicial
desse ciclo no Brasil pode ser localizado pouco tempo depois, em Samba
Riachdo (Jorge Alfredo) eleito melhor filme, pelo pablico e pelo jdri oficial
no Festival de Brasilia de 2001. Era um esforco pela reconstrucdo da
imagem de Clementino Rodrigues, um dos raros remanescentes do samba
tradicional da Bahia. Na competicdo, diretor e personagens praticamente
desconhecidos do grande publico derrotavam Luis Fernando Carvalho
(Lavoura arcaica) e Beto Brant (O invasor), ao pedir reconhecimento para
aquele artista popular ignorado pela midia globalizada e que aparecia no
palco em carne, 0sso e pura fragilidade. O sambista baiano Riachdo parecia
um personagem de Jorge Amado passeando seu interminavel sorriso pela
modernidade concreta de Brasilia. Um “outro” que afinal representava
muito de nds mesmos e contagiava 0s presentes com o magnetismo de uma

mausica ancestral, a0 mesmo tempo estranha a familiar a todos.

! Conforme classificacao histérico-estilistica de Ferndo Ramos.
2 Bill Nichols, Introducéo ao Documentario, Campinas: Papirus, 2005.
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A sensacédo de vé-lo cantando na tela deve ter sido semelhante aquela
provocada pela risada do esquimé Nanook no cineasta Alberto Cavalcanti
(Rio de Janeiro, 06 de Fevereiro de 1897 - Paris, 23 de Agosto de 1982) em
1923, ao assistir o filme de Flaherty, considerado o fundador do
documentario classico: um eletrizante contato direto com “a vida como cla
¢”.3 Porque, afinal, essa ligagdo fisica — ou indicial — entre a cAmara ¢ a
coisa filmada é quase obrigatéria no documentario. Conforme assinala
Ferndo Ramos,* nesse ponto reside uma indeterminaco que, em maior ou
menor grau, funciona como uma das marcas distintivas do género. As vezes
se mencionam outras prerrogativas do cinema documentario, como
“ingenuidade” (candid camera), “espontancidade” e “imprevisibilidade”.
No Festival do Rio de Janeiro de 2005, Marcia Derraik e Simplicio Neto
apresentaram Onde a Coruja Dorme, sobre os cariocas que compunham 0s
sambas para Bezerra da Silva — gente trabalhadora e muito pobre que
habitava os morros e a periferia do Rio de Janeiro. Quando se reunia para
tocar numa roda, porém, esse pessoal se transfigurava em uma assembléia
de criticos do sistema, dotados de nobreza equivalente a da Velha Guarda da
Portela que, em 2008, foi objeto de O Mistério do Samba (Carolina Jabor e
Lula Buarque de Holanda). Nenhuma daquelas figuras precisou fazer o
menor esforco para transmitir essa impressdo de grandeza captada pelas
lentes dos documentaristas. N&o foi necessaria iluminacdo especial,
maquiagem, figurinos criativos e nem mesmo ensaio para que aquela gente
humilde se transformasse diante dos nossos olhos em principes e princesas.

No extremo oposto da piramide de prestigio social, por sua vez, Entre
a luz e a sombra (Luciana Burlamaqui, 2009) acompanha uma experiéncia
de recuperacdo, por meio da atividade musical, de criminosos presos no
antigo Carandird. Ela acompanha 0s personagens centrais em sua

intimidade, na tentativa de capturar os chamados “momentos de crise”.

® Alberto Cavalcanti, Filme e realidade, Rio de Janeiro: Artenova/ Embrafilme, 1976.
* Ferndo Ramos, Mas afinal... o que é mesmo o documentario? Sao Paulo: Senac, 2005.

-131-



Luciano Ramos

Exatamente como fez Robert Drew (Ohio, 15 de Fevereiro 15 de 1924) em
Primérias, um dos filmes pioneiros do cinema direto. Num plano-sequéncia
daquele documentario feito em 1960, o cinegrafista vai seguindo John
Kennedy até que ele chegue a um palco e a cAmara mostre a platéia
aplaudindo, como numa viséo subjetiva do candidato a presidéncia. Aquela
recepcdo ndo estava prevista nem poderia ter sido preparada, portanto,
compartilhamos de verdade com o personagem a surpresa do momento. Em
Entre a luz e a sombra, Luciana reproduz aquela célebre tomada,
focalizando uma dupla de presidiérios cantores de rap e, de fato, ao longo
do filme flagra outras passagens de contundente autenticidade, ainda que
misturadas a encenagdes e entrevistas. Aqui, a “certificacao” de
credibilidade e, ao mesmo tempo, de ambiguidade vem da diretora colocar-
se como uma das personagens do filme: ela age como observadora e
também como participante da realidade filmada — ou seja, elabora um
discurso na terceira e na primeira pessoa ao mesmo tempo.

Na mesma linha de reconstrucdo de uma identidade musical que
vimos em Samba Riachdo, acha-se também Herbert de Perto (Roberto
Berliner e Pedro Bronz, 2009), focalizando o lider da banda Paralamas do
Sucesso, e o indispensavel Loki (Paulo Henrique Fontenelle, 2008) sobre
Arnaldo Baptista. Além de relembrar a fulgurante trajetéria dos Mutantes, o
filme documenta a recuperacdo mental e artistica do fundador do grupo.
Como espinha dorsal, Fontenelle acompanha o musico pintando uma tela
enquanto confessa suas mais intimas verdades. Sorte dele que, com este
filme, conquista aquilo que Nelson Cavaquinho reclamava: “me dé as flores
em vida!” Foi exatamente o que ndo ganhou Wilson Simonal, que SO
recebeu essa reavaliacdo “post mortem”, com Ninguém Sabe o Duro que
Dei (Claudio Manocel, Micael Langer e Calvito Leal, 2009), premiado no
Festival E Tudo Verdade e uma das maiores bilheterias do género.

Se o western possui No tempo das diligéncias (John Ford, 1939) e a

ficcdo cientifica ostenta 2001, uma odisséia no espaco (Stanley Kubrick,
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1968), o género do documentario musical brasileiro vai colecionando
diversos titulos emblematicos. Entre eles, salientam-se um trabalho sobre
um compositor e outro sobre um instrumento. Um homem de moral
(Ricardo Dias, 2008) sobre Paulo Vanzolini — professor de zoologia na USP
e sambista em tempo parcial — associando diversos recursos estilisticos e
harmonizando diferentes vozes, num todo integrado. Cenas noturnas em que
a camara exp0e a paisagem urbana da Avenida Sdo Jodo se misturam com
outras passagens em que o diretor, sutilmente, “arranca” declara¢des do
entrevistado. Registros brutos de ensaios e gravacdes em estudio se
misturam com cenas da mesma musica apresentada no palco de um show.
Boa parte das cancdes incluidas no filme é comentada pelo préprio autor e
por meio de imagens que o diretor foi captando e editando em funcéo da
“dramaturgia” implicita em cada uma. Nesses momentos de inegavel
inspiragéo, 0 cineasta rende homenagem aos filmes seminais do género
documentario, como os de Joris Ivens (Holanda, 18 de novembro de 1898 -
Paris, 28 de junho de 1989) e Dziga Vertov (Russia, 02 de janeiro de 1896 -
12 de fevereiro de 1954) hoje classificados como "poéticos". Assim, por
exemplo, a interpretacdo de Na boca da noite € ilustrada por fotos de
caminhoneiros e mocas de estrada, enquanto Volta por cima é entoada
coletivamente por cidaddos andnimos recrutados nas ruas, provando que a

cancao do cientista contaminou de fato a alma do povo inteiro.

Uma classificacdo em modos

Até aqui mencionamos diversas experiéncias em termos de
documentério musical, cada uma com seu estilo, enfoque e maneira de
abordar o tema. A diversidade é tanta que se impde uma tentativa de separar
a producdo atual em grupos, isto €, em conjuntos mais ou menos integrados
em fungdo de suas caracteristicas mais evidentes. Para isso recorremos ao

esforgo classificatorio de tedricos como Bill Nichols que, em sua
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Introducdo ao documentario identificou seis diferentes modos de
representacdo na pratica do documentario: poético, expositivo, participativo,
observativo, reflexivo e performético. Diferentemente de uma taxonomia,
ou de uma classificacdo rigida — como a tabela periodica dos elementos
quimicos e os modos musicais da tradigdo ocidental — a concep¢do desses
modos, ou protdtipos, os torna semelhantes ao conceito de tipos ideais
proposto por Max Weber:

Cada modo tem seus cineastas exemplares, seus filmes paradigmaticos
e suas proprias formas de apoio institucional e expectativa do pablico. Em
qualguer momento, 0s seis sdo Vvidveis para proporcionar [esclarecimento
sobre] a organizacao estrutural de um filme, mesmo que esse filme combine
livremente os seis modos. (Nichols, 2001).

Nichols apresenta os diversos modos numa ordem que corresponde
aproximadamente a sequéncia em que eles foram aparecendo ao longo da
histéria do cinema — mesmo que, na pratica, eles funcionem como
categorias de ordem geral, de natureza ndo histdrica. Nesse sentido, o
primeiro a ser exposto em seu trabalho € justamente o mais antigo é uma
forma de abordar o mundo real que se iniciou antes mesmo da palavra

documentario ser cunhada — 0 modo poético.

O modo poético

Para um tedrico da comunicacdo verbal, como o russo Roman
Jakobson, a linguagem poética se caracteriza pela “sobreposi¢do do eixo da
contiguidade sobre o a da similaridade”,® ou seja, a l6gica dos sintagmas
(frases) com sua ordenacéo de sujeito, predicado e complemento é quebrada
pelos paradigmas (métrica e rimas). Mas seria inviavel encontrar uma

conceituagdo equivalente na linguagem audiovisual. Assim, Bill Nichols

® Roman Jakobson. Linguistica. Poética. Cinema. S&o Paulo: Editora Perspectiva. 1970
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associa cronologicamente o documentario poético — menos verbal do que
visual — a&s vanguardas modernistas, em cujas obras as formas prevalecem
sobre conteudos que, de um modo ou de outro, acham-se ligados a um
discurso. Os cineastas mais representativos dessa corrente sdo os ja citados
Dziga Vertov e Joris lvens, cujos principais trabalhos datam dos anos de
1920 e 1930. O Homem com a camera (1929) de Vertov, por exemplo,
comecga com um letreiro advertindo que aquela obra nada tem a ver com o
teatro nem com a literatura. Assim, ndo descreve o0 mundo interior nem a
origem das pessoas filmadas, que em seu filme tém o mesmo valor das
coisas vivas ou inanimadas, naturais ou artificiais. Como diz Nichols, “o
modo poético sacrifica as convengdes da montagem em continuidade”, ou
seja, ndo se dedica a contar historias.

Assim, 0 acima citado filme de Ricardo Dias nada informa sobre os
transeuntes que cantam Volta por cima, nem sobre 0 que se passa na mente
das garotas de programa que aparecem ilustrando a can¢do Na boca da
noite. O que também faz esse trabalho ultrapassar a dimensdo de show
musical ilustrado s@o as imagens que Ricardo Dias desenvolveu para
comentar a masica de Vanzolini, com destaque para fotografias inéditas de
Thomas Farkas e as surpreendentes sequéncias noturnas da cidade de Séo
Paulo, mostrada pelo cinegrafista Carlos Ebert a partir de angulos nunca
antes revelados. Ha também um impagéavel depoimento de Adoniran
Barbosa e flagrantes de Vanzolini na selva, exercendo o seu oficio de
zodlogo (“zoologico”, segundo Adoniran). Como adverte o proprio criador
da classificacdo por modos, porém, ndo existe filme poético, nem de
qualquer outro modo, em estado puro.® Sua estrutura, a0 mesmo tempo

cartesiana e diversificada, poderia ser considerada “pds-moderna” — numa

® Bill Nichols adverte que, na realidade dos filmes, ndo se encontra nenhum modo em
“estado puro”.
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analise que utilizasse os conceitos de Ferndo Ramos expostos em seu livro
“Mas afinal, o que ¢ o documentario?”

N&o por acaso, Um homem de moral recebeu o Prémio Especial do
Juri no Festival de Pernambuco de 2009 e também foi premiado pelo
desenho de som e pelo roteiro, causando algum espanto (“Desde quando
documentario tem roteiro?”, chegou-se a indagar). Ainda que aparentemente
simples, o filme também incorpora elementos do documentario classico
fundado por John Grierson no inicio dos anos 1930, aléem do chamado
documentario “direto” e também do estilo interativo, no qual a entrevista
tem especial destague. Por meio de uma narracdo em off, o realizador
explicita a sua ligacdo de amizade com o compositor que é tema do filme.
Entre as 52 cancdes que 0 zodlogo compds, o filme apresenta 27, a maioria
delas desconhecidas do publico — boa parte do qual chorava copiosamente
ao ouvi-las no Festival de Pernambuco. A coluna mestra do documentario
sdo as gravacgdes dessas pecas, a cargo de artistas como Chico Buarque,
Paulinho da Viola, Miucha, Paulinho Nogueira, Martinho da Vila e Inezita
Barroso — todas elas requintadas e emocionantes, concebidas num estilo
unico, que se aproxima de Noel e de Adoniran. Numa entrevista de arquivo,
o criador de Trem das onze, declara que Vanzolini faz uma musica parecida
com a dele, "s6 que mais fina e intelectual".

Nichols esclarece que “os documentarios poéticos retiram do mundo
histérico sua matéria prima, mas transformam-na de maneiras diferentes... 0
modo poético tem muitas facetas”. De fato, é o cineasta que da a estes
fragmentos uma integridade formal. De fato, a maior parte das imagens do
documentério Cartola — musica para os olhos (Hilton Lacerda e Lirio
Ferreira, 2007) é imprecisa e de baixa definicdo visual, porque foram
captadas em programas de TV e gravagdes de video de diversos formatos,
com predominio de material jornalistico de arquivo, pesquisado em
diferentes emissoras. Para complicar, buscou-se ilustrar algumas passagens

com filmes antigos, de som e imagem irregulares. Ao falar do héabito de
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compra e venda de composi¢Oes, por exemplo, aparecem cenas do filme Rio
40 Graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955).

Mas nada disso importa, porque dessa caotica colcha de retalhos
audiovisuais emerge nitida e imponente a imensa figura do poeta. E junto
com ela, como numa espécie de vasto painel cubista, um aspecto
transcendente e orgiastico da musica popular brasileira, na vertente da
cultura carioca. Carlos Cachaca, Zé Keti, Nelson Cavaquinho, enfim todos
os criadores que partilharam com Cartola aquele pedaco de século XX déo
sua contribuicdo para esse retrato cinematografico. O mesmo pode ser dito
de produtores, radialistas e até jornalistas, como Sérgio Cabral e Mauricio
Kubrusly, que ajudaram a revelar ao pais a exceléncia desse artista - Esse
sim um imortal de verdade — entdo colocado a margem até do universo das

préprias escolas de samba que ele ajudara a criar.

O modo expositivo

Conforme explica Nichols, “esse modo agrupa fragmentos do mundo
histérico numa estrutura mais retorica ou argumentativa do que estética ou
poética... Dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que
propde uma perspectiva, expdem um argumento ou recontam a historia”.
Historicamente, seu comeco coincide com o que Ferndo Ramos chama de
“documentario classico ou didatico”, iniciado com Nanook, o esquimo
(Robert Flaherty, 1922) e batizado como tal pelo escocés John Grierson
(1898 — 1972), produtor do Empire Marketing Board, que realizava filmes
educativos. Foi ele quem cunhou o termo documentary em 1926, definindo-
0 como “o tratamento criativo das atualidades” ao comentar uma obra do
americano Flaherty (1884 -1951). Esse modo de documentario se mantém
até hoje, especialmente em produtos para a televisdo e é ainda um dos mais

comuns. Os filmes dessa linha costumam comentar ou alinhavar os seus
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segmentos com uma voz em off, geralmente anénima e tdo impessoal que as
vezes ¢ chamada de “a voz de Deus”.

Em seus primeiros tempos, boa parte dos documentaristas eram
antropologos ou exploradores que investigavam culturas primitivas ou
coisas exoticas e pouco conhecidas nos grandes centros. Nesse sentido a
realidade filmada, o objeto do filme estava sempre na posigdo de “o outro”.
Iniciada em audiovisual na emissora de televisdo RBS e colaboradora de
Jorge Furtado, em 1999 quando a galcha Denise Garcia se mudou para o
Rio de Janeiro devia estar para o ambiente funk das favelas assim como
Robert Flaherty estava para os esquimos. Depois de trabalhar como diretora
de producdo em dois longas metragens de ficcdo, em 2005 dirigiu o
documentério Sou Feia, mas t6 na Moda sobre a cultura funk do Rio de
Janeiro — para ela uma experiéncia investigativa que foi sucesso absoluto —
entre outras platéias — na TV Al Jazira porque, para o publico dos paises
arabes, o filme era pura estranheza e irresistivel diversdo.

Naquele contexto ao mesmo tempo préximo e distante acontecem
cerca de 500 bailes funk, a cada fim de semana, reunindo cerca de 150 mil
jovens se esbaldando na danca. A maioria deles moradores de favelas e
subdrbios cariocas. Gracas ao filme ficamos sabendo que ha toda uma
industria envolvida na producéo destas festas, composta por equipes de som,
DJs, empresarios e funcionarios de clubes, profissionais de iluminacdo e
seguranca, e até ambulantes que vendem comidas e bebidas nos locais.
Garcia procura mapear esse universo sob a 6tica das chamadas funkeiras,
gue também sdo maes, esposas, estudantes e trabalhadoras. O titulo do filme
vem de uma mdsica de uma delas, a Tati Quebra-Barraco. Além dela e da
dupla Cidinho e Doca, participam de Sou Feia mas t6 na Moda outras
vestais do povo, como Deise da Injecdo e as integrantes da Gaiola das
Popozudas. Algumas sequéncias com elas devem ter sido ensaiadas, ou no

minimo preparadas — exatamente como Flaherty fizera com Nanook — sem
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prejuizo do carater documental da obra. Alias, conforme lembra Ferndo
Ramos, a encenacdo é outro elemento distintivo do documentario classico.
Exemplo dessa vertente ¢ Devocédo (2008), realizado pelo veterano
montador carioca Sergio Sanz. Essa palavra pode ser definida como uma
manifestacdo afetiva da fé, que se manifesta em qualquer religido. Mas, o
filme ndo trata daquele sentimento em sentido genérico. Mostra um
determinado aspecto da antropologia cultural chamado sincretismo religioso
e que, no Brasil, funciona como uma das principais ligacfes entre a muasica
popular, o catolicismo e as crencas de origem africana trazidas pelos
escravos. Também ndo é um documentério sobre o candomblé ou a
umbanda como um todo. Principalmente porque esses assuntos nado
caberiam num Uanico filme, se fossem tratados com seriedade. Com grande
destaque para a mausica religiosa de cada fac¢do, o recorte focaliza as
relagdes culturais entre Santo Anténio e Ogum, duas figuras que ocupam
posicBes centrais na liturgia dos catdlicos e dos adeptos do candomblé. Se
bem que o filme mostre uma sequéncia muito interessante sobre o culto ao

orixa Omulu, também chamado de Obaluaé.

O modo observativo

A partir dos anos de 1960, determinadas inovacles técnicas
permitiram a emergéncia de uma linha de documentario na qual o cineasta
se limitava a posicdo de observador, registrando parcelas, momentos ou
pedacos do mundo real. Falamos da reducdo do tamanho das cdmeras e da
possibilidade de captagdo direta do som, por meio de gravadores portateis.
Em fungdo disso, desenvolveram-se na Frangca, no Canada e nos Estados
Unidos as modalidades chamadas Cinema Verdade e Cinema Direto:

Todas as formas de controle que um cineasta poético ou expositivo
poderia exercer na encenacgao, nNo arranjo ou na composi¢cdo de uma cena

foram sacrificadas a observacdo espontanea da experiéncia vivida. O
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respeito a esse espirito de observacdo, tanto na montagem, na p6s-produgédo
como durante a filmagem resultou em filmes sem voz over, mdsica ou
efeitos sonoros complementares, sem legendas, sem reconstituicdes
historicas, sem situacdes repetidas para a cAmara e mesmo sem entrevistas.
O que vemos é o que estava la... (Nichols, 2001).

Ironicamente, em alguns dos mais célebres exemplares dessa
modalidade a “musica de fundo” nao fez falta, porque se constituia no
préprio assunto do filme. Esse foi o caso de classicos como Gimme Shelter
(David e Albert Maysles, 1970), Don 't look back (D. A. Pennebaker, 1967)
e Monterrey Pop (D. A. Pennebaker, 1967). Exemplo brasileiro recente é
Cantoras do Radio (Gil Baroni e Marcos Avellar, 2008) que foi aplaudido
com entusiasmo no histérico Cine Odeon, durante o Festival do Rio daquele
ano. Era uma sessdo de gala com a presencga das cantoras Carmélia Alves,
Carminha Mascarenhas, Violeta Cavalcanti e Ellen de Lima. Elas mudaram
um pouco de voz, mas ndo perderam a afinacdo e nem a capacidade de
interpretar uma cangdo com o entusiasmo de antigamente. O material basico
do documentario é a filmagem das gravacfes do show "Estdo Voltando as
Flores", que teve temporada no Teatro Rival, do Rio de Janeiro, com
direcdo e roteiro do pesquisador Ricardo Cravo Albin. O espetaculo era uma
homenagem as grandes divas do Radio: Carmem Miranda, Aracy de
Almeida, Dalva de Oliveira, Dolores Duran, Elizeth Cardoso, Linda e
Dircinha Baptista, Isaura Garcia e Nora Ney. Essas figuras e toda aquela
"época de ouro" foram relembradas e discutidas numa série de entrevistas
com as quatro estrelas do filme e convidados, como Miltinho, Tito Madi e a
cantora Marlene. As gravagtes do show no Teatro Rival, infelizmente,
foram realizadas de modo precario, com qualidade sofrivel de som e
imagem. Mas esse detalhe ndo estraga o prazer de ver e ouvir a masica e a
conversa daquelas representantes da antiga estirpe da musica popular

brasileira que ainda circulam entre nos.
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O modo participativo

Inspirado no trabalho dos antropdlogos que vivem por algum tempo
junto com a tribo que pretendem estudar, 0 modo participativo pressupde
pleno engajamento por parte do cineasta no mundo que pretende
documentar — mantendo, porém o distanciamento que o diferencia de seu
objeto. Ao mesmo tempo pioneiro e paradigma dessa modalidade é Crénica

de um verdo (Jean Rouch e Edgar Morin, 1961):

A sensacdo da presenca em carne e 0sso, em vez da auséncia, coloca o
cineasta ‘“na cena”. Supomos que o que aprendemos depende da
natureza e da qualidade do encontro entre cineasta e tema, e ndo de
generalizacGes sustentadas por imagens que iluminam uma dada
perspectiva. Podemos ver e ouvir 0 cineasta agir e reagir
imediatamente, na mesma arena histérica em que estdo aqueles que
representam o tema do filme. Surgem as possibilidades de servir de
mentor, critico, interrogador, colaborador ou provocador. (Nichols,
2001)

Foi o que ocorreu com o diretor finlandés Mika Kaurismaki que, em
2005, lancou Moro no Brasil, produzido pela anglo-alema Phoebe Clarke,
com o apoio da TV Cultura de SP. O cineasta é também personagem do
filme, que se estrutura como se fosse a expedicdo de um explorador europeu
em busca das raizes da musica popular brasileira. Para isso, ele entrevista e
registra o trabalho de mais de 30 grupos e artistas individuais, de varias
regibes do pais. E no minimo inusitado ver um finlandés descobrindo a
nossa musica popular, num documentario narrado em inglés. Em vez de
tentar um painel amplo, ele escolhe dois representantes de cada um dos
principais polos musicais brasileiros: sempre um veterano e um jovem que
se dedica a musica tradicional. Do Rio de Janeiro, por exemplo, ele mostra
Walter Alfaiate e Seu Jorge, em comeco de carreira (o filme foi concluido
em 2002). Em Pernambuco, ele encontra Mestre Salustiano e Antonio

Nobrega. Na Bahia, grupos de afoxé e candomblé e Margareth Menezes.

-141 -



Luciano Ramos

Faltaram, porém, as manifestagdes musicais do sudeste e do sul do Brasil.
As entrevistas sdo entremeadas por numeros musicais produzidos e
ensaiados para o filme. O conceito de Moro no Brasil fica expresso na
cancdo-titulo, cantada por Seu Jorge, junto com o grupo Farofa Carioca.

Dois anos depois, 0 mesmo Mika Kaurisméki retoma e aprimora essa
investigacdo em Brasileirinho (2007) - dos espetaculos musicais de cinema
mais deliciosos dos dltimos tempos. O tema é esse estilo musical chamado
choro, apresentado por alguns de seus principais intérpretes, como Zé da
Velha, Ademilde Fonseca, Mauricio Carrilho e Jorginho do Pandeiro. Sem
repetir a proposta de Wim Wenders em Buena Vista Social Club, que usava
a mausica para falar das dimensdes sociais e politicas de Cuba, Kaurisméki
limita seu discurso a um vocabulario estritamente musical. A Unica
sociologia que o filme arrisca é uma conexdo de sentido entre o choro e
cidades em que predominam funcionérios publicos, como foi o Rio de
Janeiro e é Brasilia. As questbes importantes giram em torno de assuntos
como as diferencas entre a improvisacdo no jazz e no choro, ou a
complexidade dos ritmos e das harmonias. A estratégia foi colocar os
chordes veteranos no mesmo plano de discussdo com mdasicos ecléticos,
como Yamandu Costa, Paulo Moura, Elza Soares e Guinga, que vieram de
outras vertentes musicais e que também recorrem ao choro como
linguagem. O nivel de participacdo de Kaurisméki lhe possibilitou filmar os
musicos bem de perto, registrando com precisdo e abundancia de detalhes
seus ensaios e apresentacdes publicas. Muito mais bem sucedido que o
anterior, este documentario se acha carregado das emoc¢des que somente a
musica pode provocar.

Em 2006 Fabricando Tom Zé recebeu os prémios de melhor
documentario pelo juri popular no Festival do Rio e na Mostra Internacional
de S&o Paulo. No ano seguinte, depois de seu langamento comercial, ganhou
Mencéo Honrosa no Festival de Cinema Brasileiro de Paris. O diretor Décio

Matos Jr estudou na escola de cinema e televisdo da universidade de Nova
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York e, para realizar este filme, se engajou na turné que Tom Zé fez pela
Europa em 2005 e que serviria de fio condutor para a narrativa. Aos 75
anos, o tropicalista ainda € considerado um mdsico de vanguarda,
identificado por um estilo unico em todo o mundo. Segundo David Byrne,
que o redescobriu num periodo de ostracismo, “seu trabalho, novo e velho,
ainda é completamente contemporaneo, ndo s6 no Brasil, mas em Nova
York, Londres e Zurique”. Além dos palcos europeus, Tom Zé é mostrado
em lIrard, cidade onde nasceu na Bahia, e em S&o Paulo cuidando do jardim
do prédio onde mora. Contrastando um pouco com a personalidade do
protagonista, o filme adota uma linguagem quase académica, ao alternar
entrevistas, depoimentos e registros das suas apresentacées sempre de modo
muito equilibrado e racional. Mas o temperamento anarquista de Tom Zé
acaba por afastar toda e qualquer racionalidade e faz de Fabricando Tom Zé,
um espetaculo apaixonante.

O gue vemos na primeira cena de O Milagre de Santa Luzia (Sergio
Roisenblit, 2009) — o exemplar mais bem sucedido desse modo — parece
uma orquestra andando e tocando ao mesmo tempo. Mas é apenas o
acordedo de Dominguinhos, produzindo todos os efeitos de ritmo, harmonia
e fraseado melddico que um Unico instrumento pode oferecer. Nesse
trabalho de Sérgio Roizenblit, Dominguinhos é o guia de uma viagem em
que visitamos todos os maiores sanfoneiros do pais, como Sivuca e
Borghetinho, em seus ambientes naturais e humanos. O ponto de partida é o
mundo de Luiz Gonzaga e a devog¢do pernambucana a Santa Luzia, em cujo
dia 13 de dezembro ele nasceu.

Na verdade, este documentario opera sucessivos prodigios de
encantamento poeético e transe musical, cada um deles equivalente a magia
conjurada pelos mestres da musica e do cinema, tdo empolgante que deu
origem a um programa semanal na TV Cultura. Ao contrario do que
acontece nos filmes de ficcdo, ndo é necessario que 0s personagens de

documentério carreguem uma acdo dramatica. Mas espera-se que eles
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possam partilhar conosco esse milagre de presenciar uma mesma
experiéncia real. Por mais que a masica interpretada diante da méquina de
filmar ja esteja escrita e ensaiada, cada execucdo de uma peca musical é
Unica inteiramente original. Essa condi¢do tambeém colabora para ampliar a
forca desse novo género em que cada tomada é a0 mesmo tempo encenada,
como no documentario classico, e necessariamente imprevisivel, como no

cinema-verdade.

O modo reflexivo

Nichols propde um nicho para abrigar aquele tipo de documentéario
que ndo apenas faz assercdes sobre as coisas do mundo e sobre si mesmo,
mas também as coloca em questdo — como explicita a definicdo de Ferndo
Ramos. Isto é, além de falar do mundo historico, levanta problemas acerca
da representacao. Por isso, 0 modo reflexivo é aquele que mais se questiona,
“procurando estimular no espectador uma forma mais elevada de
consciéncia a respeito da sua relacdo com o documentério e aquilo que ele
representa’.

Nessa modalidade pode ser incluido Pan Cinema permanente (2008)
sobre a vida e a obra de Wally Salomdo, o compositor e poeta baiano
falecido em 2003 que foi um dos mentores do tropicalismo — ainda que ele
nunca tenha reconhecido a sua participagdo naquele movimento e tenha
composto cangdes como “Vapor Barato”, “Mal Secreto” e “Luz do Sol”. O
filme € assinado por Carlos Nader, mas de fato, boa parte dele foi realizada
pelo préprio Salomdo ainda em vida, como podemos perceber em muitas
das passagens em que ele praticamente dirige a cena. O proprio diretor
reconhece que 10 anos antes, quando as imagens comecgaram a ser captadas,
nem eles acreditavam que aquele material pudesse um dia ser reunido em
longa metragem, com langamento no circuito comercial. A captacéo foi feita

de modo tecnicamente precario, com equipamento VHS e de maneira
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aleatoria e improvisada — bem ao estilo do poeta, que fazia da irreveréncia e
da hipérbole pontos essenciais em seu estilo. Mas o filme revela a
personalidade do escritor baiano em toda a sua exuberancia. Filho de arabe e
sertaneja, ele visita seus parentes na Siria, numa viagem que funciona como
cerne da narrativa. Além de uma biografia, o filme contém uma tese sobre a
faldcia da transparéncia na producdo estética. Para Wally Salomdo, a
verdade € inatingivel, porque em arte é tudo sonho e ficcdo. O curioso € que
em 2008 Pan Cinema permanente foi eleito melhor documentéario no
Festival E Tudo Verdade.

Outro exemplo de documentério reflexivo é A pessoa é para o que
nasce (2004), producédo que Roberto Berliner levou nove anos para concluir.
Conta a historia de trés irmas cegas que viviam de pedir esmolas, cantando
nas feiras de Campina Grande, na Paraiba. Em 1997, durante a preparacao
de um programa de TV sobre artistas andénimos, Berliner descobriu as trés
cantoras e fez com elas um curta metragem que ganhou prémios e as
arrancou do anonimato. Em seguida, decidiu acompanhéa-las enquanto
participavam de um Festival internacional de percussdo dirigido por Nana
Vasconcelos e Gilberto Gil. Em lugar de situa-las em seu contexto cultural,
o diretor preferiu esmiucar o intimo das irmas Regina, Maria e Conceicéo,
investigando os dramas que se escondem por tras das suas cangbes. O
resultado foi uma espécie de contaminacdo afetiva entre o documentarista e
a realidade documentada. Além das informacdes que transmite, e dos jogos
de cadmara e edicdo, o filme possibilita uma reflexdo sobre o os limites da
objetividade no cinema e sobre o proprio ato de filmar. Mas, acima de tudo,
A Pessoa é para o que nasce ¢ um filme sobre musica. Uma mdsica t&o rica

que mereceu a atencao de gente como Tom Zé&, Lenine e Hermeto Paschoal.
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O modo performatico

Antecipando as conclusdes, valeria dizer que para o ultimo modo da
lista de Nichols convergem todos os anteriores. Sendo o mais atual e, em
coeréncia com o momento histérico presente a que corresponde, 0
performético merece a qualificacdo de pds-moderno a ele atribuida por
Ferndo Ramos:

Como os primeiros documentarios, antes que o modo observativo
priorizasse a filmagem direta do encontro social, o documentério
performéatico mistura livremente as técnicas expressivas que dao textura e
densidade a ficcdo (planos de ponto de vista, ndmeros musicais,
representacdes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas
congelados etc) com técnicas oratorias, para tratar das questdes sociais que
nem a ciéncia nem a razdo conseguem resolver. (Nichols, 2001).

O exemplar paradigmatico escolhido por Nichols foi Noite e neblina
(Alain Resnais, 1955), um documentario sobre os campos de concentracao
nazistas: expositivo em sua organicidade mais aparente, mas que se revela
heterogéneo em sua esséncia. A leitura do professor Michel Marie ” enfatiza
ainda mais essa condicdo, destacando que a voz over é a do eximio ator
Michel Bouquet procurando se mostrar “desdramatizada” tanto quanto
possivel. O texto, visceralmente pessoal, elaborado pelo sobrevivente de
Auschwitz e escritor Jean Cayrol que jamais tenta ser didatico, sendo
explicitamente literario, e que precisou ser retalhado pelo documentarista
Chris Marker para se casar com as imagens. Estas adquirem um sentido
multiplo — poético inclusive — porque foram em parte filmadas (en direct)
em locagOes e, em parte, provenientes de arquivos — apartadas, portanto, de

sua significacdo original: fotos tiradas por outros prisioneiros; filmagens

" Referéncia ao curso Cinema Documentéario Francés e Canadense - alguns topicos na
contemporaneidade, ministrado pelo Prof Michel Marie, no Programa de Pds-Graduacao
em Multimeios da Unicamp no primeiro semestre de 2012.
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realizadas pelos exércitos de libertagdo, principalmente americanos, com
cinegrafistas de peso como Samuel Fuller e George Stevens; filmagem de
falsas cenas de deportacdo, encenadas como se fossem partidas para uma
viagem de turismo, operadas por prisioneiros judeus que eram técnicos de
cinema. Ou seja, como diz Nichols, “um filme menos sobre histdria do que
sobre a memoria”.

Assim também é Ninguém sabe o duro que dei (Claudio Manoel e
Micael Langer e Calvito Leal, 2009): um trabalho reflexivo e de
investigagdo que, acima de tudo, emociona. Ndo é possivel manter os
ouvidos e a alma indiferentes aquele talento recuperado pelas gravacgdes de
arquivo. Especialmente as da TV Record, que tornam presente o tempo em
que Wilson Simonal (1939-2000) arrasava ao lado de Elis Regina,
mostrando-se um lider carisméatico ao reger 30 mil pessoas num coral
dionisiaco no Maracananzinho. Era o melhor intérprete de seu tempo, mas
isso ndo impediu que cometesse as maiores besteiras que alguém poderia
fazer consigo mesmo. Gente confidvel, como Pelé, Nelson Motta, Miéle,
Artur da Tavola, Chico Anisio, Sergio Cabral e Ricardo Cravo Albin
analisam o que aconteceu e defendem a versdo pela qual, na verdade, ele
ndo era informante do SNI e praticara uma bravata errada, na época errada.
Ao lado de José Bonifacio de Oliveira (o Boni da TV Globo), Ziraldo e
Jaguar (que dirigiam “O Pasquim”, quando Simonal se envolveu numa
catastréfica auto-caltnia) s6 ndo pedem desculpas, mas se explicam,
argumentando que, na época dolorosa da ditadura, 0s animos se
polarizavam. “Se a direita era perversa, a esquerda era intransigente”,
argumenta Ziraldo, para justificar a “espinafracdo” do semanario sobre o
cantor. “Nao era possivel o meio-tom, nem uma interpretacao relativista das
coisas”. Boni releva que as emissoras de TV lavaram as maos, mas 0S
musicos e os diretores de programas 0 condenaram ao ostracismo.

Por sua vez, os realizadores do documentario ndo quiseram fazer uma

pilantragem com o tema e foram entrevistar até o contador que deu origem a
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destruicdo do idolo. Apesar de fazer mais de 300 shows por ano, em Varios
paises, e rivalizar em popularidade com o proprio Roberto Carlos, um dia
Simonal foi informado que estava financeiramente quebrado. A reacgéo
desastrada e truculenta foi contratar dois gorilas para uma surra no suposto
ladrao. Acontece que eles eram do DOPS “fazendo um bico” e foi assim que
se iniciou a sua vertiginosa decadéncia. Também sdo ouvidos o musico Saba
(que trabalhava com ele), a esposa e os dois filhos (Max de Castro e
Simoninha) e ai a emocdo € incontrolavel. Mais do que um volumoso coral
de opinides, com seus prés e contras, preferiu-se escolher as vozes exatas e
dotadas de credibilidade para contar essa historia triste. Todas emolduradas
de tal forma que uma suplanta as demais em afinacdo, timbre e balanco: a
mais bela voz de cantor popular que o Brasil ja teve.

Raul: o inicio, o fim e 0 meio (2012) € o retrato colorido e em branco e
preto de uma metamorfose ambulante. Com essa obra, Walter Carvalho sera
invejado por todos os documentaristas da atualidade, porque filmou uma
cena que deverda entrar para a antologia das mais felizes do género, gracas a
uma mosca que aterrissou na brilhosa careca de Paulo Coelho. No meio da
gravacdo, 0 préprio entrevistado interrompe o discurso para se mostrar
surpreso: ele nunca tinha visto uma mosca ali em Genebra. E como ele
estava falando do Raul Seixas, que tinha dividido com o0 "mago" uma etapa,
profundamente mistica da sua carreira, era inevitavel a relacéo entre aquela
estranha visita e a possibilidade de uma presencga sobrenatural do cantor e
compositor baiano em plena filmagem.

Para quem ndo percebeu a piada do acaso, logo em seguida entra a
voz de Raul cantando “‘eu sou a mosca que pousou na sua sopa”. Todas as
grandes cancdes dele sdo encenadas, em meio a entrevistas atuais de figuras
importantes em sua historia, como todas as suas esposas, filhos, parentes,
parceiros, empresarios, amigos e admiradores famosos como Caetano
Veloso e Nelson Motta. Isso sem falar em primoroso material de arquivo até

entdo desconhecido. O filme é tdo rico que, enquanto nos mostra
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alegremente esse furacdo que foi a sua vida, nos leva a refletir sobre a
sociedade e a cultura do pais. E entender por quais motivos ele tem até hoje
uma multiddo de seguidores, que ndo se esquecem daquela explosiva

mistura de criatividade e irreveréncia.
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