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INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES

ATA DE DEFESA P'I'JBLICA DE DISSERTACAO DE MESTRADO
DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES DA UNIVERSIDADE
FEDERAL DO PARA.

Aos oito (08) dias do més de julho do ano de dois mil e dezesseis (2016), as nove (09) horas,
a Banca Examinadora instituida pelo Colegiado do Programa de P6s-Graduag@o em Artes da
Universidade Federal do Para, reuniu-se em Sessdo Pblica, no Programa de Pds-Graduagéo
em Artes, sob a presidéncia do orientador professor doutor Joel Cardoso da Silva ao
disposto nos artigos 58 a 61 do Regimento Interno, Se¢édo V “da Aprovagdo ou Reprovagéo
da Dissertacdo”, presenciar a defesa oral de Dissertagio de Wagner de Lima Alonso,
Intitulada: A misica nos filmes "Um dia qualquer" e "Brutos inocentes', de Libero
Luxardo, perante a Banca Examinadora, constituida de acordo com o prescrito no paragrafo
Unico do Artigo 59 do Regimento acima mencionado, pelos professores doutores José
Afonso Medeiros Souza da Universidade Federal do Pard; Luiz Guaracy Gasparelli
Junior, da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Macaé. Dando inicio aos
trabalhos, o professor doutor Joel Cardoso da Silva, passou & palavra ao mestrando, que
apresentou a Dissertacdo, com durag@o de trinta minutos, seguido pelas arguigdes dos
membros da Banca Examinadora e as respectivas defesas pelo mestrando, aps o que a sesséo
foi interrompida para que a Banca procedesse a andlise e elaborasse os pareceres e
conclusdes. Reiniciada a sessdo, foi lido o parecer, resultando em aprovagéo, com o conceito
EXCELENTE com distingdo, e a recomendagdo de publicagdo da referida Dissertagéo. A
aprovagdo do trabalho final pelos membros sera homologada pelo Colegiado apds a
apresentacdo, pelo mestrando, da versdo definitiva do trabalho. E nada mais havendo a tratar,
o professor doutor Joel Cardoso da Silva agradeceu aos presentes, dando por encerrada a
sessdo. A presente ata que foi lavrada, ap6s lida e aprovada, vai assinada, pelos membros da
Banca e pelo mestrando. Belém-Pa,08 de Julho de 2016.
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via na tela. O filme foi premiado em Cannes em 1973, ndo lembro o ano em que o assistimos,
mas eu era pequeno. A miisica era um rock maravilhoso, ndo devia nada ao Pink, Floyd. Ld
pelos trinta, eu resolvi encontrar esse filme, e a internet me permitiu... Se chama “La Planéte
Sauvage”, e as milsicas sdo de Alain Goraguer, ndo conheco mais nada dele, mas... Obrigado,
Alain! Papai de novo! E Pedro Veriano! E também o cara que inventou a internet, e depois
os caras que foram ld e postaram o filme e a trilha sonora. Ficou curioso? Google amigo!!!
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Também ndo lembro de gostar muito do professor a época, mas como lembro muito claramente
das mdos dele no teclado me acompanhando nas melodias do livro “Minha doce flauta doce’,
obrigado, professor de miisica!

Dai para frente... Muitos cinemas... Muitos professores de misica... Muita gente!

Obrigado a todos!
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feito um amigo!

Minha primeira memoria sua é a da entrevista. Sisudo (ndo mal-humorado), mas de
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que se ddo ao trabalho de ler um texto académico e ainda fazer consideragdes, sdo pessoas que
contribuem de forma muito especial, exercitando no momento de sua andlise a plenitude da
propria_fung¢do do Professor. Ademais, sinceramente, ndo acho que esse agradecimento mais
tarde possa suscitar suspeitas, mas se suscitar, ndo me importo. Acho que jd aprendi a conviver
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Como disse no inicio, parte de um instantdneo. Espero ainda gostar do meu texto daqui a uns
anos — estou satisfeito com ele hoje, mesmo sabendo que poderia té-lo realizado melhor, mesmo
tendo deixado de incluir ideias por falta de tempo. Importante mesmo é que o mestrado me
trouxe ideias que também ndo estdo no texto. Entdo... Obrigado aos professores que me
acompanham desde a qualificagdo: Afonso Medeiros e Luiz Gasparelli que, deixando de lado

afazeres outros, se deu ao trabalho de vir do Rio para me ouvir, entre outras coisas, espero!



No programa sempre estive d vontade. Do “bom-dia” da portaria a cozinha, mas
principalmente em sala de aula. Aos que foram meus professores, e também aos professores com
0S quais s6 mantive contato em conversas informais, aos meus colegas de turma... Obrigado!

Memdrias de sala de aula? E claro que as tenho!
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destinada ao mestrado profissional, mas que acabou tendo mais de 20 alunos, incluindo aqueles
oriundos do mestrado académico. Ld tive uma rica experiéncia diddtico-pedagdgica, alids,
extremamente importante para essa dissertagdo, pois tivemos que construir uma encenagdo que
prescindisse do uso da palavra. Convivi com pessoas muito agraddveis, me diverti, aprendi
muito e, lembro como se fosse hoje, que ndo perdi a chance de agradecer tudo isso pessoalmente,
na prépria sala, durante a iltima aula, quando tive que sair antes do término por que meu
filho mais novo, que nascera hd poucos dias, estava ainda em recuperacdo na ‘UTI neonatal
por complicagdes respiratorias pos-parto. Mas deu tudo certo! Chama-se Athos, completou um
ano poucos dias antes da defesa, ¢ mega-sauddvel e parece que vai ser o mais danado dos trés.

A disciplina foi ministrada pelo Prof. Afonso Medeiros e pela Prof. Lia Braga, com a
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A Prof. Lia ainda teve papel decisivo no que viria a ser depois a dissertagdo quando,
no inicio da pesquisa, eu alimentei uma diivida sobre o recorte dos filmes a serem estudados.
Na ocasido, ela estava certa!

O Prof. Afonso produziu e nos presenteou com textos riquissimos que relacionavam
arte, educacdo e filosofia. E raro encontrar um professor que se dedica a produzir textos para
disciplinas especificas. Sei que, aqueles que nos foram entregues, outros se somardo e, muito
provavelmente constituirdo uma obra a ser publicada. Aguardo esse livro!

Obrigado, professores Afonso e Lia, e uma vez mais, obrigado aos colegas de turma...
todos... por aquela experiéncia.

No programa também aprendi com a diversidade das pesquisas, algumas me
interessaram em particular, e vou procurd-las apos ficarem disponiveis. Natasha falando sobre

iluminagdo no teatro, Mdrcio sobre a experiéncia estética com games, Débora relacionando a



danca com a milsica, mas..., melhor ndo enumerd-las todas, e vocés trés, se lerem isso ndo se
gabem, ndo gosto mais de vocés do que dos outros...

Os semindrios do Prof. Paes Loureiro foram enriquecedores. Que o programa os
mantenha permanentemente.

Os lanches da Romana... Poder fazer um comentdrio engragado, que ndo seria adequado

fazé-lo a todos, mas para Carol Magno podia, pois sabia que seria compreendido... Tanta coisa
legal de lembrar!

No PPGArtes eu fui feliz! Sempre soube! Cabe a mim, agora, fazer essa felicidade
ressoar no meu trabalho como professor. Entretanto, pela extensdo do texto, percebo que é hora
de mudar a direcdo dos agradecimentos.

Vou me voltar agora aqueles que me ajudaram mais objetivamente com o prprio texto.

Leram o texto, ou pelo menos parte dele, e ofereceram valiosas colaboragdes, o papai, a
Sylvia Calandrini, e também a Sara MaschRe, o Pretz e a Rayza. Obrigado!

A Brisa fez milagre com a qualidade das imagens de Brutos inocentes. Aceitou ajudar
na iltima hora e ainda comprometida com outros trabalhos. Brisa... Muitissimo obrigado, e
ainda fico com essa divida!

Os entrevistados... Paulo André Barata, muito gentil. Quando conversamos ao
telefone, pareciamos amigos, ndo percebi nenhuma pressa da parte dele em encerrar a conversa,
talvez eu mesmo tenha dito “tchau” primeiro! Obrigado, Paulo André!

O Sebastido Tapajos me recebeu pessoalmente, durante uma de suas passagens pela
cidade, no Hotel Grao-Pard. Comigo estava o Adelbert Carneiro, que intermediou o encontro
com o préprio Sebastido e o contato com o Paulo André. Mais do que isso, se deu ao trabalho
de sentar comigo e assistir partes dos filmes para trocarmos figurinhas sobre as miisicas.
Adelbert é meu compadre, padrinho do meu filho do meio, o Ulisses. Temos uma amizade
daquelas de quase irmdo! Temos um gosto musical semelhante. Somos dois remistas que gostam
de ir ao estddio! Eu o conheci na Licenciatura de Misica, em 2008. Ndo tinha como ser
diferente, parece que nos conhecemos desde a infancia. Obrigado, Adelbert!

Mas... eu acabei deixando o Sebastido Tapajés de lado, desculpe, Sebastido...

Retomando... Quando chegamos ao Hotel Grao-Pard, eu e o Adelbert, além do Sebastido,



encontramos o Adamor do Bandolin, que se interessou pela conversa... Resultado, um daqueles
dias para se lembrar. Tenho a foto! Obrigado, Sebastido, Adamor, e Adelbert novamente!

O St. Pedro Veriano também foi muito gentil respondendo e-mails... Informagdes sobre
a Marina Monarcha eu as consequi com a filha, a Carmen, que mora em Sdo Paulo. A Marina
mora em Belém! Coisas da internet! Consegui uns livros importantes com o ®Prof. Urubatan
Castro, e outros com meu amigo Lucival, dos amigos que o l[ivro me trouxe, esse é um dos mais
queridos. A Ménica Luxardo, filha do Libero, também aceitou me receber, no mesmo Hotel
Grio-Pard. Foi num sdbado a noite, um dia antes de ela retornar para o Rio! Muito amdvel.
Na ocasido também conheci o Tom Luxardo! Obrigado a todos!

Estamos terminando, prometo! Preciso oferecer um agradecimento especial para
algumas pessoas que trabalharam por mim alguns dias para que pudesse escrever. 1sso mesmo,
fizeram até isso para que o texto existisse... Sylvia Calandrini, Silvia Santana, as maninhas
Sara e Raquel, a Christiane, minha prima... Talvez mais alguém, ndo lembro agora. Sem vocés...
Ndo teria ficado pronto!

Agora termino... A familia!!! Deixei vocés para o final por suspense!

Papai jd agradeci muito!

Vamos direto a mamde... Ela me levava aos cinemas na maioria das vezes... Muitas
vezes me levou para as aulas de misica... Mas o mais importante! Ela é a minha maior fa!
Talvez a unica e maior, ndo importa! Nunca deixa de acreditar que vai dar certo, que vou
consequir. Obrigado, mamde! O mesmo niimero de vezes que eu agradeci ao papai + 1!!!

Minhas irmds ndo moram em Belém, mas quando estiveram aqui, como jd disse, até me
substituiram no trabalho! O que dizer? Sdo duas pessoas lindas. Obrigado, maninhas!

Carol... Minha esposa! Mae de t1és caras lindos, nossos filhos! Heitor — 5 anos, Ulisses
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chegaram a aceitar um exilio na casa do meu pai na reta final da produgdo do texto! Isso doeu,
mas foi dor de amor! Muiiiito obrigado!

Tenho muito orgulho da minha familia! Sei que todos ficaram felizes com a conclusdo

do mestrado. Eu estou feliz por mim e por eles!



Agora lembrei. Na entrevista precisei convencer o Prof. Joel e a Prof. Bene que havia
tempo disponivel para escrever o texto. O Athos ndo tinha nascido, mas garanti que em casa
daria tudo certo. Bom... eles acreditaram! Ndo falei! Deu certo...

No fundo um texto como esse é escrito por duas mdos, algumas cabegas, e muita ajuda
vinda de todos os lados. Precisava de todos esses agradecimentos, e acho que fui sucinto!

Agora termino [final valendo definitivo]... Imagine se os motoristas dos énibus que me
levavam aos cinemas, 0s funciondrios desses cinemas, o cara que vendia a pipoca, os amigos de
turma no conservatdrio, e por ai vai... Se eles merecem meus agradecimentos...? € claro que
merecem! A vida é assim, se constroi silenciosamente, dia apds dia, pelos encontros com pessoas
que vocé nem faz ideia da relevincia... Até que um dia, vocé faz uma dissertagdo!

Ufa! Se eu fizer doutorado em miisica e cinema, se ndo servirem para outra coisa, os
agradecimentos estardo 90% prontos, vai ser s atualizar! Isso se o fizer... Depois de um
mestrado, para alguns, o doutorado é natural, para outros uma possibilidade. No meu caso,

ainda uma possibilidade. Por hora, quero a Carol, o Athos, o Ulisses e o Heitor perto de mim!



Depois do siléncio, aquilo que mais se aproxima de exprimir o inexprimivel é a musica.

Aldous Huxley em Musica na noite e outros ensaios.



RESUMO

ALONSO, Wagner de Lima. A musica nos filmes Um dia qualquer e Brutos inocentes de
Libero Luxardo. 2016. 138 fls. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa de POs-
Graduacdo em Artes, UFPA, Belém.

Nesta pesquisa, exploramos, com base nos filmes ficcionais Um dia qualquer e Brutos
inocentes de Libero Luxardo, ambos integrantes do chamado Ciclo Amazénico de sua producdo
de cineasta, as relacdes entre musica instrumental e cena em sua sintese, naquilo que se pode
afirmar ndo ser mais apenas imagem e tampouco musica isoladas, mas um amalgama
caracteristico da linguagem cinematogréfica, ou das expressfes. Nesse estudo, que se inscreve
na linha de pesquisa Transitos e estratégias epistemologicas em artes nas amazodnias,
pretendemos explicar o processo de criacdo cinematografica de Libero Luxardo ao utilizar a
musica nos filmes do Ciclo Amazonico referidos; contribuir para as pesquisas tedrico-reflexivas
sobre o cinema a partir da producéo local; e colaborar para a difusdo da relevancia da musica
na constituicdo da linguagem cinematogréafica. Dessa maneira, consideramos, neste trabalho,
um filme como obra singular, dotada de autonomia, capaz de estabelecer um texto em que a
leitura seja engendrada pelas caracteristicas de sua narrativa e seus dados visuais e sonoros.
Para realizar o estudo, ndo empregamos integralmente nenhuma proposta metodologica
fundada em pré-concepcoes, antes utilizamos um modelo diverso, fundado na Filosofia que nos
oferece uma abordagem do objeto denominada Fenomenologia, a qual julgamos mais adequada
ao nosso trabalho, por valorizar um modo de tentar dizer 0 que as coisas sdo pela sua descri¢ao
enquanto fendmeno, por entender que o exterior e o interior das coisas coincidem, ou seja, que
uma coisa € como ela é, de tal modo que, se desejarmos dizer o que algo seja, devemos percebé-
lo, contata-lo como fendémeno, como algo que se processa em nNOSsO campo perceptivo e, a
seguir, sem pré-nogdes, descrevé-lo. Essa abordagem norteara todas as etapas descritivas.
Assim, nosso percurso na analise dos filmes foi direcionado pelo seguinte ciclo: identificacdo
das sequéncias do filme nas quais ha musica instrumental incidental; descricdo das imagens das
sequéncias selecionadas; descricdo da musica das mesmas sequéncias; identificacdo das
relaces entre musica e imagem; e, finalmente, comentarios sobre as relacdes entre imagem e
musica em cada cena, relacionando-os, quando possivel, com a bibliografia sobre o assunto.
Também consideramos que os filmes de Luxardo devem ser tomados como obras inscritas
numa historia das formas e estilos cinematograficos, assim, na ultima etapa proposta,
estabelecemos um didlogo das relacdes identificadas entre musica e imagem de seus filmes
estudados com algumas teorias existentes sobre o tema, e utilizamos como pressupostos
teoricos, principalmente, Carrasco (2003), Chion (2011, 2015), Matos (2014), Radigales
(2008), Tragtenberg (2008) e Xalabarder (2013), signatarios da ideia de que mdsica e cena em
suas relacdes ampliam as possibilidades de significacdes e ressignificacdes na percepcdo do
espectador. As teorias que subsidiaram a pesquisa foram obtidas por pesquisa bibliografica em
meios impressos e digitais. Com esse modelo, buscamos um equilibrio entre o teor
interpretativo dos comentarios e o fornecimento de informacdes que possam torna-los
verificaveis, estimulando o debate e a continuidade da construcdo desse conhecimento.

Palavras-chave: Musica. Cinema. RelacGes musica-imagem. Libero Luxardo.



ABSTRACT

ALONSO, Wagner Lima. Music in the movies Um dia Qualquer e Brutos Inocentes of Libero
Luxardo. 2016. 138 pgs. Thesis (Master degree in Arts) — Postgraduate Program in Arts, UFPA,
Belém.

In this research we explored, from the fictional movies Um dia qualquer e Brutos inocentes de
Libero Luxardo, both members of the Amazon Cycle of filmmakers' production, the
relationship between instrumental music and scene, in a sum, based on what can be said about
something that is not only image neither isolated music, but a peculiar amalgam of film
language or audiovisual expressions. Based on epidemiological strategies in arts in the Amazon,
we expect, with the results produced, to understand the process of film creation of Libero
Luxardo in using music in the Amazon Cycle films; to contribute to the theoretical and
reflective researches about films from the local production; and to collaborate with spreading
the importance of music in the formation of film language. Thus, we consider a film as a
singular work, endowed with autonomy, able to establish a text in which reading is engendered
by the characteristics of its narrative and its visual and audio data. For this study, we did not
apply any preconceived methodological proposal, we only suggested a template to analyze the
filmic sequences of Luxardo included in the survey. There is an object approach in Philosophy,
called Phenomenology, we deemed more appropriate to our study for it values the way of saying
what things are, understands that the exterior and interior of things coincide. That means, one
thing is as it is, so that if we wish to say what something is, we should perceive it, contact it as
a phenomenon, as something that takes place in our perceptual field, and then, without prior
notions, describe it. This approach will guide all the descriptive steps. Thus, our way to analyze
the films was based on the following cycle: identification of the film sequences in which there
is incidental instrumental music; description of the selected sequences of images; description
of the music from the same sequences; identification of the relationship between music and
image; and finally, comments on the relationship between image and music in each scene,
relating them, when possible, with the literature on the subject. We also consider that Luxardo’s
films should be taken as works inscribed in the history of forms and cinematic styles; therefore,
on the last stage proposed, we have established a dialogue on the identified relationship between
music and image in his films with some existing theories on the subject and we have used as
theoretical assumptions mainly Carrasco (2003), Chion (2011, 2015), Matos (2014), Radigales
(2008), Tragtenberg (2008), e Xalabarder (2013), signatories to the idea that music and scene
in their relations extend the possibilities of meanings and definitions to the perception of the
viewer. The theories that supported this research were obtained through printed literature and
digital media. Through this model, we seek a balance between the interpretative content of
comments and the information provided that can make them verifiable, stimulating debate and
the continued construction of knowledge.

Keywords: Music. Film. Relationship Music-Image. Libero Luxardo.
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INTRODUCAO

O cinema pode ser considerado uma expressao artistica que reune e sintetiza diversos
meios de linguagem, como a palavra, a pintura, a fotografia, 0 movimento, o corpo, a musica,
e ainda outras, a depender do ponto de vista e interesse do enfoque pretendido pelo diretor. Essa
caracteristica, peculiar ao cinema — a sua capacidade de estabelecer interfaces entres variadas
formas de expressdo — torna possivel multiplos estudos interdisciplinares.

A referéncia a masica e ao cinema, fenémenos que nos interessam particularmente
nessa pesquisa como linguagens, permite realizar de imediato uma primeira digresséo.

O termo linguagem aparecera com alguma recorréncia em nosso texto. N&o que nossa
pesquisa tenha como direcionamento perscrutar a musica, ou 0 cinema, com o objetivo de
afirma-los enquanto linguagem. Alias, em ambos 0s casos, esse assunto ja foi de diversas
maneiras abordado, bastando para comprovacdo uma consulta em qualquer ferramenta de busca
na internet, razdo pela qual usaremos o termo linguagem tanto referido a masica, quanto ao
cinema, como um axioma, e consideraremos que sdo linguagens por poderem ser
compreendidos como um sistema que opera mediante codigos e apresenta unidades
combinaveis para a comunicacao de uma ideia.

No caso especifico da musica, € necessario também salientarmos desde agora que, ao
admitirmos essa denominagdo, consideramos que isso sO pode ser sustentado se a
considerarmos linguagem em sentido amplo, distinta da linguagem verbal, fundamentalmente
pelo fato de que a linguagem verbal ¢ utilizada também, e originalmente, para comunicar uma
ideia fora do seu sistema, possuindo, diferentemente da musica, um significado universal. Esse
assunto serd convenientemente desenvolvido no segundo capitulo para nos ajudar a
compreender como a musica estabelece relagdes no cinema.

Assim, também, o termo “linguagem”, associado a musica ou ao cinema, serd utilizado
da mesma maneira que “forma de expressdo”, ou, em alguns casos, do mesmo modo que
“poéticas”, palavra empregada por Carrasco (2003), que dirigem tanto a musica quanto o
cinema para o dominio das artes.

Retornemos ao interesse de nosso estudo que, dentre as diversas formas de expressao
passiveis de serem consideradas integrantes da linguagem cinematografica, propde explorar as
relaces que se estabelecem entre musica e imagem em sua sintese, naquele resultado de que
se pode dizer que nenhuma delas é mais uma coisa ou outra, mas um amalgama proprio do

cinema, ou das expressdes audiovisuais. Realidade entrevista por Carrasco, quando afirma que
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Ao longo da historia, a masica combinou-se a diferentes formas de expressdo: ao
movimento, fisico e mecanico, a acdo representada, a danca e as imagens. Em todos
o0s casos, da unido de duas poéticas especificas, engendra-se uma terceira, que sO é
possivel pela combinagdo de ambas (CARRASCO, 2003, p.12).

Afora isso, 0 autor acima citado ainda nos propde a reflexdo de que o compositor
musical, quando projeta sua musica para ser utilizada no cinema, pode também tomar em
consideracdo as relacdes que pode estabelecer com a imagem, alterando o seu modo de ser
quando destituida de qualquer relacdo, tornando-se, assim, um puro dado sonoro.
Comportamento semelhante ocorre ao diretor que opta por utilizar em seus filmes escolhas de
masicas pré-existentes, porém, como veremos mais tarde, com a sensivel diferenca de que o
primeiro a compde com esse pensamento, e 0 segundo realiza escolhas a partir dele.

Outro aspecto a esclarecer concerne ao fato de que nos interessam, em particular, as
relacOes estabelecidas entre cinema e a masica instrumental e incidental. Assim, ndo trataremos
das cangdes, por considerarmos que uma can¢do ndo € apenas muasica, mas ela propria uma
nova “poética”, oriunda das relagdes entre a musica e a palavra.

Quanto aos filmes que estudamos, nosso recorte de analise concentra-se em Um dia
qualquer (1965) e Brutos inocentes (1974), dirigidos por Libero Luxardo e realizados no Estado
do Para, obras pertencentes ao denominado Ciclo Amazénico® que, ao todo, inclui ainda os
filmes: Marajo — Barreira do Mar (1967) e Um diamante e cinco balas (1969).

O filme Brutos inocentes foi realizado em dois episddios, 0 primeiro homoénimo, e o
segundo, intitulado A promessa. Apenas 0 primeiro sera incluido nesse estudo, uma vez que
existe apenas uma cépia em precarias condi¢fes de conservacdo que inviabiliza a apreciacéo
do segundo episodio.

Né&o ha disponivel copia conhecida de Um diamante e cinco balas.

! A denominacdo de ciclos regionais é comumente utilizada na historiografia do cinema brasileiro para designar
a producdo de filmes de fic¢do fora do eixo Rio-Sdo Paulo no periodo do cinema silencioso. Eventualmente
também aplicado para cidades onde foram produzidos documentérios. Nessas localidades, ndo foi possivel manter
a regularidade na produgdo, uma vez que 0s custos aumentaram muito com o cinema sonoro, e tais filmes, quase
sempre, tinham exibi¢do apenas local. Alex Viany, em seu Introducao ao cinema brasileiro prefere o termo “surto
regional” (RAMOS; MIRANDA, 2012, p.136). Essa mesma denominacéo € utilizada na bibliografia disponivel
sobre Libero Luxardo para distinguir os filmes realizados durante sua permanéncia no Mato Grosso e,
posteriormente, no Pard, e ainda que seus filmes sejam posteriores ao periodo do cinema silencioso, Veriano (2006)
refere-se a eles como Ciclo de Mato Grosso e Ciclo Amazdnico.
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N0ssos objetivos na pesquisa sao:

e compreender o processo de criagdo cinematografica de Libero Luxardo, ao
utilizar a musica nos filmes Um dia qualquer e Brutos inocentes;

e contribuir para as pesquisas teorico-reflexivas sobre o cinema a partir da
producéo local;

e colaborar para a difusdo da relevancia da musica na constitui¢do da linguagem
cinematografica.

O ultimo objetivo, que pode parecer pretensioso, justifica-se pelo fato de que a grande
maioria das analises de obras cinematogréaficas ainda se direciona para o que é suscitado
basicamente pelas imagens. Ndo obstante nossa analise também recair sobre a mdsica?, isso ndo
implica necessariamente que ela serd musicoldgica. As caracteristicas estritamente musicais
dos exemplos citados serdo evidenciadas apenas para uma melhor compreensdo das relagdes
estabelecidas e, quando necessario, acompanhadas de esclarecimentos adicionais.

Para a analise filmica, ndo utilizaremos integralmente nenhuma proposta metodoldgica
que implique pré-nogdes, pré-conceitos, afinal, nem mesmo ha uma teoria do cinema ou modelo
analitico capaz de abarcar a heterogeneidade das producdes existentes, de vez que as linguagens
artisticas, como se sabe, sdo um fendmeno em permanente estado de invencdo, do que decorre
que sempre havera a possibilidade do surgimento de uma nova e criativa maneira na fusdo de
masica e cena.

Nossa abordagem é analitica porque, diversamente da atividade critica, ndo pretende
fazer um juizo de apreciacdo, mas aprofundar nosso conhecimento sobre aspectos especificos
dos filmes estudados. Igualmente, ela ndo pressupe que de seus resultados seja

necessariamente inferida qualquer teorizacao sobre o cinema.

2 Alves (2013) nos mostra que ha um interesse crescente, refletido na produgéo bibliografica, sobre o som no
cinema. Ainda assim, com esse crescimento em relacdo as outras abordagens, essa produgdo ainda € pequena.
Além disso, a musica é apenas uma parte de todo o som envolvido num filme, sendo os nimeros de Alves (2013)
genéricos nesse sentido. Em seu levantamento, constam 92 trabalhos realizados entre 2001 e 2011, dos quais 2
livros, 5 teses e 21 dissertagdes, sendo todo o restante, artigos. Das 26 teses e dissertacdes, apenas 7 foram
realizadas em programas de Artes, 17 em programas de comunicagdo e 2 em fonoaudiologia. No caso da producéo
referente ao cinema paraense, Silva (2015, p.34) afirma que “sdo poucas as publicacdes em livro e revista sendo a
principal fonte de referéncia as obras memorialistas de Pedro Veriano, os livros de artigos e cronicas de Acyr
Castro, a revista Asas da Palavra (1992) publicada pela UNAMA em comemoragdo aos 100 anos de cinema, a
revista do projeto Processos comunicacionais, cinema e identidade: subsidios para politicas culturais (2006),
alguns poucos artigos, como do professor Pere Petit, trabalhos de conclusdo de curso, dissertagdes como a de
Advaldo Castro sobre Libero Luxardo (2013) e teses como a de Relivaldo Oliveira (2013) que estuda filmes como
Ver-O-Peso (1984) e Um dia qualquer... (1965), os jornais e revistas que pontualmente noticiam as realizacfes
cinematograficas locais sem profundidade”. Todas as publicacdes citadas nominalmente por Silva (2015) foram
localizadas e constam no trabalho, nenhuma delas aborda a musica dos filmes de Luxardo, no maximo mencionam
uma ou outra informagao acerca delas.
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Pareceu-nos que o metodo mais apropriado para dizer o que Luxardo cria nos momentos
em que, nos filmes, estabelece relagdes entre musica e imagem é aquele que privilegia um
contato com o objeto, inteiramente novo para a consciéncia, resultante dessa relacéo, e que nos
atinge por intermédio da percepcao auditiva e visual, para reveld-lo pela descricdo. Dito de
outro modo, um método em que o sujeito, sem pré-nocdes, descreve o objeto que, no caso dos
filmes, ouvimos e vemos, para dizer “o que ele €” a partir da apresentacdo de “como ele &”.

Encontramos na Filosofia uma abordagem do objeto, denominada Fenomenologia, que
julgamos mais adequada ao nosso trabalho, por valorizar esse modo de dizer 0 que as coisas
sdo, ao entender que o exterior e o interior das coisas coincidem, ou seja, que uma coisa é como
ela é, de tal modo que se desejarmos dizer o que algo seja, devemos percebé-lo, contata-lo como
fenbmeno, como algo que se processa em nosso campo perceptivo para, a seguir, sem pré-
nocoes, descrevé-lo.

Jean-Paul Sartre, em sua obra O Ser e 0 Nada, usou 0 método fenomenoldgico para nos
explicar o que é o Ser. Vamos nos valer desse entendimento de Sartre (2002) que — na
introducdo de O Ser e o Nada, apds informar ser a Fenomenologia uma conquista do
pensamento moderno —, refere-se a exemplos retirados da Fisica para demonstrar serem 0s
efeitos derivados de fendmenos como a forca (aceleracdes, desvios etc.), ou a eletricidade
(eletrdlise, de um filamento de carbono, deslocamento da agulha do galvanémetro etc.),
aparicbes que manifestam o existente, ndo sendo nem exteriores, nem interiores a ele,
acrescentando ainda, sobre esses efeitos (ac6es) provocados pela acdo da forca e citados nos

exemplos, que

Nenhuma dessas a¢Bes basta para revela-la. Nem indica algo atras dela: designa a si
mesma e a série total. [...] A aparéncia remete a série total das aparéncias e ndo a uma
realidade oculta que drenasse para si todo o ser do existente. E a aparéncia, por sua
vez, ndo é uma manifestacdo inconsistente deste ser. [...] porque o ser de um existente
¢ exatamente o que o existente aparenta. Assim chegamos a ideia de fenémeno como
pode ser encontrada, por exemplo, na Fenomenologia de Husserl ou Heidegeer: [...]
O fendmeno ndo indica, como se apontasse por tras de seu ombro, um ser verdadeiro
que fosse, ele sim, o0 absoluto. O que o fendmeno &, é absolutamente, pois se revela
como é. Pode ser estudado e descrito como tal, porque é absolutamente indicativo de
si mesmo (SARTE, 2002, p.15-16, grifos do autor).

Essas consideracOes, aplicadas ao objeto de nosso estudo, nos permitem dizer que, ao
descrevermos as relagbes entre musica e imagem nos filmes de Luxardo, o resultado dessas
relacGes efetivamente € o que elas aparentam ser. Tais relagdes atuam sobre a musica alterando
aquele seu modo de ser perceptivel nos momentos de sua realizacdo em separado da imagem,
projetando a musica, certamente, também, na imagem, algo que ird modifica-la, tendo por

resultante, nos dois casos, 0 que pode ser chamado de objeto audiovisual.
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Para que possamos evitar qualquer problema na interpretacdo dos termos musica e
imagem, da maneira como serdo recorrentemente empregados nesse trabalho, é conveniente
informarmos que o termo musica deve ser compreendido como sons articulados

sequencialmente, e imagens, igualmente, como imagens moveis e sequenciadas.

Quadro 1: Descri¢do do uso das terminologias.

LINGUAGENS / FORMAS DE EXPRESSAO
Visual Sonora
Imagem fixa | Imagem movel Sons Sons Usos das
[ndo sequencial] [sequencial] desarticulados articulados linguagens
[ndo sequencial] [sequencial]
Fotografia Sonoplastia Usos artistico-
estéticos das

Videografia Musica linguagens

AUDIOVISUAL

Fonte: Prof. Dr. José Afonso Medeiros de Souza / PPGArtes — UFPa. [cinema, games etc.]

Devemos esclarecer, entretanto, que o objeto revelado descritivamente pelo sujeito €,
€M nosso caso, a resultante das relacdes entre imagem e musica; uma interacdo, insistimos, que
0 sujeito desconhece e pretende desvendar. As nocdes de musica, de filme, de imagem, por
exemplo, sdo para nos aprioristicas, ou axiomaticas, o que ndo impede, entretanto, e isso é muito
importante ratificar, que aspectos dessas nogdes sejam explicados na medida em que houver
necessidade.

Também encontramos as caracteristicas da Fenomenologia recorrentemente em textos

sobre metodologia da pesquisa. Severino a descreve da seguinte maneira:

A Fenomenologia, nascida principalmente da obra de Husserl, vai referir-se a uma
experiéncia primeira do conhecimento (a experiéncia eidética, momento da intuicdo
originaria), em que o sujeito e o objeto sdo puros polos — noético/noemaéticos — da
relacdo, ndo sendo ainda nenhuma coisa ou entidade. Pura atividade fundante de tudo
gue vem depois.

Como paradigma epistemoldgico, a Fenomenologia parte da pressuposicdo de que
todo conhecimento fatual (aquele das ciéncias faticas ou positivas) funda-se num
conhecimento originério (o das ciéncias eidéticas) de natureza intuitiva, viabilizado
pela condicdo intencional de nossa consciéncia subjetiva. [...]

A atitude fenomenolégica faz com que o método investigativo sob sua inspiragao
aplique algumas regras negativas e outras positivas. Negativamente, trata-se de
excluir ou suspender, a colocar entre parénteses, toda influéncia subjetiva,
psicoldgica, toda teoria prévia sobre o objeto bem como toda afirmacéo da tradicéo,
inclusive aquela da prépria ciéncia; positivamente trata-se de ver todo o dado e de
descrever o objeto, analisando-o em toda a sua complexidade (SEVERINO, 2007,
p.114-115).
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Ratificamos que, de acordo com o método que nos propusemos a utilizar, o objeto que
sera considerado na perspectiva de um dado que se pde originalmente, de forma primeira (que
aparece no nOsso campo perceptivo de pesquisador como novo), ndo posta antes a consciéncia
subjetiva, é o resultado das relagdes entre imagem e musica nos longas-metragens de Luxardo
que analisaremos, e que, como ja frisamos, nos pde diante de uma alteracdo em seu modo de
ser quando realizadas em separado, modo de ser que tentaremos explicar qual seja, a partir de
um determinado modo de ver a musica, fundado em nog¢des ja consensuais sobre o assunto, que
ndo invalidam outras no¢Bes também produzidas com o objetivo de tentar dizer o que ela é.

O fato de existirem variados estudos e classificacdes referentes as relacbes entre imagem
e musica ndo serve de pressuposto para a nossa analise, mas eles serdo utilizados posteriormente
a ela para que se verifique se 0 modo de Luxardo operar com a imagem e a mdsica em seus
longas-metragens se aproxima, ou se afasta deles.

Para esse fim, estabeleceremos um didlogo das relagGes identificadas entre musica e
imagem com algumas teorias existentes sobre o tema, sobretudo com aquelas produzidas por
Carrasco (2003), Chion (2011, 2015), Xalabarder (2013), Radigales (2008), Tragtenberg (2008)
e Matos (2014). Ainda que os dois ultimos tratem da questdo sob a perspectiva do compositor
musical, isso em nada invalida o aproveitamento de suas ideias na pesquisa, uma vez o foco
sempre serd o do efeito produzido pela unido entre musica e imagens.

E importante ainda esclarecermos que o procedimento fundamental do método
fenomenoldgico, por ser a “descri¢do do objeto”, aspecto que tanto Sartre (2002) como
Severino (2007) registram, implicara a forte presenca do recurso descritivo quando, no trabalho,
apresentarmos varias sequéncias extraidas dos filmes analisados.

Propusemos, entdo, para as analises o seguinte modelo:

1 Identificacdo das sequéncias do filme nas quais ha mdsica instrumental;

2 Descricao das imagens de cada cena componente das sequéncias selecionadas;

3. Descricdo da musica de cada cena;

4 Identificacdo das relagdes entre musica e imagem;

5. Finalmente, comentarios sobre as relacdes entre imagem e madsica em cada cena,
relacionando-os, quando possivel, com a bibliografia sobre o assunto.

As teorias que subsidiardo a etapa 5, foram obtidas através da pesquisa bibliografica em
meios impressos e digitais.

Com esse modelo, buscamos um equilibrio entre o teor interpretativo dos comentarios,
e o fornecimento de informacGes que possam torna-los verificaveis, estimulando o debate e a

continuidade da construgdo desse conhecimento.
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Além disso, podemos inserir nossa analise no ambito da “pesquisa documental” que,
segundo Anténio Joaquim Severino, é aquela que tem

[...] como fonte documentos no sentido amplo, ou seja, ndo s6 de documentos

impressos, mas sobretudo de outros tipos de documentos, tais como jornais, fotos,

filmes, gravagdes, documentos legais. Nesses casos 0s contelidos dos textos ainda ndo

tiveram nenhum tratamento analitico, sdo ainda matéria-prima a partir da qual o

pesquisador vai desenvolver sua investigacdo e analise (SEVERINO, 2007, p.122-
123).

Consideramos pertinente enquadrar nossa analise nesse tipo de pesquisa uma vez que as
relagdes de musica e imagem dos filmes de longa-metragem de Luxardo ndo foram investigadas
na perspectiva da abordagem aqui proposta.

Realizamos a opc¢do de ndo incluir entre os referenciais tedricos da abordagem a
Semidtica, ainda que estejamos conscientes da vocagdo da pesquisa como também pertencente
a esse campo do conhecimento, por dois motivos.

O primeiro é que ndo pretendemos discutir o “sentido” dos filmes estudados, na
perspectiva de que constituem um “discurso”, para entdo demonstrar neles o percurso gerativo
do “sentido”. Se fosse essa a nossa intencéo, deveriamos considerar a narrativa filmica em sua
totalidade, e ndo apenas as sequéncias nas quais a muasica existe nela em sua relacdo com a
imagem.

O segundo € que, na leitura dos autores utilizados para base tedrica de nossa analise,
verificamos que o assunto por nds escolhido era tratado sem que se recorresse a Semidtica —
mesmo aqueles que utilizam suas terminologias mais usuais — sem que isso 0s impedisse de
produzir uma analise, de qualquer modo, clara da quest&o, até mesmo quando o assunto tratado
era “musica e significado”.

Evitamos também, na medida do possivel, o lIéxico mais especifico das teorias da musica
e mesmo do cinema, inacessiveis ao leitor ndo especializado ou, diante da inevitabilidade do
procedimento, introduzimos um pequeno glossario, incluido no capitulo 2, além de notas
explicativas, para tornar o texto menos hermético.

Ainda que esse estudo ofereca interesse aos grupos ligados ao estudo e pratica dessas
artes, a musica e o cinema estdo presentes na vida da maioria das pessoas de maneira mais
ampla. Clarificar a linguagem para essa maioria de leitores nos interessa a medida que possamos
desperta-los para o aprofundamento de suas reflexdes acerca de suas experiéncias com 0s
filmes, apontando para as distingdes entre os diversos modos de fazer filmes.

As informacdes histéricas sobre as obras e autores das musicas utilizadas por Luxardo,

a partir da abordagem fenomenoldgica a qual nos propusemos, nao sdo imprescindiveis para o
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nosso trabalho. Todavia, sempre que Uteis e disponiveis, serdo apresentadas como
complementares. O recolhimento dessas informacGes acabou se tornando semelhante a um jogo
de quebra-cabecas, do qual encontramos alguns encaixes apenas, mas, mesmo que incompletos,
esses encaixes podem de alguma maneira facilitar futuros estudos.

Cabe ainda informar que optamos por ilustrar ricamente as se¢des do texto nas quais as
analises dos filmes sdo realizadas, como uma iniciativa que compensasse minimamente 0s casos
da falta de contato direto com eles durante a leitura, mas que ha uma sensivel disparidade entre
a qualidade das imagens obtidas a partir do DVD utilizado para o filme Um dia qualquer, filme
que foi remasterizado, e aquelas obtidas pelo mesmo processo para o filme Brutos inocentes,
cuja cOpia existente estd em estado extremamente deteriorado.

Estamos convencidos das limitacbes de encerrar 0 cinema num texto escrito e da
necessidade de o leitor travar contato direto e pessoal com 0s mesmos para uma melhor
apreensdo das ideias que serdo apresentadas. Todavia, lamentavelmente, questdes de direitos
autorais impediram que os filmes fossem disponibilizados junto a dissertacao.

Finalmente, a estrutura de nosso texto esta organizada da seguinte maneira:

No Capitulo 1, intitulado, “Vivendo para filmar”, realizamos uma introducao biografica
de Libero Luxardo, com o cuidado de salientar informacdes importantes que contextualizem
sua atividade de diretor de cinema.

No Capitulo 2, “Algumas premissas sobre a musica no cinema”, estabelecemos
determinadas questdes que acreditamos importantes para justificar nossa abordagem, evitando
inventarios exaustivos de usos da musica ja estabelecidos na histdria do cinema. Este capitulo
possui as seguintes segdes: “Musica e significado”, “A musica no cinema”, “O gesto musical
no cinema”, “Sincronia e naturalismo”, e “Musica original € musica pré-existente”. Durante o
capitulo, incluimos algumas descricdes necessarias sobre a terminologia dos codigos préprios
da masica e do cinema.

No terceiro capitulo, incluimos as percepcdes e analises, segundo o modelo proposto,
das relacGes encontradas nos dois filmes de Luxardo, objetos da pesquisa: Um dia qualquer e
Brutos inocentes.

No quarto capitulo, apresentamos e comentamos trechos dos raros momentos em que a
critica demonstrou interesse pela musica dos filmes de Luxardo, para, entdo, concluirmos o

texto com nossas impressdes sobre 0s aspectos que nos propusemos a discutir.
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1. VIVENDO PARA FILMAR?

Antes de iniciarmos nossas discussdes sobre a obra de Libero Luxardo, convém
conhecermos algumas das informacGes biograficas disponiveis sobre o diretor de cinema que,
ainda nos dias de hoje, é o maior realizador de filmes ficcionais de longa-metragem em territorio
paraense.

Mais de cinquenta anos apds o lancamento de seu primeiro filme no Pard, Um dia
qualquer (1965), ninguém mais conseguiu levar as telas quatro longas-metragens de ficcao.
Considerando apenas a sua producdo ficcional realizada entre nés, Luxardo ainda dirigiu
Marajoé — Barreira do Mar (1967), Um diamante e cinco balas (1969) e Brutos inocentes
(1974), este ultimo em dois episodios, o primeiro homénimo, e o segundo, intitulado A
promessa. Os filmes ficaram conhecidos como o Ciclo Amazonico.

Filho de imigrantes italianos, nasceu em Sorocaba, S&o Paulo, em 1908. Durante a
infancia, seu pai, Jalio Luxardo, foi proprietario de um laboratério fotografico e
cinematogréafico, chegando a realizar alguns filmes de propaganda.

Em 1922, Julio Luxardo foi trabalhar em S&o Paulo, com os hungaros Rodolfo Rex
Lustig e Adalberto Kemeny*, na Independéncia Filmes, o que proporcionou ao jovem Luxardo,
que la trabalhava como bancario, conhecer algumas técnicas cinematograficas.

Apos um lapso de alguns anos para estudar Economia, Luxardo retornou ao mundo dos
filmes, como cinegrafista, em 1928, mesmo ano em que foi convidado a integrar a expedicao
Bandeira Carlos de Campos, que a partir de Sdo Paulo, atravessou varios rios, percorreu 0 Mato
Grosso, chegando ao Amazonas. Deveria ter chegado até a cidade de Belém, no Para, mas
fracassou nesse sentido (AUTRAN, 2008, p.11). Ao fim da expedicdo, Luxardo resolveu fixar
residéncia em Campo Grande, onde trabalhou como jornalista e professor, fundou sua primeira
produtora, a Lux Film, e reuniu as condicdes que precisava para realizar seu primeiro filme,

Alma do Brasil / A retirada da Laguna, em 1932, em parceria com Alexandre Wulfes®.

% As informacdes biograficas contidas nesse capitulo, mesmo quando nao citadas diretamente, foram obtidas a
partir de Autran (2008), Luxardo e Filho (2008), Veriano (1999, 2006, 2008) e Ramos e Miranda (2012).

4 Inspirados por Berlim, sinfonia de uma metrdpole, de Walter Ruttmann, realizaram o aclamado documentério,
ainda de cinema silencioso, S&o Paulo, sinfonia da metrdpole (1930), retratando um dia da capital paulista e
assumindo todas as fun¢des da producdo. O filme foi reconhecido por sua qualidade fotografica, efeitos visuais e
ritmo moderno na montagem (RAMOS; MIRANDA, 2012, p.386).

° Natural de Corumbd, Wulfes estudou fotografia em Sdo Paulo e posteriormente assumiu os negdcios da familia
nos ramos de dtica e fotografia. A partir de entdo sempre esteve ligado a producbes cinematogréaficas e foi
proprietario de diversas empresas no ramo. E reconhecido como um “dos mais pertinazes cinegrafistas brasileiros”
(RAMOS; MIRANDA, 2012, p.741).
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Em Campo Grande, realizou diversos filmes conhecidos como o Ciclo de Mato Grosso,
dos quais o primeiro é Alma do Brasil / A retirada da Laguna, um drama histérico que inclui
cenas documentais, narrando um episddio da Guerra do Paraguai, em que uma tropa brasileira
se retira sob a perseguicdo de tropas paraguaias, fato também objeto de uma narrativa de
Visconde de Taunay®, que participou do evento.

Em 1936, a Lux Film faz uma associagdo com a Cinédia’, do Rio de Janeiro, para
realizar Cacgando feras, um filme de aventura e comédia musical, produzido por Adhemar
Gonzaga e filmado por Alexandre Wulfes. Na trama, um locutor de uma radio em dificuldades,
e apaixonado por uma colega de trabalho, tenta manter a radio com uma reportagem de grande
interesse: uma cagada durante uma expedicdo ao Pantanal. A montagem incluiu cenas
documentais.

Ainda em associagcdo com a Cinédia, em 1938, Luxardo realiza Aruand, ficcdo sobre
Kaotiki, a “india branca”, uma lenda indigena do Mato Grosso. O filme foi fotografado por
Luxardo e Afrodisio Pereira de Castro®, e também incluiu cenas documentais da etnia indigena
dos javaes, da regido do Rio das Mortes.

Luxardo, ainda no Rio de Janeiro, realizou, com o Dr. Mario Kroeff, A luta contra a
morte, um documentario sobre o cancer.

No ano de 1939, chegou a Belém® para filmar um congresso médico, estabeleceu entfo
residéncia na cidade, constituiu familia e onde se tornou um cineasta de referéncia histdrica, de
vez que aqui realizou a maior parte de seus longas-metragens ficcionais.

Antes de filmar o primeiro deles, fundou, em 1941, a Amazonia Filmes, na qual
inicialmente planejava realizar cinejornais e um longa-metragem na Ilha do Marajo, intitulado
Amanha nos encontraremos, ndo executado.

Segundo Veriano (2006), foi por esse periodo que Luxardo estabeleceu relacdes com
Magalhédes Barata, entdo interventor federal no Estado, que lhe solicitou o registro em filmes
de sua atuacdo governamental, trabalho realizado pelo cineasta em inimeros cinejornais

exibidos nas salas de cinema da cidade.

® Escritor brasileiro do século XIX, autor de Inocéncia.

7 Consequéncia de campanhas nos anos 20 por uma indstria cinematografica nacional, a Cinédia, fundada pelo
jornalista e cineasta Adhemar Gonzaga (Barro humano), inaugurou o modelo de estudios de porte no Brasil e
realizou obras de grande importancia como Ganga Bruta, O ébrio e Bonequinha de seda (RAMOS; MIRANDA,
2012, p.167).

8 Experiente cinegrafista da Cinédia. Trabalhou com Humberto Mauro, Octavio Mendes e Adhemar Gonzaga,
dentre outros (RAMOS; MIRANDA, 2012, p.136).

® Certamente, os filmes realizados no Estado, mais tarde, a partir de 1965, ndo foram realizados ocasionalmente.
Em sua primeira passagem por Belém, em entrevista ao jornal Folha do Norte, Luxardo “[...] disse que estava
impressionado com a paisagem da regido. Queria fazer cinema aproveitando ‘tdo belos exteriores’ — e Ndo apenas
um filme: queria montar um estadio” (VERIANO, 2006, p.38).
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Nas eleicdes de 1946, a convite de Barata, ingressou na politica, filiando-se ao PSD
(Partido Social Democrata), elegendo-se deputado estadual. Chegou a ser presidente da legenda
e da Assembleia Legislativa (AUTRAN, 2008, p.13). Afastou-se em 1959, com a morte de
Barata, registrando em filme seu funeral.

Apds deixar a politica, foi leiloeiro judicial e também trabalhou como escritor, sendo,
inclusive, eleito para a Academia Paraense de Letras, e atuou ainda como jornalista,
participando da fundacéo do jornal O Liberal.

Podemos afirmar que Luxardo realizou diversas atividades paralelas ao cinema durante
a vida, e que amargou lapsos relativamente longos sem maiores realiza¢es cinematogréaficas,
principalmente entre os filmes Aruana, de 1938, e Um dia qualquer, de 1965, mas sua biografia
demonstra que, sempre que pode, filmou.

E notdrio que antes de chegar ao Para trabalhou e conviveu com profissionais de notavel
capacitacdo tecnica, 0 que certamente enriqueceu Seu proprio conhecimento na arte
cinematogréfica, e transitava entre as principais instituicdes ligadas ao cinema de sua época,
fossem elas comerciais, como a Cinédia, ou publicas, como a Embrafilme.

Realizar filmes estava na sua personalidade mais do que qualquer outra funcéo que tenha
exercido, prova disso € que apesar da variedade de suas outras atividades, manteve sempre sua
persisténcia em filmar.

Luxardo foi um realizador por natureza. Em muitas oportunidades, financiava
pessoalmente parte de seus filmes, chegando a vender bens imoveis para tal (VERIANO, 2006).
“Luxardo era um apaixonado a ponto de nao medir sacrificios pessoais para fazer cinema”
(VERIANO, 2006, p.43). Sua importancia historica para o cinema paraense € reconhecida até
Mesmo por seus criticos mais severos.

Sua filha, Ménica Luxardo, numa publicacdo comemorativa ao centenario do
nascimento do diretor, recorda que seu pai “[...] era sempre imprevisivel, apaixonado por
cinema, ndo tinha dinheiro e vendia o que tinha, seu carro, fazia empréstimos, tudo para correr
atras dos seus sonhos e realiza-los”. (LUXARDO; FILHO, 2008, p.15).

Veriano afirma que, apds realizar Brutos inocentes, Luxardo

[...] s6 contava com seu emprego vitalicio de leiloeiro judiciario. Vendera tudo para
pagar o seu cinema. Uma coragem que dificilmente se repete. Em 1980, ano de sua

morte, eu 0 vi no Mosqueiro, [ainda] animado com a ideia de filmar uma de suas
historias. (VERIANO, 2008, p.21).

Para realizar os filmes Um dia qualquer e Brutos inocentes, Luxardo continuou

buscando agregar qualidade profissional aos trabalhos, porém essas iniciativas eram pontuais,
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a verdade é que ndo havia, como continua ndo havendo, uma infraestrutura que favorecesse a
producéo de filmes no Estado.

No primeiro, o diretor trouxe os cinegrafistas Fritz Mellinger, que segundo Veriano
(2006, p.42) teve atuacdo nacional, e Ruy Santos!®, mas acabou finalizando o filme com um
terceiro, seu amigo, chamado Fernando Melo.

Segundo Veriano (2008), Um dia qualquer ficou em cartaz no cinema Olimpia por trés
vezes mais tempo do que aquele de outros lancamentos similares.

No segundo, ap6s conseguir financiamento da Embrafilme, trabalhou com atores como
Rodolfo Arena®!, Z6zimo Bubul'? e Leila Cravo®®.

Sobre as condi¢des técnicas em que realizava seus filmes no Para, informa-nos Veriano
que,

Para se ter uma ideia de como era sacrificado o empreendimento, filmava-se uma
parte, tirava-se o copifo** em laboratério do Sul, e muitas vezes ndo se tinha como
refilmar se algum detalhe néo tivesse saido a contento. No fim de tudo, partia-se para
a gravacdo em som Otico®® também no Rio, junto com a mixagem. Alguns atores
gravavam dialogos em uma emissora de radio local. Se houvesse discrepancia na
medic¢do do som ndo tinha como gravar de novo. Era apostar na sorte, confiando-se
em pessoas que nao tinham pratica de cinema profissional, causa de conflitos com
veteranos que vinham do sul do pais (VERIANO, 2006, p.43).

Disso concluimos que as dificuldades enfrentadas por Luxardo em suas realizagdes,
certamente, afetavam a etapa de planejar e incluir masica nos filmes. Infelizmente, nada ficou
registrado a respeito de sua compreensdo sobre musica e cinema. Sobre a musica de seus filmes,
ficaram apenas raras referéncias nos escritos dos criticos da época, como veremos mais tarde.
Mesmo assim € possivel, a partir de seus filmes, deduzir algumas de suas ideias sobre a masica

no cinema, mas antes julgamos conveniente examinar algumas premissas acerca do assunto.

10 Nasceu em 1916, no Rio de Janeiro. Faleceu no mesmo estado, em 1989. Segundo Ramos e Miranda (2012),
também atuou como diretor, e antes de participar de Um dia qualquer, trabalhou em pelo menos quinze filmes de
producdo nacional. Trabalhou na Cinédia, Vera Cruz e Multifilmes, e foi auxiliar de Edgar Brasil no filme Limite,
de Mério Peixoto.

11 Nascido em 1910 no estado de S&o Paulo, segundo Neto (1998, p.36-37). Atuou em mais de mil pecas teatrais
e possui uma das mais extensas e continuas carreiras no cinema, trabalhando em mais de noventa filmes, dentre
eles, esteve no elenco de Macunaima, em 1969, como Maanape, antes de atuar em Brutos inocentes, como Inécio.
12 Jorge da Silva, nascido em 1937 no Rio de Janeiro. Neto (1998, p.68) e Ramos e Miranda (2012) registram sua
vasta atuacdo no cinema entre os anos de 1965 e 2005. Antes de atuar como Jodo em Brutos inocentes, trabalhou,
por exemplo, em Cinco vezes favela, e Terra em transe, de Glauber Rocha. Dirigiu seu préprio filme em 1988, A
abolicdo, premiado no Festival de Brasilia, em 1988, e no Festival de cinema latino-americano de Nova York, em
1990.

13 Segundo Veriano (2006, p.47), Leila Cravo teria feito sua estreia em Brutos inocentes, mas Neto (1988, p.104),
afirma que em 1971, Leila participara do filme Uma pantera em minha cama. Dos trés citados, é a de carreira mais
discreta, mas trabalhou em pelo menos mais oito filmes.

14 Primeira copia, sem cortes, para servir de guia na edico.

15 A gravagéo do som era realizada separadamente e depois, em estldio, anexada ao filme com as imagens. Tratava-
se, portanto, da unido de duas midias independentes em uma Unica.
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2. ALGUMAS PREMISSAS SOBRE A MUSICA NO CINEMA

Para a abordagem que pretendemos utilizar na analise das obras de Luxardo, algumas
discussbes acerca da muasica no cinema se impdem inicialmente, mas vale lembrar também,
desde 0 comeco, ndo ser de nosso interesse realizar um panorama histérico do assunto, ndo por
considerarmos esse tipo de abordagem inapropriada, mas por entendermos que prejudica a
unidade da pesquisa utilizar variadas chaves para adentrar um tema. Por esse motivo, nessa
etapa do texto, realizaremos discussdes acerca de algumas questdes que possam auxiliar
diretamente a compreensdo da abordagem a qual nos propomos, a saber, reconhecer e analisar
as relagdes entre musicas e imagens na linguagem cinematogréafica de Libero Luxardo.

Para tanto, entretanto, ndo realizaremos um inventario de provaveis fungdes que a
musica possa cumprir na linguagem do cinema. Entendemos que essas funcbes, quando
nomeadas, sdo fluidas e determinadas pelo uso da musica e, portanto, uma lista delas, por mais
completa que seja, ndo contemplara as nuances de cada obra, menos ainda as inovacgdes que 0
artista pode propor. Para esse fim, tentaremos recorrer ao que ja existe na bibliografia sobre o
assunto, a medida que isso seja pertinente e esclarecedor durante o estudo.

Encontramos ressonancia dessa ideia entre os tedricos aos quais recorreremos, como
Chion, por exemplo, quando afirma:

Certamente, existe o que poderiamos chamar de usos conscientes da musica
cinematografica, usos que se podem aprender, utilizar, dominar cada vez melhor, mas
a musica ndo se submete a funcbes que possam ser atribuidas e finitas [...].

As expressOes cunhadas, igualmente, sdo equivocadas e insuficientes (CHION, 2015,
p.192, traducéo nossa, grifo do autor).

Lembremos, por fim, antes de comecarmos o assunto desse item que, ao considerarmos
a musica e o cinema como modos de expressao das artes capazes de comunicar ideias, estamos
também admitindo que séo linguagem e, por conseguinte, portadores de codigos préprios que,
quando organizados, realizam uma possibilidade expressiva.

Com o objetivo de melhor realizar as discussdes que se seguirdo, precisaremos antes
discorrer, sucintamente, sobre alguns desses codigos musicais que sejam fundamentais para
compreender as relacfes entre a musica e a imagem no cinema.

Na composicdo de um trecho musical, uma melodia, ou uma composicdo, alguns
elementos sdo preponderantes: altura, intensidade, andamento, ritmo e duracdo, melodia,

tonalidade, harmonia e, evidentemente, timbres e arranjos.
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Em musica, a altura é determinada pela posicédo de uma nota na escala (uma sequéncia
de notas em disposi¢do ascendente ou descendente). Em resumo, situa a musica em regides
definiveis como grave, média e aguda. Essas regides possuem tantas nuances quantas forem
possiveis criar e, se podemos ter referéncias mais ou menos estaveis do como seja cada uma
delas, também é possivel relativiza-las no interior de uma composicdo (como, alias, também é
possivel com as intensidades, duracGes e andamentos). Sendo todo um trecho composto em
regido grave, havera, decerto, notas agudas em relacdo as mais graves.

Também, numa composicdo que utiliza diversos instrumentos simultaneamente,
poderemos encontrar alguns em regido aguda e outros em regido grave. Nesses casos, ou
referenciamos um instrumento em relacdo ao outro, ou consideramos a regido em que
predominantemente a unidade sonora da composigéo se situa.

A intensidade, com igual complexidade de gradacdes, determina se 0s sons séo fortes
ou fracos, ou seja, se possuem maior ou menor volume sonoro.

Por sua vez, 0 andamento constitui a qualidade que aponta se a musica é lenta, moderada
ou rapida, diz respeito a sua velocidade. Tal parametro ndo escapa as inumeras possibilidades
que se possam estabelecer entre essas trés denominacdes.

Sobre o ritmo, torna-se necessario tomar alguns cuidados. Ele estd diretamente
associado a duracdo. O ritmo pode ser entendido como o agrupamento de notas (sons)
sucessivas que, segundo a duracao e énfase destinada a cada uma, determina impulsos sob uma
unidade reconhecivel. Podemos descrevé-lo como células (unidade) de vérias notas que
encerram algum sentido de movimento sonoro.

Por sua vez, a duracao € um tempo relativo com o qual cada nota deve soar, ha diversas
possibilidades entre o breve e 0 longo. A percep¢do de movimento que um ritmo expressa
decorre da duracéo de cada nota que compde sua célula e do andamento com o qual essas notas
sdo executadas. Essa combinacgdo torna possivel que duas células com 0 mesmo numero de
notas expressem ritmos extremamente distintos.

Ainda sobre o ritmo, € muito comum, principalmente fora do ambiente da chamada
musica erudita, o recurso de nomeéa-los. Isso acaba por criar referéncias culturais que
relacionam determinadas regifes geogréaficas ao ritmo mais empregado na localidade. No nosso
caso, o Para, o ritmo mais emblematico é o carimbd. Muitas vezes essas nomeacgdes apresentam
um impacto tdo marcante que o nome dado ao ritmo acaba por denominar também um género
musical.

A melodia também pode ser entendida como um agrupamento de notas sucessivas em

uma unidade, portanto, decorre numa extensdo de tempo (muito variavel, mas, em geral,
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consideravelmente mais longa que o de uma célula ritmica). Porém a melodia tem a fungéo de
expressar uma ideia musical diferente da de um ritmo. Uma melodia é um tipo de desenho, uma
linha musical, no qual a sucessao de sons também apresenta variacdo em suas alturas, gerando
intervalos (a distdncia de altura entre duas notas). Em uma cancdo, é pela melodia que
percebemos que a letra esta sendo cantada e ndo apenas falada.

Até entdo, a maioria dos parametros descritos (altura, intensidade, ritmo e duracéo) pode
ser atribuida de maneira geral, até por sua caracteristica de fendmenos fisicos, a qualquer
musica. Mas no caso da melodia, hd um componente cultural que torna mais complexa sua
defini¢do. O que é considerado melodia numa regido, pode ndo o ser em outra. Mesmo no
mundo ocidental, h4 distincbes muito marcantes entre a maneira de se compor melodias ao
longo da histéria.

Uma melodia inclui ainda no seu processo de composi¢cdo a altura, como ja dito, a
intensidade, o ritmo e a duracdo, além de poder ser executada em diversos andamentos. E,
portanto, uma sintese de parametros musicais, portadora de muito mais nuances pelas
combinagdes possiveis.

No Ocidente, a partir do século XVII, incorporou-se a esses conceitos outro, o de
tonalidade, que na maioria dos casos delimita as notas que uma determinada melodia utiliza.
Essa ideia ja existia entre 0s gregos que compunham melodias utilizando as notas de cada um
de seus modos.

Uma tonalidade é um tipo de sistema musical, na qual um grupo determinado de notas
é regido por regras hierarquicas que determinam a maneira de seu uso numa melodia. Assim,
as notas assumem funcdes como: notas que determinam a tonalidade, notas de repouso da
melodia e notas que criam tensdes na melodia. Podemos dizer, sempre generalizando, que as
notas que determinam uma tonalidade sdo mais importantes nas melodias tonais, aquelas
compostas dentro de um sistema tonal.

A partir século XX, no Ocidente, o uso da tonalidade, sobretudo no ambito da musica
erudita, passou a ser relativizado por alguns compositores, mas ainda hoje € o sistema musical
amplamente preponderante.

Muitas vezes melodia e tema sdo usados com o0 mesmo sentido, mas Sadie (1994, p.938),
atribui ao tema a caracteristica de “uma melodia identificavel”, o que Ihe imputa uma ideia de
retorno dentro de uma obra.

Se a melodia e o ritmo agrupam notas sequencialmente, a harmonia pode ser descrita
como uma combinacdo de notas simultdneas. Ha uma horizontalidade na organizacdo de uma

melodia, e uma verticalidade na das harmonias. O som resultante de todas as notas soando
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conjuntamente recebe a denominacéo de acorde, e sdo muito utilizados no acompanhamento de
melodias.

Num sistema tonal, os acordes também séo utilizados a partir de fungdes hierarquicas.
Portanto existem regras que orientam quais acordes sdo aceitaveis em determinados pontos de
uma melodia. Essas regras também sofreram variacdo ao longo da historia, e muitos
compositores propuseram inovagoes artisticas transgredindo-as.

Quanto ao timbre, é a propriedade fisica que determina o som de cada instrumento. Esté
relacionada ao seu material constituinte e seu formato. E pelo timbre que distinguimos uma
flauta de um piano.

Por fim, o arranjo se confunde com o proprio trabalho do compositor. A sua maneira de
organizar todos os parametros descritos numa composi¢do musical, dando forma a musica.

Sobre o trabalho do compositor, Schoenberg afirma que

Cada sucessdo de sons produz inquietacéo, conflito e problemas. Um UGnico tom [som]
ndo traz problemas, porque o ouvido o define como tbnica [nota que define a
tonalidade], ou seja, um ponto de repouso. Cada um dos sons subsequentes torna essa
determinacdo questionavel. Desse modo, cada forma musical pode ser considerada

uma tentativa de resolver esse conflito, seja através de sua paralisacdo, de sua
limitacdo ou de sua resolucdo (SCHOENBERG, 1991, p.130).

Apesar da dificuldade em descrever um material de natureza sonora, ndo poderiamos
seguir sem essas descri¢des no trabalho, pelo menos, ndo dentro da maneira como estamos nos
propondo a compreender a relacdo entre masica e cinema.

Uma vez descritos alguns cddigos especificos da musica, realizaremos agora 0 mesmo
procedimento com algumas terminologias da musica no contexto do cinema, e alguns outros
cddigos especificos do cinema.

Os termos que utilizaremos para designar os elementos sonoros de um filme algumas
vezes sdo encontrados com alguma variacdo na atribuicdo de seus sentidos na literatura que
trata 0 assunto. Por esse motivo, é importante convencionarmos alguns deles, evitando-se assim
prejuizos na compreensao de nNosso proprio texto.

Som direto é o som captado in loco, simultaneamente a captacao das imagens.

Trilha sonora (ou somente trilha), sempre que mencionado, significara todos os sons de
um filme, incluindo dialogos, ruidos e mdsica. A trilha sonora €, portanto, o resultado final, ja
mixado, de todos esses elementos. Equivale ao conteudo da banda sonora, ou banda som, nos
termos de Aumont e Marie (2013a, p.30).

Para musica incidental, utilizaremos a definicdo de Cunha (2003, p.448), que a descreve

como “musica composta especialmente ou ainda reutilizada (sem inten¢do original) para
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evocar, sugerir ou realgar ‘climas ilustrativos’ dramaticos (em pecas de teatro, filmes, ou
programas de televisao) [...]”. Portanto, a musica incidental é apenas parte da trilha sonora. A
masica incidental é, alids, o fendmeno estudado nessa pesquisa, delimitada apenas pela analise
da musica incidental e instrumental.

Também utilizaremos o termo diegese como uma referéncia a tudo o que pertence ao
espaco no qual a agdo da historia ocorre. 1sso inclui elementos que ndo estejam enquadrados
pela cdmera. Dessa maneira, 0s sons e a propria musica ganham uma classificacdo importante:
diegéticos, ou ndo diegéticos, também mencionados como extradiegéticos.

Como musica diegética, tomemos o exemplo de uma cena em que um personagem danca
em uma sala e a musica provém de um radio ligado que estd numa estante dessa mesma sala.
Seré indiferente se o radio € ou ndo visivel no enquadramento, ja que pertence ao mundo da
acdo enquadrada na historia.

Sera considerada musica extradiegéetica, aquela que as personagens nao ouvem, e
mesmo nao pertencendo ao mundo da histéria, faz parte da experiéncia do espectador, que pode
ouvir a trilha completa.

Desses conceitos decorre uma constatacdo: o fato de que todas as sequéncias que
tiveram interesse para a pesquisa serem percebidas nos filmes de forma extradiegética. 1sso é
esclarecido pela estreita relagdo que identificamos entre esse tipo de uso e o conceito para
musica incidental aproveitado de Cunha (2003).

Chion (2014, p.193, grifo e traducao nossa) se refere ao uso extradiegético como aquele
em que a musica “frequentemente acompanha ou comenta a acao e os dialdgos, sem fazer parte
dos mesmos”. Por sua vez, Radigales (2008, p.28, grifo ¢ tradug¢ao nossa) afirma que “podemos
falar de madsica ou sons extradiegéticos quando nao fazem parte do universo da imagem, mas
a condicionam”.

Né&o afirmamos com isso ser impossivel fazer convergir as nogdes de musica diegeética
e incidental. Para Chion (2011, p.67), “uma musica inscrita na acdo [...] pode ser, com efeito,
tao ‘comentadora’ quanto uma musica off”.

Vejamos a seguir alguns breves conceitos sobre a linguagem cinematografica, sob o
aspecto técnico, que também nos serdo muito Uteis.

A construcdo de um filme é realizada utilizando cenas filmadas, musicas e outros sons
gravados. O momento de unificacdo definitiva desses elementos naquilo que sera o filme
pronto, chamamos finalizacéo.

Mas para que possamos chegar a esse ponto, 0 que temos antes sdo partes. As cenas sao

filmadas separadamente e quase sempre varias vezes. A partir da posse dessas partes, o diretor
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se depara com a necessidade de realizar escolhas sobre quais delas utilizar, em qual ordem, e
qual a duracdo que cada uma deve ter no encadeamento imaginado. Quando o faz, realiza cortes
nessas partes, preparando-as para a jungdo, num processo denominado edicao.

Apos a edicdo, é necessario unir as partes; esse processo € denominado montagem, e ja
foi bastante teorizado. Discorreremos minimamente sobre seus principais elementos, além da
masica que ja foi abordada.

Aquilo que acima chamamos de partes, entendermos como as tomadas que, podemos
afirmar, sdo o material bruto, direto das filmagens, antes de ser editado. Apds a edicdo e a
montagem, quando assumem seu estado final no interior do filme, s&o denominados de planos.

De Aumont e Marie (2013Db), aproveitaremos inicialmente duas perspectivas:

e aquilo que resta de uma tomada. A extensdo de filme compreendia entre dois
cortes;

e aimagem de filme projetada sobre uma superficie plana. Dessa ideia decorre a
de que ha infinitos outros planos paralelos, em profundidade.

A partir dessa segunda nogéo, ja podemos esclarecer que em primeiro plano estdo os
elementos das imagens mais proximas a superficie da projecéo.

Mas o plano também € utilizado como termo aproximado de enquadramento, para
determinar o que pode ser visto na area projetada.

No plano aberto, ou plano geral, a figura humana (quando presente) perde o destaque,
sendo incorporados elementos da paisagem geral.

No plano de conjunto, a figura humana torna-se mais proeminente, mas o fundo ainda
tem grande importancia.

Chamamos plano americano para aquele em que o corpo humano é enquadrado dos
joelhos para cima. Em muitos livros é denominado plano médio.

Por ultimo, os planos fechados, que mostram detalhes: um rosto, um pé, também séo
chamados de primeiros planos, ou primeirissimos planos (também denominados close up), a
depender do grau de detalhe da imagem. A nocéo de close up também pode incluir o tempo de
aproximacao da imagem.

Apos unidos no filme, esses planos passam a constituir cenas e sequéncias, numa
distincdo nem sempre ébvia. Simplificando, por necessidade didatica para os objetivos desse

trabalho, utilizaremos um raciocinio de Martin, que afirma que

A cena é determinada mais particularmente pela unidade de lugar e de tempo [...]; j&
a sequéncia é uma nogdo especificamente cinematografica: consiste numa sucessao
de planos cuja caracteristica principal é a unidade de acdo [...] e a unidade organica,
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isto é, a estrutura prépria que lhe é dada pela montagem (MARTIN, 2013, p.157, grifo
do autor).

Nos processos de edigdo, montagem e finalizacdo séo definidas as transicdes entre as
partes unificadas, que também podem ser compreendidas a partir de um Iéxico especifico.

Fade in e fade out sdo técnicas para as entradas e saidas que podem ser aplicadas tanto
a musica quanto as imagens para suavizar transicdes.

Assim, uma musica que entra em baixo volume e cresce durante a entrada, teré recebido
o0 tratamento de fade in. Ao ser retirada, se houve um processo de decrescimento do volume,
terd saido em fade out.

Se aplicadas sobre as imagens, fardo com que elas surjam (fade in) ou desaparecam
(fade out) gradativamente na tela.

Por fim, a ideia de off. Aquilo que esta fora de tela. E aplicada ao som, nos casos do uso
do audio de um pensamento de um personagem, ou de uma narragao.

Certo, € que ndo poderiamos finalizar essa se¢ao do texto, sem chamar a atencéo para a
ideia de que todas essas conceituacdes sofrem variacdes, tornam-se flexiveis, por diversos
motivos (concepgdes de época, contestacdes ou uso de definicdes proprias por outros teoricos
etc.), quando aplicadas aos filmes. Portanto, a compreensao das analises filmicas, se deve somar

sempre a apreciacdo dos filmes analisados.

2.1. Musica e significado

Agora, ja estando minimamente de posse da descri¢do de alguns codigos da masica e
do cinema, vejamos uma primeira questdo que nos interessa, e que, historicamente, hd muito, e
ainda, ocupa aqueles que se dedicam ao pensamento musical. Que tipo de ideia a musica
comunica? Pode a musica exprimir algo, considerando-a linguagem, significados? A partir dela,
poderemos distinguir o modo de ser da musica por si mesma, daquele outro de quando se
encontra relacionada a outras formas de expressao, como no cinema.
Alguns autores que se dedicaram a respondé-la, como afirma Fubini, ndo raro, o fizeram
optando por uma comparacao com a linguagem verbal:
O debate secular sobre o significado da musica ou, em termos mais modernos, sobre
a semanticidade da mdsica assenta, muitas vezes no pressuposto de que o modelo da
func¢do denotativa é o da linguagem verbal. Assim sendo, trata-se de estabelecer em
gue medida a musica se aproxima da linguagem verbal ou se afasta no que concerne

as suas possibilidades de significar, de denotar acontecimentos do mundo exterior, ou
emoc6es do homem (FUBUNI, 2008, p.28).
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Schurmann, recorrendo a esse raciocinio de comparacao, cita o texto Filosofia em nova
chave de Susanne Langer para caracterizar a linguagem verbal:
A linguagem, na sua acepgdo estrita, é essencialmente discursiva; possui unidades
permanentes de significado combindveis em unidades maiores; possui equivaléncias
fixas que possibilitam a definicdo e a traducdo; suas conotacGes sdo gerais, de modo
que ela requer atos ndao verbais, como apontar, olhar, ou inflexdes enfaticas de voz,

para consignar denotacdes especificas a seus termos (LANGER apud SCHURMANN,
1990, p.10).

Se seguirmos o entendimento de Langer, precisamos admitir que a musica ndo pode ser
considerada uma linguagem em “sentido estrito”. Ainda que a musica possua “unidades
permanentes combinaveis em unidades maiores”, uma vez que uma melodia é composta do
agrupamento de notas, ndo é possivel precisar o significado desse agrupamento, isso porque na
musica também estdo ausentes as “equivaléncias que possibilitem a sua defini¢do e tradugao”
€, por 1ss0 mesmo, suas “‘conotagdes nao sao gerais’”’, mas subjetivas. Ha, portanto, no modo de
ser da musica em si mesma, uma dificuldade em apontar para algo fora de si propria enquanto
significado.

Isso ndo determina, sobremaneira, que a musica seja entdo um mero jogo de sons que
prescinde de qualquer intencionalidade. Todo compositor trabalha a partir de suas motivacgdes
que podem ser as mais variadas, desde um sentimento particular, portanto subjetivo, até uma
referéncia externa, objetiva, como um texto, uma paisagem, uma pintura, uma imagem.
Qualquer desses exemplos poderd estar contido de alguma maneira na obra. Mas h4,
musicalmente, a impossibilidade de comunicar tudo isso, como a linguagem verbal o faz.

Sobre as artes que utilizam linguagens ndo verbais, dentre as quais situamos a musica,
Eduard Hanslick, importante filosofo do seculo XIX para musica, em seu livro Do belo musical,
afirma que

A toda arte € peculiar um ambito de ideias, que ela representa com seus meios de
expressdo: som, palavra, cor, pedra. A obra de arte individual encarna, pois, uma
determinada ideia como belo em manifestacdo sensivel. Esta ideia determinada, a
forma que a corporifica e a unidade de ambas sdo as condicfes do conceito de beleza
[...] (HANSLICK, 2002, p.23, grifos do autor).

A partir de Hanslick, entende-se que a ideia (ou intencionalidade) presente na obra, em
“unidade” com sua forma, pode ser expressa sonoramente e, consequentemente recebida pela
faculdade sensivel da audi¢do humana. Essa expressdo musical, desprovida dos “equivalentes”
que permitam a decodificacdo do seu significado, encontrard no ouvinte uma interpretacao
objetiva pela possibilidade de ser explicada através dos codigos musicais, mas também

subjetiva quando associada aos seus sentimentos particulares.
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Para Hanslick, o que a musica pode enquanto linguagem ¢é “despertar”, “suscitar” um
sentimento, ainda que isso ndo seja imperativo para as obras musicais, e nem haja garantia de
que havera igualdade, ou mesmo semelhanca nos sentimentos suscitados em individuos
diferentes. Isso nos ajuda a compreender as dificuldades das tentativas historicas em atribuir a
masica significados, ou mesmo sentimentos e emogdes.

Ao longo da historia, encontraremos tentativas de conectar a musica com significados
extramusicais. Ridley assim reflete sobre essa recorréncia:

A unanimidade quanto as capacidades representacionais da musica, ainda que nem
sempre quanto aos tipos de objetos que se considerava que a musica representasse,
pode ser atribuida, em grande parte a longa hegemonia da doutrina aristotélica de que
a mimesis — imitagdo — é a caracteristica definidora de todas as artes. Se a musica devia
ser considerada uma das artes, portanto, e ninguém duvidava seriamente que devia,
entdo, por definicdo, ele devia ser imitativa ou representacional, restando a

controvérsia apenas 0 que exatamente se esperava que imitasse ou representasse, e
como (RIDLEY, 2008, p.76).

Essa unanimidade seria enfraquecida a partir do século XIX, com o fortalecimento da
mausica instrumental em seu modo de ser independente, e também com a ideias de Kant, que
ecoaram, por exemplo, em filésofos importantes para a masica, como Eduard Hanslick.

Tentaremos percorrer algumas trilhas desse percurso historico que, julgamos, lancam
luz sobre as relagdes entre masica e cinema que nos interessam.

Dentre as concepgdes de que a musica pode “denotar acontecimentos do mundo exterior,
ou emogdes do homem”, estdo, por exemplo, as teorias gregas da Antiguidade, que associavam
determinados ethos (aqui entendidos como estados da alma) a modos musicais*®.

Uma das provas da dificuldade de sustentar esse pensamento reside, por exemplo, no
fato de que € possivel encontrar entre os autores gregos da época atribuicdes de diferentes ethos
para um mesmo modo, além da existéncia de argumentos, ainda que de uma minoria, que, se
ndo recusavam as teorias éticas, ao menos relativizavam sua importancia.

Com efeito, Aristdxeno ndo nega que os modos tém um valor ético, afirma antes que
sdo qualidades secundarias, na medida em que a sua qualidade fundamental e primaria
€ a estética, ou seja, serem belos. As melodias podem até “melhorar o carater”, mas

talvez ndo seja esta a sua Unica fungdo, uma vez que se dirigem em primeiro lugar as
nossas faculdades auditivas e perceptivas (FUBINI, 2008, p.84).

16 Os modos gregos eram determinados por caracteristicas matematicas da musica, mais especificamente as
distancias de altura (equivalentes a tons e meios-tons, ou semitons) entre notas de uma determinada sequéncia e a
posicdo dessa mesma sequéncia no sistema perfeito completo. Este Ultimo, uma sequéncia maior de notas, uma
escala de duas oitavas, que continha todos 0os modos, que por sua vez continham uma oitava apenas. Além disso,
guardavam relacdo com a origem étnica e com os ethos, “‘Os modos musicais’, diz Aristoteles, ‘apresentam entre
si diferencas fundamentais, e quem os ouve é por eles afectado de maneiras diversas. Alguns deixam os homens
graves e tristes, como o chamado mixolidio; outros enfraquecem o espirito, como os modos mais brandos; outro
ainda suscita um humor mais moderado e tranquilo, e tal parece ser o efeito particular do dérico; o frigio inspira o
entusiasmo’” (GROUT; PALISCA, 2007, p.27-28).
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Todavia, as teorias éticas gregas para a musica foram historicamente determinantes, de
vez que deixaram um forte legado para a continuidade do pensamento musical no Ocidente.
Fubini, ao se referir as inovacgdes (que se incluiam a essas teorias) na musica grega dos séculos
VlIa.C.eV aC,, afirma que

[...] o desenvolvimento técnico da musica durante esses séculos é acompanhado néo
apenas dessa teoria que poderiamos chamar de a ética musical, mas mesmo da defesa
e afirmacdo, de forma cada vez mais incisiva, de um conjunto de doutrinas agrupadas
sob o de nome pitagorismo que constituira, talvez, a parte do conhecimento musical

mais importante de toda a civilizacdo helénica e, mais ainda, do pensamento ocidental
cristdo (FUBINI, 2007, p.55, traducdo nossa).

Outras experiéncias musicais alinhadas a essa concepg¢édo surgiriam, como as doutrinas
dos afetos,'’ no periodo barroco.

Os entusiastas das doutrinas dos afetos chegaram a polemizar sobre a mdsica de Bach,
considerando-a “[...] um arido contraponto, incapaz de suscitar algum efeito e, por conseguinte
afectos e emogdes [...]” (FUBINI, 2008, p.112).

Fubini (2008) destaca alguns dos musicos alinhados a essas doutrinas que também se
dedicaram a teorizar sobre a sua préatica, dentre os quais Johann Mattheson®®, que aplicou as
relacbes com afetos aos instrumentos (timbres), atribuindo uma tonalidade emotiva a cada
instrumento, e Scheibe®®, que criou a Figurenlehre (doutrina das figuracdes), relacionando
afetos a grupos de notas, intervalos e acordes. Para aléem da musica instrumental, as ideias das

doutrinas dos afetos também foram utilizadas em composicdes de melodramas? e nas 6peras.

1" Doutrinas derivadas “[...] das ideias classicas de retérica, sustentando que a musica influenciava os ‘afetos’ (ou
emoc0es) do ouvinte, segundo um conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicais (ritmos,
motivos, intervalos etc.) a estados emocionais especificos” (SADIE, 1994, p.9). As doutrinas dos afetos geraram
“verdadeiros diciondrios musicais de paix@es e de afectos — cujos vocabulos ou ‘figuras’ ndo eram apenas
genericamente 0s estilos musicais, mas mais especificamente os acordes, os intervalos, os ritmos, os acentos, a
dinamica, os instrumentos etc., em uso na época barroca — tem as suas raizes no melodrama e na musica que nasceu
a luz do modelo de expressdo melodramatica” (FUBINI, 2008, p.109).

18 Compositor alemao, nascido em Hamburgo no ano de 1681.

19 Johann Adolph Scheibe. Compositor alemao, nascido em 1708 na cidade de Copenhagen.

20 “Um tipo de drama, ou parte de um drama, em que linhas declamadas sdo acompanhadas ou intercaladas por
musica” (SADIE, 1994, p.593).
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Durante o0 Romantismo, um género musical se constituiu também por investir na ideia
de relacionar a misica com motivagBes extramusicais: 0 poema sinfonico?!, um tipo de misica
programatica??.

Ainda que a partir do século XX, a ideia — ao que nos consta, construida paulatinamente
desde a época dos primeiros textos que versam sobre a musica que nos chegaram — de que a
masica por si mesma é suficiente enquanto forma de expressao e, portanto, capaz de transmitir
a “unidade” a qual se refere Hanslick, tenha se fortalecido dentro da historia do pensamento
musical, jamais houve o0 abandono completo das tentativas de estabelecer relages entre misica
e elementos ou eventos extramusicais. O préprio texto de Schurmann (1990) mencionado
anteriormente, um estudo de orientacdo claramente marxista, € uma experiéncia no caminho de
relacionar aspectos da vida social com elementos da linguagem musical ao longo da histéria.
Mas o proprio autor reconhece a fragilidade de sua investida, quando escreve:

Quanto a validade cientifica desta abordagem, estamos conscientes de que as
reflexBes aqui desenvolvidas ndo passam de um conjunto relativamente coerente de
hipoteses, as quais, entretanto, ainda carecem da objetividade propria a ciéncia. De
fato, nas nossas tentativas de interligar os diversos fenbmenos musicais com as
informacOes disponiveis sobre as realidades socioculturais que envolvem ou
envolveram sua existéncia, ndo nos preocupamos de forma alguma em limitar a carga

subjetiva da nossa analise, determinada pelo condicionamento ideol6gico de que
inevitavelmente somos portadores. (SCHURMANN, 1990, p. 12).

No entanto, se as teorias que tentaram de alguma maneira atribuir significados a musica,
como a de Schurmann (1990), sempre deixaram lacunas que as tornaram passiveis de
contestacdo, ndo nos parece que se deva proclamar como verdadeiro apenas um tipo de
pensamento sobre musica e significado, ao contrario, acreditamos que se pode extrair de todas
essas posicdes tedricas um entendimento mais amplo e completo a respeito da maneira como a
musica opera, ora isoladamente, ora associada a elementos extramusicais, quando seu modo de

ser & modificado.

21 “Forma orquestral em que um poema ou programa fornece uma base narrativa. Suas origens podem ser
observadas nas aberturas Egmont, Coriolano e Leonore n.3, de Beethoven, com sua interpretacdo mais ou menos
explicita de eventos dramaticos. [...] O poema sinfonico foi adotado na Boémia e na Russia como veiculo para
ideias nacionalistas. [...] Richard Strauss, que preferia a expressdo Tondichtung (‘poema sonoro’), contribuiu para
0 repertério como um conjunto impar de grandes obras, no inicio de sua carreira, incluindo Don Juan, Till
Eulenspiegel, Also sprach Zarathrustra e Don Quixote. [...] O declinio do género no séc. XX pode ser atribuido a
rejeicdo das ideias romanticas, e também a sua substituicao por nogdes de abstracdo e independéncia da musica”
(SADIE, 1994, p.731).

22 “Musica de tipo narrativo ou descritivo. A expressio foi criada por Liszt, que definiu um programa como ‘um
prefacio aposto a uma peca de masica instrumental... para dirigir a aten¢éo [do ouvinte] para ideia poética do todo,
ou para uma parte especial dele’. A musica programatica que se confronta com a musica absoluta, distingue-se por
sua tentativa de descrever objetos e eventos. O conceito € bem mais antigo do que Liszt. As seis sonatas biblicas
de Kuhnau (1700) sdo precedidas, cada uma, por um sumario do que a musica pretende transmitir, e os ‘programas’
dos concertos As quatro estacOes, de Vivaldi, estdo contidos em sonetos anexados a musica” (SADIE, 1994,
p.636).
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As teorias que tentaram associar a musica instrumental a algum sentimento ou
significado encontraram como dificuldade maior o fato de que os Unicos conteudos presentes
para justificar essas associa¢des eram sons que, ndo funcionando como significados, obrigavam
a elaboracdo de convencoes especificas que os legitimassem, todas descritas pela linguagem
verbal. Nesse caso, 0 ouvinte s6 decodificard os significados ou sentimentos propostos se
conhecer as convengdes. Incluem-se ai as teorias gregas dos ethos; os poemas sinfonicos e
musicas programaticas, que mesmo construidas sobre motivacBes literarias, sdo obras
instrumentais, e, finalmente, as obras instrumentais que incorporavam as doutrinas dos afetos.

Porém, quando uma obra contém uma letra executada simultaneamente a musica, caso
do melodrama e da dpera, a associacao faz a musica deixar de apontar exclusivamente para um
elemento interno seu, e entdo verificamos que, nesse tipo de relagdo, o contelido sonoro passa
a incluir uma relacdo com a palavra, isto €, a linguagem verbal. Nesse caso, podemos
desmembrar a resultante da associagdo musica/palavra em dois tipos.

O primeiro caso acontece quando a musica recorre a convenc¢des como as doutrinas dos
afetos, nas quais um parametro musical recebe um significado direto, mas que para além da
conveccao que lhe da o significado, esse significado também passa a ser explicito pela letra.
Aqui, 0 ouvinte também precisa do conhecimento da convencéo para uma fruicdo plena, mas a
palavra “alerta” para o significado ou sentimento proposto pela convengao.

O segundo caso se verifica quando ndo ha, com o auxilio da linguagem verbal, nenhuma
tentativa de imputar um significado direto aos sons.

[...] Talvez o fascinio do canto e da musica vocal em geral consista precisamente no
facto de o ouvinte ser levado a participar, ao mesmo tempo, nas duas linguagens, mas
tender inevitavelmente a seguir e a deixar arrastar-se, segundo o estilo musical e os
textos poéticos, por uma ou por outra, sem porém poder abdicar completamente da
outra linguagem, a que se queria pdr entre paréntesis. Poderiamos dizer que na musica
vocal, a musica gostaria de assumir as caracteristicas significativas da palavra, a
precisdo em denotar os objetos e sobretudo os sentimentos; e em contrapartida, a
palavra gostaria de poder assumir a liberdade alusiva da musica, o seu lirismo e 0 seu

livre desdobramento na intensidade expressiva da linha melddica. [...] (FUBINI, 2008,
p.25).

A conclusdo de Fubini nos mostra como a musica, ao se fundir a palavra, agrega a ela
sua capacidade expressiva e pode assim modificar “suas conotagdes gerais” por “denotagdes
especificas”, operando, como “ato ndo verbal”. Tanto palavra quanto musica “gostariam” de
mutuar suas funcBes, mas isso ndo necessariamente ocorre. De maneira mais sutil, ha um flerte
entre musica e palavra que proporciona ao ouvinte uma fruicdo mais completa da dramaticidade

do texto.
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Finalmente, encontraremos no compositor alemdo Richard Wagner uma concepgao
artistica que prenunciava as relagfes entre musicas e imagens no cinema, obtida através de uma
exploragdo aprofundada desse flerte possivel entre a musica e outras linguagens. Podemos
extrair essa concluséo de algumas inciativas do compositor em seus trabalhos.

Grande parte das Operas até entdo utilizavam melodias praticamente autbnomas das
letras. Essas melodias, construidas ainda sob aquele modo de ser da musica, independente de
relagdes com outras linguagens, eram projetadas para atrair interesse sobre si préprias, € ndo é
por outro motivo ser entdo muito comum que diversas palavras do libreto fossem repetidas sem
nenhuma finalidade para o estabelecimento do sentido pratico do texto, a explicacdo era antes
musical. A palavra deveria se adequar a melodia, alias, muitas vezes dobrada pelos violinos,
flautas ou algum outro instrumento, para ganhar ainda mais destaque.

Outro argumento de que langamos mao para demonstrar como essas melodias possuiam
uma independéncia que foi modificada por Wagner, ¢ o fato de que sdo regularmente
executadas com muito éxito como canc¢des autdnomas, fora do contexto de sua Opera de origem,
isso é facilitado por que mesmo no interior das Operas, tais melodias estavam perfeitamente
encerradas nas arias as quais pertenciam. Em oposicéo, Wagner propde

[...] uma melodia que nasca do discurso e seja a expressao natural das ideias e dos
sentimentos contidos no drama. O resultado é a técnica do Durchkomposition, que faz
0s atos tornarem-se continuos, [...] a rejeicdo da estrutura de ndmeros — que é
fragmentada — em favor de uma textura continua. A Durchkomposition exige a criacéo
de um tipo de arioso, a meio caminho entre o recitativo e a cantilena [...]. E um tipo

de acompanhamento orquestral que sirva de reforco e comentério a agéo. O ato, assim,
transforma-se numa unidade indivisivel [...] (COELHO, 2000, p.231).

Vejamos o que nos diz Chion, ao se reportar as iniciativas artisticas de Wagner.

Assim, na mesma medida em que este artista tende a unificar a palavra, a mdsica e o
drama, sua concepcéo [...] o conduz, frequentemente a renunciar a certas formas
caracteristicas de estilizacdo musical e operistica, como as repeticoes, tutti, versos ou
palavras repetidas, melodias vocais caracteristicas; uma rendncia que, apesar do jogo
de aliterag@es do libreto, faz com que suas éperas tendam a prosa. Deste modo, mesmo
gue esse comentario possa soar estranho, nos parece que o drama wagneriano tende a
aproximar-se a um modelo teatral e naturalista, no qual a masica se converte em
grande medida em algo utilitario (CHION, 2015, p.196, traducdo nossa, grifos do
autor).

Entendemos que o autor citado, ao considerar a masica dos dramas de Wagner como
utilitaria, aponta para o outro modo de ser da musica, que nesse estudo nos interessa em
particular, operando em relages com outros elementos extramusicais.

A caracteristica que mais destacamos da técnica wagneriana presente no cinema € 0 uso
do leitmotiv, significando aqui a presenca de um motivo musical condutor, que relacionado a

um personagem ou situagdo, surge outras vezes durante a Opera. O conceito ndo pertence a
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Wagner e a técnica pode ser encontrada em Operas anteriores. Segundo Machado (2000),

Wagner preferia a denominagdo haupmotiv, traduzido como motivo principal, ao invés de

condutor.

Wagner nao repetia 0s temas, tornando-0s meramente recorrentes,

Mas o sistema wagneriano vai além da simples “reminiscéncia” — citada de maneira
praticamente imutavel a cada repeticdo. Seus motivos passam por Processos
extremamente sutis e variados de desenvolvimento, decomposicao e recomposicao,
combinacdo e transformacdo, visando a dar ao ouvinte uma compreensdo mais

profunda das motivacGes psicologicas e das estruturas narrativas (MACHADO, 2000,
p.233).

Como no cinema, Wagner unificou em sua técnica composicional o teatro — com toda a
sua complexidade —, o libreto e a musica, e a denominou Gesamtkunstwerk, a obra de arte total,
uma visdo ampla da Opera.

Mas se Wagner nos legou uma concepc¢éo artistica que seria muito aproveitada pela
linguagem do cinema, em contrapartida, uma das suas principais premissas ndo permaneceu, 0
controle sobre toda a criacdo e encenacdo. No cinema, raramente o diretor & também o
responsavel por compor as musicas de seu filme.

Durante o século XX, uma nova forma de expressao artistica, o cinema, surgido ao final
do século XIX, consolidara uma linguagem propria, e no cerne do hibridismo de sua linguagem,
que unificou o som (e a musica) e a imagem em movimento, utilizara a musica como
componente de extrema importancia.

O cinema, que proporcionou uma nova oportunidade para se refletir sobre o uso da
musica em associacdo com elementos extramusicais, acabou nao sé revitalizando — e emalguns
casos relativizando —, muitas ideias das teorias até aqui mencionadas, e também produzindo

outras novas.

2.2. A musica no cinema

O cinema nasceu mudo, todavia, ainda antes de poder incluir a captacdo dos sons,
estabeleceu relacdes com a mdsica, executada ao vivo nas salas de projecdo, depois
simultaneamente em midias separadas da pelicula e, finalmente, numa Gnica midia, incorporou
0 som das filmagens em tempo real, bem como permitiu a inclusdo de quaisquer outros sons
gue um diretor julgasse pertinentes, sem que jamais a musica perdesse o seu lugar de destaque.

A presenca e a importancia constante da misica na historia do cinema ndo sdo um acaso.
A histéria do pensamento musical, em suas inimeras tentativas de atribuir significados a

musica, nos demonstra que explorar a capacidade expressiva da musica das mais variadas
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maneiras sempre foi um objetivo? dos cineastas, além de ser motivacio para diversas teorias,
dentre as quais mencionaremos a seguir algumas.

Os diretores de cinema, artistas manipuladores dessa nova linguagem hibrida, muitas
vezes, mas nao obrigatoriamente, em companhia de compositores, foram habeis nessa
exploragéo, reutilizando e reinventando as ideias do legado dessas teorias, ou concretizando
novas propostas, no permanente movimento da criatividade artistica.

A ideia de se estabelecer relacfes entre musica e elementos extramusicais ganhava com
eles novas possibilidades, uma vez que no interior da linguagem cinematografica dispunham
da possibilidade de usar, além da palavra, de muitos outros elementos como a imagem em
movimento ou estatica, o gesto, a iluminacéo e, principalmente, o tempo, o enquadramento, o
corte e a montagem.

Vejamos, como exemplos, algumas possibilidades de relagdes estabelecidas com o uso
da masica no cinema.

Comecemos pelas que mantém a logica das teorias que tentavam associar a musica
instrumental um significado extramusical atraves da linguagem verbal, sendo esta substituida
por uma imagem, ou um elemento presente numa imagem, eliminando a necessidade de uma
convencdo expressa pela linguagem verbal, como no poema sinfénico D. Quixote, de Strauss,
que, se antes possuia um tema musical associado a um personagem descrito em um livro, agora
ganha a possibilidade de relacionar a melodia (tema) aa personagem (ator) em cena.

Uma segunda possibilidade em que encontramos a musica no cinema pode ser
compreendida como uma ampliacdo do tipo de associacdo entre musica e palavra, na qual a
musica a complementa com sua expressividade, criando “denotacdes especificas”.

A musica, nesse caso, pode contribuir na representacao de um ethos, como idealizavam

0s gregos. No lugar de uma descricdo tedrica para um ethos, poderiamos ter em cena um

2 Esse objetivo foi muito rapidamente incorporado pelo cinema apds inicialmente os proprietarios de salas de
projecdo contratarem, para acompanhamento ao vivo dos filmes, misicos com experiéncia em cafés, restaurantes
e hotéis que “[...] costumavam tocar quaisquer pegas do tipo ‘musica de saldo’, sem nenhum nexo com o enredo,
a atmosfera, o ritmo, a montagem e o sentido do filme. Uma cena de alta dramaticidade podia ser perfeitamente
acompanhada de uma melodia alegre e uma cena hilariante por uma marcha flnebre — e isso naturalmente sem
intencdo irbnica, como mais tarde foi feito —, mas por simples coincidéncia. Nos intervalos acusticos, quando a
orquestra se retirava para descansar ou tomar um chope, entrava em fungdo um pianista de certo nome, e tal uso
contribuiu para um ligeiro progresso no terreno da musica cinematografica. Pois a orquestra, conjunto pouco
flexivel e de diminuta capacidade de improvisagdo, necessariamente tocava pecas de antemdo escolhidas, sem
conhecimento do filme, ao passo que o pianista podia permitir-se variagfes e improvisacfes segundo as sequéncias
das cenas que se desenrolavam na tela e que alguns artistas audazes do teclado muito cedo tentavam acompanhar
com improvisacOes adequadas, orientando-se pelo préprio desenrolar do filme e das cenas projetadas. Com efeito,
foram esses solistas que pela primeira vez procuraram ‘criar atmosfera’ através da sua musica” (ROSENFELD,
2013, p.123-124).
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exército marchando para um combate, e a musica com funcdo de auxiliar a representacdo do
espirito combativo dos soldados.

Também podemos exercitar nossa imaginacao, pensando na diferenca entre uma cena
em que uma ventania ocorre numa cidade qualquer com e sem acompanhamento musical.
Certamente a musica pode ajudar na percepcao da intensidade que se queira dar a essa ventania.

Um terceiro modo de se estabelecer relagdes, ja ndo decorrente da l6gica de associacao
da muasica a um contedo da imagem, é aquele que deriva do fato de musica e filme (imagens
em movimento) constituirem formas de expressdo que se realizam no tempo. Naturalmente, 0s
diretores também utilizaram a musica como contribuicdo para demarcar estruturalmente as
sequéncias.

Dessa forma, a masica pode simplesmente contribuir na percepcdo da delimitacdo de
uma cena, preencher elipses®*, ou mesmo ajudar na “suavizagdo” da percepgio de cortes e de
montagem.

Como dissemos no inicio dessa se¢éo, o uso da masica no cinema se configurou como
elemento de interesse de algumas teorias, e muitas classificacbes desses usos ja foram
reconhecidas e teorizadas. Baptista (2007) realizou um empreendimento digno de mencéao nesse
sentido, identificando teoricos de producéo relevante e discorrendo sobre suas categorizacoes.

Ainda que algumas dessas categorias sejam aproveitadas, em momento oportuno, em
nossa pesquisa, é fundamental reconhecer o risco de aplica-las — seja sobre os filmes de
Luxardo, ou mesmo de qualquer outro diretor — sem reconhecer seu carater fluido. Alinhamo-
nos especialmente a ressalva de Chion (2015, p.99, traducdo nossa, grifo do autor): “antes de
estudar as relacbes entre musica e arte cinematografica, € preciso quebrar um mito: a
possibilidade de obter uma relagdao “Unica e necessaria’ entre uma sequéncia e sua musica”.

Ainda sobre a questdo, Tragtengerg nos adverte de que

Para a musica de cena, a capacidade em estabelecer conexdes se relaciona diretamente
com a capacidade de comunicar, de surpreender insolitamente.

Dessa forma, 0 universo sonoro ganha um status precioso, os seus dados sdo de certa
forma zerados, ndo ha condigdo prévia ou regra geral inicial para sua operagdo no
discurso dramético. Nesse sentido, o procedimento de citagdo estilistica, historica ou
do material puro, sem alteragdes, se imanta de um poder de polarizagdo com os demais

elementos que, em Ultima instancia, reinformam a sua fun¢do nesse novo ambiente
proposto (TRAGTENBERG, 2008, p.117).

Para muito além dessas possibilidades ja identificadas, certamente, encontraremos
inimeras outras nos filmes. O que nos interessa, em especial, nesse ponto do texto, é demonstrar

gue na maioria das vezes em que se inclui musica nos filmes, a l6gica da construcéo de relacdes

24 No mesmo sentido do uso na literatura, um salto no tempo.
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entre masica e imagem se inscreve na tradicdo historica de procurar atribuir & masica um
significado. Além disso, podemos extrair dessas tentativas determinadas l6gicas de associagao
gue nos ajudam a compreendé-las.

Carrasco (2003) define as modalidades de uso da musica no cinema nas quais sao
estabelecidas relagdes pontuais com outros elementos filmicos, interferindo na sua percepcéo,
como “polifonico” (vertical), enquanto denomina 0s usos estruturais, na articulacdo do desenho
da forma filmica, e como “temporais” (horizontais). Em suas palavras, trata-se de

[...] uma articulagdo de sons e imagens nos dois eixos: o temporal (horizontal) e o
polifonico (vertical). A cada um desses eixos liga-se um fundamento da articulagéo
audiovisual. O movimento é a decorréncia do desenvolvimento temporal e a sincronia
advém da polifonia.

Do ponto de vista polifénico, a misica interage com as imagens a cada momento. [...]
imagens e musica e sua transformacdo geram sentido, significacdo. [...] A musica
programatica almejava tal facanha, mas fazia-se acompanhar de um texto escrito que
servia de referencial literario. A somatdria das informacdes visual e sonora, ainda que
sem palavras, permitiu a construcdo de estruturas narrativas e dramaticas. Ou, indo

além, o complexo polifénico formado por musica e imagens permitiu o
desenvolvimento de um género que prescinde de palavras (CARRASCO, 2003, p.76).

Sobre essa légica de construgdo, podemos generalizar que no cinema elas sdo possiveis
pela combinacdo dos cddigos proprios da musica com o contetdo das imagens, além da
interferéncia dos codigos proprios do cinema.

Hanslick (2002), que recusava a possibilidade de um som da musica receber um
significado como na linguagem verbal, ja chamava a atencdo para o fato de que as
caracteristicas de cada um desses codigos acabam por favorecer, mas nunca definir por
completo ou com exatidao, determinados tipos de associagdes com elementos extramusicais.

[...] amdsica, pelo contréario, pode, com 0s seus peculiarissimos meios, representar de
modo substancial certo dominio de ideias. Tais sdo, em primeiro lugar, todas as ideias
que se referem a modificacbes audiveis no tempo, da forca, das proporcdes, por
conseguinte, as ideias do crescimento, do esmorecer, da pressa, da hesitagdo, do
artificiosamente intrincado, do simples acompanhamento e coisas semelhantes. Além
disso, a expressdo estética de uma mdasica pode dizer-se graciosa, suave, violenta,
enérgica, elegante, fresca; meras ideias que podem encontrar nas combinacdes

sonoras a correspondente manifestacdo sensivel (HANSLICK, 2002, p.25, grifo do
autor).

No texto, ressalte-se, Hanslick trata da musica instrumental. “As ideias que o compositor
representa sdo, sobretudo, e em primeiro lugar, puramente musicais”. (HANSLICK, 2002, p.25,
grifo do autor).

A partir deste autor, introduziremos em nossa analise a nogdo de “gesto musical” que,
ao qualificar a maneira com que os cddigos musicais, com finalidade inicialmente puramente

sonora, sdo utilizados na construcdo da masica de filme, também se constitui em mais um
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argumento na conclusdo de que, quando associada a elementos visuais, a musica sofre
modifica¢do no seu modo de ser.

A nogdo de “gesto musical” estd diretamente associada aquilo que ele chamou de
“combinagdes sonoras”, mas nos parece extremamente adequado, como denominagéo, ao uso

das combinag6es sonoras utilizadas no cinema.

2.3. O gesto musical em contexto cinematogréfico

Pavis (2008 p.184) inicia sua conceituagdo de gesto do ator definindo-o como
“movimento corporal, na maior parte dos casos voluntario e controlado pelo ator, produzido
com vista a uma significacdo mais ou menos dependente do texto dito, ou completamente
auténomo”.

Zagonel (1992), dentre diversas classificagdes de gestos musicais, teoriza sobre um tipo
de “gesto musical mental”, caracterizando-0 da seguinte maneira:

O que é entendido como movimento sonoro (o som se deslocando no tempo): é o
caminho do som propriamente dito enquanto ideia (pensamento), ou sob forma real
(o som). Existe em relacdo a certos codigos que sdo aceitos e que entraram em uso.
Exemplo: um arpejo ascendente ou descendente. A palavra arpejo significa neste caso

uma sequéncia de notas e 0 “movimento” ascendente ou descendente quer representar
0 caminho do grave para o agudo ou vice-versa (ZAGONEL, 1992, p.16-17).

Se ampliarmos o alcance da conceituacao de Pavis (2008) para a musica, sobretudo no
caso em que considera o gesto “com vista a uma significagdo mais ou menos dependente do
texto dito”, e estabelecermos uma relacao entre as “combinacdes sonoras’” de Hanslick (2002)
com o “caminho do som propriamente dito enquanto ideia ou sob forma real” de Zagonel
(1992), podemos formular uma no¢ao mais ampla de “gesto musical” no contexto da linguagem
do cinema, como a construcdo de uma ideia realizada a partir de combinacgdes sonoras com vista
a estabelecer uma significacdo mais ou menos dependente das imagens.

Reiteramos que 0 objetivo dessa nocéo é o de permitir demonstrar a modificacdo do
modo de ser da masica no cinema a partir das relacGes estabelecidas entre ela e a imagem.

E claro que o compositor de musica instrumental também produz gestos musicais, mas
nesse caso, 0s gestos sO podem, por estar ausente a dependéncia a qualquer outro codigo de
linguagem, estabelecer uma significacdo interna a masica.

Por essa ampliacdo de sentido, o “gesto musical” no contexto do filme passa a ser
elemento fundamental da mdsica no cinema para que concretize seu carater incidental e,

segundo nossa proposta, as relacdes entre musica e imagem possam ser estabelecidas.
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Mesmo conscientes dos perigos de criar tipificacbes para o trabalho artistico,
lancaremos méo de algumas dessas possibilidades de estabelecer categorias encontradas em
Pavis (2008). A que compreende a existéncia de gestos imitativos e gestos originais.

Para Pavis (2008, p.185) “o gesto imitativo € o do ator que encarna de maneira realista
ou naturalista uma personagem”, enquanto o gesto original, “ao contrario, recusa a imita¢ao, a
repeticdo e a racionalizagdo discursiva”.

Ao exercermos 0 mesmo esforco de pensar tais tipificaces do sentido do gesto musical
em contexto cinematografico, ndo podemos deixar de considerar que o simples uso da musica
extradiegética nos filmes, por mais realistas e naturalistas que estes sejam, se constituird numa
estetizacdo desse naturalismo. Assim, mesmo 0 gesto imitativo precisa ser aceito como algo
também antirrealista, ainda que esse efeito seja minimizado ou até suprimido pelo pacto de
verossimilhanca que estabelecemos quando assistimos a filmes com tais caracteristicas.

As distinges que nos interessam estabelecer entre eles é a de que 0s gestos musicais
imitativos serviriam de reforco aos significados ja expressos pelas imagens, enquanto 0s gestos
musicais originais, quando da tentativa de descrevé-los, ofereceriam maior resisténcia no
estabelecimento desse sentido de reforco, ou mesmo poderiam ser compreendidos em
dissonancia ou contraponto as imagens.

Resta-nos ainda examinar uma questao quanto aos “gestos autonomos” reportados por
Pavis (2008). O autor nao formula mais detalhadamente o que denomina por “auténomo”, mas
por oposicdo, podemos entendé-lo como o gesto livre de estabelecer uma significacdo
dependente com o texto dito. Dessa forma, consideramos coerente associad-lo ao gesto musical

do compositor de masica instrumental, porque remete a uma significacao interna a musica.

2.4. Sincronia e naturalismo

Ao descrever o processo historico, marcado por avancos técnicos que permitiram a
incorporacédo do som ao filme projetado, quando até mesmo a pertinéncia do uso da musica nos
filmes era discutida, Baptista (2007, p.15) afirma que “desde entdo varios autores escreveram
sobre inUmeras razdes de sua permanéncia [da musica], sobre a sua utilizacdo e sobre as suas
fungdes, agora ampliadas pelas novas possibilidades estéticas criadas pela sincronia do som”.

O diretor russo Sergei Eisenstein? esta entre os primeiros diretores a perceber a forca

que a fusdo musica e imagem representava, afirmando que “com o advento do cinema, o fluxo

%5 O principal interesse das teorias de Eisenstein era o processo de montagem dos filmes, dai decorre sua
importancia para os estudos da interface musica e cena, pois é justamente no processo de montagem que 0s
diretores tomam as decisfes mais importantes para essa unio.
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melodioso e ritmico da musica adquiriu novas potencialidades de imagem-visual, palpavel,
concreta” (EISENSTEIN, 1990, p.161), mas acompanhava com reservas o surgimento do
cinema sonoro.

Sua preocupacédo era a de que o uso do som reforcasse o naturalismo das imagens,
desprezando as possibilidades estéticas do cinema. Da mesma maneira, criticava as tentativas
de transformar a mdsica em si numa linguagem narrativa, contrariando a abstracdo que € propria
de sua natureza, ao afirmar “quio frustrados foram os esforgos de compositores — Richard
Strauss?®, em particular — de sobrecarregar a misica com a tarefa de exprimir imagens
especificas” (EISENSTEIN, 1990, p.162).

Dessa forma, Eisenstein (1990, p.218) recusava para 0 cinema a musica com “tarefa de
exprimir imagens especificas”. A musica, para ele, ndo deveria apenas reforcar o que o olho
assistia. Um dos artificios sonoros do naturalismo identificados por ele foi a sincronia. Como
alternativa estética a ela, sugeriu o uso polifonico?” entre imagem e som, que poderia
desenvolver, enfim, o contraponto orquestral®® das imagens visuais e do som. Mas as suas ideias
sobre a musica no cinema jamais foram predominantes.

Berchmans (2008, p.20), ao estudar a musica de cinema a partir do trabalho dos
compositores, afirma que ha uma espécie de consenso atual de que “a musica deve servir ao
filme. Ela deve auxiliar a narrativa, suas personagens, seu ritmo, suas texturas, sua linguagem,
seus requisitos dramaticos”.

Mas ndo encontramos exatamente uma oposi¢ao entre esses autores.

Em primeiro lugar, a sincronia a qual Eisenstein se referia, de fato, € um recurso quase
que indispensavel para os casos em que se quer reforcar o que o olho vé, mas ha muitas formas
de estabelecer sincronias, e algumas delas podem gerar efeitos polifonicos.

Chion (2015, p.210, traducdo nossa) teoriza sobre a sincronia mais exata, adequada para
objetivos realistas/naturalistas, chamando-a de sincrese, um neologismo gerado a partir da
fusdo das palavras sintese e sincronizagdo. Para o autor, esse recurso faz com que “[...] dois

fendmenos sensoriais concretos e simultaneos sejam percebidos imediatamente como um sé e

26 Compositor do periodo romantico. Em sua obra constam alguns Poemas Sinfénicos como D. Quixote e D. Juan,
considerados Musica Programética.

27 Termo que na linguagem musical que dizer varias vozes soando concomitantemente, podendo apresentar ritmos
distintos umas das outras. Opde-se & Monofonia, na qual, mesmo que haja acompanhamento, este tem seu ritmo
sincronizado & melodia.

2 No texto citado, Eisenstein nio pormenoriza o que chamou de “contraponto orquestral”, mas, na linguagem
musical, pode ser compreendida como uma polifonia sofisticada, na qual as multiplas vozes possuem importancia
similar.
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unico”. Mas, a seguir, afirma que “um sincronismo musical ligeiramente incerto ou deslocado
é fonte de uma poética particular” (CHION, 2015, p.211, tradugéo nossa).

Em segundo lugar, a auséncia de sincronia e a verticalizagdo obtida com o uso polifénico
da musica nos filmes, criando-se contrapontos e polifonias entre imagens e musica, ndo
necessariamente impedem que sejam alcancadas relacbes com a narrativa do filme, suas
personagens etc. Antes evitam o imediatismo dessas consequéncias, e de fato, como teorizou
Eisenstein, se configuram como recursos potencialmente mais artisticos, ou poéticos, nos
termos de Chion (2015).

Mesmo concordando com Eisenstein, acreditamos que sincronia e polifonia podem
servir ao filme como recursos artisticos, cada uso é que determinara seu alcance. E recuperando
a ideia de gesto musical em contexto cinematografico, diriamos que ndo é exclusivamente a
sincronia o que caracteriza um gesto musical como imitativo, tampouco a auséncia dela o que
0 tornaria um gesto musical original. As nuances de sincronia citadas por Chion (2015)

demonstram que os efeitos obtidos s&o mais elasticos do que exatos.

2.5. MUsica original e musica pré-existente

A Ultima quest@o que nos interessa nesse capitulo diz respeito ao fato de que a musica
dos filmes pode ter sido projetada exclusivamente para esse fim, ou ja existir antes mesmo do
projeto do filme. Encontramos uma referéncia para essa discusséo logo no segundo paragrafo
do prefacio de Chion, o que confirma sua importancia para 0 nosso tema.

O cinema é, na verdade, um lugar em que a musica, seja feita com propdsito para o
filme ou tomada de uma fonte existente, é transformada, desempenhando seu papel
dentro de um todo. Portanto, a nossa originalidade reside na concessdo de um lugar
mais importante do que o habitual para aqueles que, em muitos casos, Sd0 0S

responsaveis por esse todo, se € que ndo sdo seus criadores completos: os diretores
(CHION, 2015, p.15).

Em seu livro, La musica en el cine, ao mesmo tempo em chama nossa atencéo para o
assunto, o autor atribui ao diretor a responsabilidade das decisdes sobre a musica no corpo do
filme. Chion (2015), obviamente, trata com prioridade daquilo que chama de “cinema de autor”,
gue € 0 nosso caso acerca das obras de Luxardo.

O que pretendemos, a partir dessa reflexdo, € demonstrar que as relacbes estabelecidas
entre masica e imagem num filme, podem ser criadas a partir das duas possibilidades, uma
compartilhada com o compositor das musicas, no caso de musica original, e outra utilizando

mausicas pre-existentes, havendo, certamente, algumas diferencas entre 0s processos.
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A mdasica original, nesse estudo, corresponde a musica incidental e instrumental
composta especificamente para um filme. Mas é claro que as cangdes também devem ser
consideradas musica original quando cumprem a mesma exigéncia.

Porém isso ndo encerra a questdo, pois hd diversas maneiras de se incluir a musica
original em um filme, bem como sua composi¢cdo pode levar em conta mais ou menos
informacdes sobre o proprio filme. Vejamos algumas situacfes possiveis da postura do diretor
ao solicitar masica original a um compositor:

e expde oralmente suas ideias sobre o filme;

e entrega o roteiro escrito, que pode ter variados niveis de detalhamento;

e permite que o compositor assista, a priori, as gravacdes in loco;

e amedida que realiza as gravacdes, as exibe, também a priori, ao compositor;

e realiza uma edicdo completa do filme, e o assiste com o0 compositor, determinando

0S momentos em que a musica participara na montagem e edicao final.

Igualmente, num segundo momento, hd mais de uma maneira de essa musica ser
gravada:

e com 0s musicos assistindo a sequéncia simultaneamente;

e isoladamente, com as demarcacfes temporais rigorosamente bem definidas, para

efeito de sincronia;

e isoladamente, com liberdade em relacédo as demarcacGes temporais.

Em todos os casos, o diretor pode ainda, ou nao, opinar sobre o trabalho do compositor.
Em algumas situacdes, alguns diretores destinam gravacdes pré-existentes aos compositores
como “modelos” daquilo que esperam. Podem até mesmo incluir essas gravagdes numa
primeira edicdo, como ponto de partida para uma discussdo prévia com o compositor, e
substitui-las depois, na edicédo final, pela musica original.

A combinacdo das duas situacdes é determinante para o trabalho do diretor e suas
intencdes, ou possibilidades, com o filme. Ndo nos interessaremos discutir todas as questdes
gue levam a uma ou outra combinacdo, sendo a mais recorrente o or¢camento disponivel. Mais
importante do que isso é considerar que ao apresentarem implicacdes de orientacGes técnicas
no trabalho do diretor, também atuam como um elemento que interfere no trabalho de
estabelecer relagdes entre misica e imagem.

Por sua vez, o uso da musica pré-existente é de mais simples compreensdo. O diretor

lanca mao de uma gravacdo disponivel e a utiliza na finalizacao de seus filmes.
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Mas isso ndo elimina o trabalho de estabelecer relagdes entre musica e imagem, apenas
o modifica, constituindo-se também um processo de criagdo artistica.

Segundo Xalabarder (2013), o uso da musica pré-existente, com frequéncia, define
fungdes mais ou menos recorrentes no cinema como ‘‘caracterizar um personagem”,
“estabelecer o contexto historico ou algum tipo de referéncia similar”, ou “efetuar um contraste
deliberado”. Mas o autor chama nossa ateng¢ao para os riscos desse tipo de processo, a saber:

e estético, quando ha o rompimento de uma unidade estilistica presente no filme;

e narrativo, quando a mulsica pré-existente ocupa 0 lugar de uma musica

potencialmente original; isso poderia criar efeitos narrativos, configurando-se, para
0 autor, num tipo de erro de concepcao;

e e finalmente, o de distrair a atencéo do espectador, fazendo com que ele perca algum
aspecto narrativo importante do filme, contrariando o objetivo da musica no cinema,
que € a de ajudar na fruicdo do mesmo.

Consideramos esses apontamentos de Xalabarder (2013) questionaveis se 0os tomarmos

a partir do ponto de vista e das intenc¢Ges do diretor, principalmente no que diz respeito aos usos
de funcdes mais recorrentes na musica pre-existente, mas muito Uteis ao nosso trabalho.

Incluiremos & lista do autor ainda mais um risco: o de encontrar dificuldades na
sincronizagdo com as imagens, caso isso seja interesse do diretor. Ainda assim, € claro que ha
solugdes possiveis, mas nem sempre disponiveis. Calcular os tempos estabelecidos para as
sequéncias nas montagens sao a forma mais eficiente de resolver dificuldades nesse caso, mas
opcdes dependeriam da extensao possivel de ser aproveitada de cada cena filmada.

Normalmente, quando pensamos sobre o processo de montagem de um filme, é comum
acreditarmos que 0s pontos de corte séo selecionados por critérios exclusivamente relacionados
a imagem. Para Jullier e Marie (2009, p.42), essa ideia de considerar apenas o fluxo visual é
consequéncia de um “luminocentrismo”, acrescentando ainda que esses processos também
podem ser orientados por um fluxo sonoro.

Finalmente, o que nos interessa salientar, sobretudo, é que o uso da masica original tem
por caracteristica oferecer uma maior flexibilidade de uso no momento da criacdo de suas
relacbes com a imagem, o que ndo impede que tais relacdes possam ser também estabelecidas

com o uso da masica pré-existente.
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3. ANALISE DOS FILMES

3.1. Um dia qualquer

Drama no qual a personagem Carlos vaga pela cidade de Belém no dia do sepultamento
de sua esposa, Maria de Belém, que estava gravida. Enquanto Carlos caminha, ocorrem-lhe
lembrancgas de seu relacionamento enquanto observa uma série de fatos que sugerem uma
sociedade moralmente desestruturada e repleta de mazelas socioecondmicas. Ao final da
pelicula, quando atravessa uma avenida desatento, é atropelado por um caminhdo dos
bombeiros, falecendo em via pablica.

Ficha técnica®

Brasil, Belém, 1965, 105°/90".

Produtora: Producdes Libero Luxardo.

Producéo: Libero Luxardo.

Argumento: Libero Luxardo.

Roteiro: Libero Luxardo (dialogos: Telmo Avelar).

Direcdo de fotografia: Fritz Mellinger, Ruy Santos [P].

Montagem: Meldy Mellinger /ou/ Jodo Silva.

Trilha musical: Waldemar Henrique, Pixinguinha.

Elenco: Hélio Castro, Lenira Guimarées, Maria de Belém Rhossard, Témas Barcinski,
Eduardo Abdelnor, José Marabd, Claudio Barradas, Flaviano Pereira, Conceicdo Rodrigues,
Gelmirez Melo e Silva, Zélia Porpino, Alberto Bastos, José Ohana, Carlos Ohana, Bill
Pickerrell, Edson Mourdo, Jodo Pamp6lha, Hamilton de Souza, Nilza Mariaa, Valquiria
Colares, Sara Cohen, Virginia de Morais, Sebastido Tapajos, Marina Monarcha, “Babalorixa
Raimundo Silva e seu terreiro”, “Boi bumba Novo Querido”, “Boi bumba Brilhante”, Roberto
Reis, Vovo Zezé, Maria Goreti, Regina do Carmo, Risoleta Alencar, itala Silveira, Sim3o

Burchaia, José Paraense, Franco Alezza, Peri Araujo, Lebnidas Montes.

29 As informag@es das fichas técnicas citadas nesse trabalho foram retiradas de BALADI (2013).

30 H4 uma polémica sobre a data de produgéo do filme entre os anos de 1962 e 1965. Optamos por citar 1965, uma
vez que é a data que consta nos registros da Cinemateca Brasileira. Além disso, uma ampla justificativa de que
este é 0 ano mais provavel se encontra em Oliveira (2011, p. 60-61), incluindo documentagao nos anexos.
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Créditos® sobre a musica exibidos na abertura do filme
Modsica e regéncia: Pixinguinha.

Orquestras de Sebastido Tapajos® e Alberto Mota,

Pregdo de cheiro e toadas de Boi Bumba de Waldemar Henrique3“.
Letra das toadas de Boi Bumba de Bruno de Menezes®.

Coral da Universidade do Para sob a regéncia do Maestro Nivaldo Santiago®°.

31 N&o ha nos créditos, nos dois filmes incluidos na pesquisa, informacdes detalhadas sobre cada uma das mdsicas
utilizadas. Sua identificacdo é possivel apenas por reconhecimento auditivo. Isso implica, inclusive, alguma
margem de erro para a atribuicdo das musicas aos autores citados nos créditos de maneira geral. Luxardo também
ndo deixou registros detalhados sobre o assunto, havendo apenas algumas informagdes que podem ser recuperadas
na pouca literatura historica e critica sobre sua obra.

%2 Violonista e compositor. Nascido em 1942 na cidade de Santarém, Para. Estudou violdo classico no
Conservatorio Nacional de Lisboa, em Portugal, e no Instituto de Cultura Hispanica, em Madrid, na Espanha. Foi
professor do Conservatdrio Carlos Gomes, trabalhou com Guerra-Peixe, foi solista com a Orquestra Sinfonica
Brasileira. Fez carreira internacional mesclando o repertério classico com suas proprias composic@es e adaptacdes
de temas populares. Possui mais de quarenta discos gravados, grande parte fora do Brasil (SALLES, 2007, p.328).
33 Pianista, compositor e diretor de orquestra. Nasceu em Belém no ano de 1915, e faleceu em 1988. Um dos
primeiros musicos paraenses a gravar LPs e um dos responséveis pela modernizagdo das orquestras de baile e
saldo. Fez carreira nacional e gravou os discos: E pra dancar... ou mais, Voa meu samba, Top Set e Quarteto
Alberto Mota (SALLES, 2007, p.223).

34 Compositor nascido em Belém no ano de 1905 e falecido em 1995. Sua obra transita entre o classico e o popular.
Também morou no Rio de Janeiro e fez carreira internacional como musico, tendo composi¢des gravadas por
Francisco Alves, entre outros. Trabalhou com Villa-Lobos e compds em outras oportunidades para o cinema, como
em 1958, para o filme O primo Basilio, realizado em Portugal (ALBIN, 2006, p.350).

3 Poeta e folclorista nascido em Belém em 1893, falecido em 1963. Teve poemas musicados por Waldemar
Henrique e outros musicos. Seu livro de poemas Batuque, publicado em 1931, continha doze temas musicais
folcloricos. No trabalho de pesquisa Boi-Bumbd, de 1958, mais trinta e uma melodias (SALLES, 2007, p.211).

36 Compositor e regente, nasceu, em 1929 na cidade de Boca do Acre, no estado do Amazonas. Seguindo carreira
sacerdotal, estudou musica e filosofia na Italia, no convento de Santa Maria dei Servi, em Bolonha, e no Colégio
Universitario S. Domenico. De volta ao Brasil, abandonou a vida religiosa e concluiu os estudos de piano no
Conservatério Carlos Gomes de Sao Paulo. Apos larga atuacdo como musico e professor, chegou ao Pard em 1963,
onde foi coordenador do Centro de Atividades Musicais da UFPa, diretor do seu coral e orquestra. Depois disso
ainda estudou na Fundagéo Calouste Gulbenkian, em Portugal, antes de retornar a0 Amazonas, contratado pela
UFAM (SALLES, 2007, p.299).
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Sequéncia 1 — Carlos transita em um carro com motorista e participa do enterro
de sua esposa, Maria de Belém

Localizag@o temporal no filme: 00’28 — 04°30”
Duragéo — 04°02”

Imagem 2: Cortejo fUnebre ao fundo, entrando
no cemitério.

Imagem 1: Carlos no interior do automovel.

L

RGINTA DB MORALS

SED.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Imagem 3: Carlos acompanha o cortejo. Imagem 4: Carlos junto a sepultura.

E— ¥

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

A primeira sequéncia do filme pode ser dividida em dois momentos.

Na primeira parte, enquanto um carro transita pelas ruas da cidade de Belém tendo como
passageiro Carlos, hd a apresentagdo dos créditos iniciais do filme junto com as imagens
(Imagem 1). O destino é um cemitério. A camera, fixa, enquadra o para-brisa do automdvel. O
busto de Carlos estd em destaque, no banco traseiro. Ha apenas um corte na montagem, quase

imperceptivel, uma vez que o enquadramento permanece, sendo modificada apenas a paisagem
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que pode ser vista atrds do veiculo. Ao final, outro corte nos leva até um cortejo fanebre, quando
se inicia a segunda parte (Imagem 2).

O cortejo fUnebre segue da entrada até uma pequena capela no interior do cemitério.
Carlos 0 acompanha sozinho, isolado, logo atrés da urna funeraria (Imagem 3).

Apos o cortejo ha ainda uma cena de uma missa de corpo presente dentro da capela do
cemitério, seguida de outra breve cena de Carlos junto a sepultura de Maria de Belém (Imagem

4) e se retirando do cemitério apds ouvir a buzina de um automavel.

Descricdo das musicas

Uma melodia inicia com os violinos executados em uma regido aguda. Ha, por duas
vezes, alternancia com o trompete, que finaliza um breve jogo de “pergunta e resposta” entre
os instrumentos. E lenta, solene, de intensidade contida.

ApOs uma breve pausa. A musica da segunda parte da sequéncia se inicia com um solo
de violoncelo, lento e grave. Segue-se uma pequena introducéo a uma marcha com os violinos.
Essa introducdo é ritmicamente um pouco mais movimentada que a melodia da primeira parte
da sequéncia, culminando com uma repeticdo de notas nos metais, sincronizadas com
percussdo, que aumentam a intensidade do trecho. Entra a nova melodia, uma marcha com os
metais acompanhada de percussdo com intenso uso de pratos. A musica cresce em intensidade,
mas retorna a sua primeira configuracdo instrumental e encerra com a mesma intensidade
inicial, apenas com os violinos e a linha de baixo executada no violoncelo.

Ha também um trecho musical isolado (apds a cena da missa), € uma parte de uma
melodia com caracteristicas similares as da ouvida no inicio da sequéncia, porém apenas com

0 uso de cordas, sem o trompete.

Rela¢des entre masicas e imagens na cena audiovisual

Na primeira parte da sequéncia, ndo ha nenhum dialogo entre o motorista e Carlos, e
durante o trajeto ndo ha nenhuma intercorréncia. Apesar dos créditos sobrepostos a imagem, é
evidente que Carlos estd cabisbaixo, estabelecendo uma harmonia com o carater solene da
melodia.

Afora, a cidade aparenta extrema tranquilidade, em consonancia com o fluxo da
melodia.

Na segunda parte, o solo de violoncelo se inicia com a imagem do cortejo entrando no
cemitério com o padre, sozinho, a frente. O enquadramento é um plano geral, que vai se

fechando a medida que o cortejo se aproxima da camera fixa. A musica cresce com essa
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aproximagdo. Durante a marcha com os metais, no pice da intensidade da musica, as pessoas
passam muito proximas a camera, saindo aos poucos do enquadramento, a urna passa sobre a
camera. Quando o cortejo se aproxima da capela, a reducéo da intensidade da musica esta em
curso, até finalizar, apenas com o violoncelo. Durante essa regressdo da intensidade voltam a
ser mostrados os primeiros elementos do cortejo: o padre e a urna levada por seis pessoas. Apos
cessar o som do violoncelo, um corte leva ao interior da capela e comeca a missa de corpo
presente.

Durante a missa de corpo presente, 0 uso da musica € interrompido, mas retomado ao
final, na cena em que Carlos deposita flores sobre a sepultura e, lentamente, se retira do
cemitério. Essa retomada do uso da musica € realizada com um novo trecho que, entretanto,
apresenta caracteristicas similares as da ouvida no inicio da sequéncia, no interior do
automovel, ha, portanto, uma reiteracdo das relagdes entre o estado de animo de Carlos e o

carater da melodia.

Sequéncia 2 — Carlos recorda a primeira vez em que viu Maria de Belém
Localizagao temporal no filme: 04°53” — 06’12
Duragéo — 01°19”

Imagem 6: Carlos e Maria de Belém se
chocam por acaso no cemitério.

Imagem 5: Maria de Belém deposita flores em
um tdmulo

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cpia
em DVD. em DVD.
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Imagem 7: Ap6s o choque, trocam olhares e Imagem 8: Apos o choque, trocam olhares e
SOrrisos. SOrrisos.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descrigdo das imagens

Em um dia de finados, Maria de Belém deposita flores em um timulo (Imagem 5),
executa o sinal da cruz e sai em caminhada pela calgada central do cemitério. No trajeto se
choca ocasionalmente com Carlos (Imagem 6), que caminha em sentido contrario. Apos o
choque, ha uma troca de olhares e sorrisos entre ambos (Imagens 7 e 8).

Apesar de uma maior quantidade de cortes, principalmente no momento que os dois se

chocam e se olham, a montagem tem um ritmo tranquilo. Também n&o ha qualquer dialogo.

Descricdo das musicas

Uma melodia lenta, como um adagio®’, que se desenvolve por graus proximos, sem
sobressaltos, € iniciada com os violinos e progride até uma cadéncia de desfecho em que ha
uma leve tensdo na harmonia. ApoOs a cadéncia, 0 prosseguimento introduz uma segunda
melodia, apresentada por um oboé, passando as cordas a funcdo de acompanhamento

harmdnico.

Rela¢des entre masicas e imagens na cena audiovisual
A melodia das cordas se inicia com a chegada de Maria de Belém a sepultura com as
flores nas méos e a acompanha enquanto a personagem passa a caminhar pela calcada central

do cemitério.

87 Um andamento lento, & vontade, executado calmamente.



61

Ap06s o choque com Carlos, hd um tempo de cena em que os dois se detém, olhando-se
mutuamente, momento em que a melodia da lugar a uma cadéncia com leve tensdo harménica,
que apos o desfecho, introduz uma nova melodia tocada pelo oboé.

A nova melodia coincide com o momento em que os dois encerram os olhares e a cdmera
passa a acompanhar a caminhada de Carlos pela calgada.

H4, portanto, trés momentos musicais — a melodia com as cordas, a cadéncia e a nova
melodia com o0 oboé — associados a trés circunstancias da cena: a caminhada de Maria de Belém,
0 choque casual, e a caminhada de Carlos.

A musica também é lenta e solene, mas nessa recordacdo nem Carlos, nem Maria de
Belém aparentam tristeza, ao contrario, chegam a trocar sorrisos quando se chocam. A musica,
nesse caso, contrasta com 0s sorrisos, ainda que ndo esteja em oposicao ao contexto do restante

da cena.

Sequéncia 3 — Carlos novamente transita em um carro com motorista
Localizagdo temporal no filme: 06’12 — 07°23”
Duragdo — 01’11~

Imagem 10: Motorista se aborrece com
Imagem 9: Carlos cabisbaixo. caminhdo no sentido contrério.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cpia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens
Apos o funeral, Carlos é levado até sua casa por um motorista de taxi que, durante o
trajeto, se aborrece e xinga um motorista de caminhdo (Imagem 10). Apds o ato, se desculpa

com Carlos, que nada responde e sequer esboca qualquer reacdo ao nervosismo do motorista.
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A fala do motorista na cena é: “Barbeiro! O senhor me desculpe, mas motorista de
caminhdo parece que... ganha comissdo de empresa funeréaria”,

O enquadramento de Carlos no banco de tras do automdvel é semelhante ao da primeira
parte da sequéncia 1. O jogo de imagens na montagem ocorre apenas durante o episddio do
aborrecimento do motorista.

A sequéncia estd novamente situada no dia do enterro de Maria de Belém, é a

continuidade da sequéncia 1.

Descricdo das musicas

Uma melodia lenta — percebe-se que ndo é uma melodia iniciada de seu principio, mas
uma continuagdo de uma melodia mais extensa — iniciada com as cordas, que depois progride
acompanhada por um flauta até um momento de hesitacdo, uma brevissima pausa, seguida de
um rompante produzido pelo acorde dos metais acompanhado de pratos.

S&@0 executadas escalas rapidas, com aumento da intensidade e uso de pratos, que
rapidamente culminam em nova hesitagéo, cujo acorde conduz ao retorno da melodia do inicio

da sequéncia 2, quando Maria de Belém chegava a sepultura para depositar flores.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A masica se inicia apds o som de buzinas com a imagem de carros trafegando na rua. A
montagem nos leva até Carlos no interior do automdvel. A cena segue com o transito do carro
pelas ruas até 0 momento em que se da o acorde nos metais com uso dos pratos.

A partir desse acorde, segue-se o0 episddio do aborrecimento do motorista com suas falas
descritas anteriormente, acompanhado das breves e rapidas escalas. Ao final, Carlos é
novamente engquadrado em seu estado de tristeza, com o retorno da melodia ouvida quando
Maria de Belém chegava ao timulo com flores nas méos, na sequéncia anterior das recordacdes
de Carlos.

A reiteracdo do uso de uma mesma masica também contribui para relacionar as
recordacdes de Carlos com o presente, o dia do enterro de Maria de Belém. O que une esses
tempos diferentes é a presenca da propria Maria de Belém, visivel como imagem na sequéncia
anterior, e evocada musicalmente pelo retorno da melodia, quando apenas a imagem de Carlos

em seu estado de tristeza é visualizada.

38 Os dialogos s6 serdo transcritos no trabalho, quando ajudarem na compreenséo das relagdes entre musicas e
imagens. A palavra, nesses casos, ndo se comporta necessariamente como nas cangdes.
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Sequéncia 4 — Carlos chega em casa
Localizag@o temporal no filme: 07°23” — 08°50”
Duragéo — 01°27”

Imagem 11: Carlos chega a casa. Imagem 12: Carlos contempla a fotografia.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Ao chegar em sua casa, Carlos acende as luzes e, durante alguns segundos, fica imovel
ao lado da porta. Percorre com o olhar o ambiente da sala e se detém numa pequena cesta,
contendo agulhas, linha para tricd e sapatinhos inacabados®. Caminha lentamente para diante
da mesa em que ha um porta-retratos com uma fotografia de Maria de Belém. Senta-se, leva as

maos & cabega, acende um cigarro, e contempla a fotografia“®°.

Descricdo das musicas
A mdusica, novamente, € uma lenta melodia, executada com cordas, mas com uma

evidente modulacio** de tonalidade para a exposi¢do de uma variagdo do tema*? inicial.

Rela¢des entre masicas e imagens na cena audiovisual
O tema se inicia ap6s Carlos acender as luzes e permanece enquanto ele observa a sala

e se dirige até a mesa. H4 uma pequena pausa antes da modulacédo tonal para a exposicao da

39 Mais tarde, durante uma outra recordacio de Carlos, fica claro que se tratavam de sapatinhos feitos por Maria
de Belém para um bebé que aguardava, fruto de sua relagdo com Carlos.

0 Ao final da sequéncia é ouvida, em off, uma declaracéo de amor com a voz de Maria de Belém. Em seguida,
também se ouve um pensamento de Carlos sobre como o destino o levou até Maria de Belém.

41 Na mUsica tonal, 0 movimento que leva de uma tonalidade a outra no interior de uma composicao.

42 Reutilizagdo de uma melodia anterior em contexto musical alterado. Muitas sdo as possibilidades de alteragéo
do contexto: 0 modo, a tonalidade etc.
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variagdo desse tema que € acompanhada por uma pausa na caminhada de Carlos. Essa
sincronizacdo cria uma breve suspensao que gera tensdo para o desfecho da cena. Nesse ponto,
0 espectador j& sabe que ha uma fotografia de Maria de Belém sobre a mesa e que é para ela
que Carlos se dirige. E a primeira vez no filme em que se pode associar o funeral do inicio com
a relacdo de Carlos e Maria de Belém e com o encontro casual no cemiteério.

A variacdo da melodia é realizada numa regido mais aguda das cordas, 0 que gera uma
tensdo contribuindo para a dramaticidade na sequéncia da cena, quando Carlos prossegue,
senta-se a mesa e acende um cigarro para contemplar a fotografia de Maria de Belém.

Sequéncia 5 — Recordacgéo de Carlos do dia em que conheceu formalmente Maria
de Belém

Localizagao temporal no filme: 10°58” — 23°45”
Duragédo — 12°47”

Imagem 13: Carlos e Maria de Belém se Imagem 14: Carlos e Maria de Belém tomam
conhecem formalmente. 0 Onibus.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Imagem 16: O automovel de Tomas se choca
Imagem 15: Marlene beija Tomas ao volante. com uma arvore.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
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Imagem 17: Tomas e Marlene deitados na Imagem 18: Marlene se despe e provoca
areia. Tomas.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descrigdo das imagens

Carlos encontra casualmente Maria de Belém, ambos estédo vendo a mesma vitrine de
uma loja, mas o pai de Maria de Belém se aproxima, e 0 maximo que ela consegue dizer-lhe é
que ird a Mosqueiro® no final de semana.

Com uma pequena elipse, a sequéncia prossegue no desembarque do porto de
Mosqueiro. Carlos e Maria de Beléem se reencontram e finalmente podem se conhecer
formalmente (Imagem 13). Entdo resolvem tomar um &nibus em direcdo a vila do balneério
(Imagem 14).

Durante o trajeto do 6nibus, um carro conversivel seque atras. Nele estdo Tomas e
Marlene, que possui um radio portatil 8 mdo. Resolvem sair da estrada por um desvio. Também
dividem uma garrafa de bebida, e num sobressalto, Marlene pula ao colo de Tomas para beija-
lo (Imagem 15). E o suficiente para que ele perca a direcéo e o automdvel se choque com uma
arvore (Imagem 16).

Marlene desce do carro, insinuante, e chama Tomas, que a segue. O prosseguimento da
sequéncia ¢ um jogo de seducdo que Marlene estabelece com Tomas. Ora sendo alcancada e

beijada (Imagem 17), ora se desvencilhando dos bragos de Tomas. A sequéncia culmina com

43 |Iha fluvial, situada a aproximadamente 70 Km da cidade de Belém, da qual é um distrito administrativo. Possui
acesso fluvial e rodoviério, mas & época da gravagdo de Um dia qualquer o acesso era exclusivamente fluvial. A
ponte Sebastido de Oliveira foi construida em 1976. O nome nao deriva do inseto conhecido como “mosca”, mas
de uma técnica de conservagéo de peixes indigena (Tupinamba), denominada “moqueio”.
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Marlene se despindo aos poucos (Imagem 18), em direcdo a um igarapé**, no qual mergulha
completamente nua.

Quando Tomas a alcanca, uma forte chuva se anuncia, e tudo o que ele faz é chamé-la
para retornar ao carro. Ao final, abrigados da chuva sob uma arvore, ouvem o apito do navio

que retorna a cidade de Belém, e concluem que o perderam.

Descricao das musicas

Durante os mais de doze minutos de toda a sequéncia, sdo utilizadas quatro musicas,
todas instrumentais. Trata-se de quatro choros®.

Os arranjos das quatro musicas sdo semelhantes, seguem o estilo das execucfes dos
conjuntos tradicionais de choro*. A distingdo mais evidente é a do andamento de Carinhoso,
um pouco mais lento.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

As musicas se sucedem utilizadas como uma pontuacao temporal dos episodios contidos
na sequéncia. O primeiro, do momento em que Carlos avista Maria de Belém no porto até sua
subida no 6nibus. O segundo, 1x0, durante o trajeto em que o carro de Tomas e Marlene segue
o0 6nibus até colidir com uma arvore. Em seguida, Carinhoso, que € utilizada do momento em
que Marlene desce do automdvel até a cena na qual estd deitada na areia, com Tomas
acariciando-a. Por fim, o altimo choro, que é ouvido do ponto em que Marlene se levanta e

passa a dangar e se despir lentamente, indo, seguida por Tomas, em direcdo ao igarape.

4 Curso de agua, normalmente de baixa profundidade e que corre entre a mata. O termo, com origem no tupi,
significa “caminho de canoa” (ygara: canoa, apé: caminho).

%5 |dentificamos auditivamente dois, 1x0 e Carinhoso, de autoria do compositor Pixinguinha. E conveniente
esclarecer que, ao nos referirmos por “choro” a diversas composi¢des presentes no filme, estamos, é verdade,
agrupando mdsicas que apresentam um carater geral, presente pelo modo de execugdo (com improvisos,
modulagBes e cromatismos — uso de notas fora da escala do centro tonal a composi¢do), e melodias dindmicas
(movimentadas pela presenca de muitas notas), mas que eventualmente possuem sonoridade (ora as de grupos
tradicionais de choro, ora arranjos orquestrados, como se vera em outras sequéncias) e células ritmicas diferentes,
0 que possibilitaria uma descricdo ainda mais detalhada sob esse aspecto. O que avaliamos, é que esse
detalhamento teria interesse meramente musical, ndo trazendo nenhum efeito pratico para o nosso estudo, uma vez
que o carater geral das musicas, expresso pelas caracteristicas de suas melodias e seu modo de execucéo, é o que
h& de realmente relevante para que compreendamos as suas relagdes com as imagens. Muitas dessas composicdes
partem de géneros originarios com células ritmicas distintas muito usadas nos anos 50 — como a polca, o tango, o
maxixe, a valsa, a marcha e o schottisch — mas que sempre conservam o carater geral mencionado.

46 Grupos instrumentais que, atualmente, assumem as mais distintas formacGes, mas que historicamente, durante
a segunda metade do século XIX, se originaram apresentando na sua instrumentacdo bésica instrumentos de sopro
(flauta, clarinete, saxofone etc.), violGes e cavaquinho. Sobre origem do modo de tocar, “[...] era quase certo que
a ela [a flauta] se deveria a parte de solo durante aquelas tocatas em que os violdes ‘se adestravam nas passagens
modulatérias’, espicagadas pelo saltitante contracanto dos cavaquinhos” (TINHORAO, 2013, p.120).
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Seu uso em conjunto na sequéncia corrobora para a criagdo de um ambiente geral*’ de
felicidade, até mesmo de uma euforia da paix&o, do erotismo e da seducdo, no qual a misica
contribui com ritmos dancantes, bem marcados, e melodias alegres, que evoluem com profuséo
de notas que pululam, tipicas do estilo. As imagens também evocam esse ambiente, atingindo
0 ponto mais alto na cena em que Marlene se despe, quando a danga ganha especial importancia.

Importante ainda chamar a atencéo para o fato de que durante o uso das duas primeiras
musicas ha muitos dialogos*® que as posicionam numa escuta em segundo plano. A partir do
uso de Carinhoso e do quarto choro, os dialogos pouco se sobrepbe as musicas, deixando-as
novamente em primeiro plano. Esses dois choros, recapitulando, coincidem com a saida de
Marlene do carro e o inicio de seu jogo de seducdo com Tomas.

Apenas o primeiro choro é apresentado como musica extradiegética, a partir do segundo,
a fonte de emissdo sonora € o radio portatil de Marlene, mas se da quase sempre em primeiro
plano, como desde o inicio da sequéncia, ndo correspondendo de maneira verossimil ao volume
de som que poderia ser emitido pelo radio.

Isso é mais evidenciado quando, antes do quarto e ultimo choro, Marlene se levanta e
pede que Tomas ligue novamente o radio. Apds o pedido, ainda ha alguns dialogos entre os
dois, mas ja se pode ouvir bem discretamente a musica ao fundo, como se de fato a musica
tivesse como fonte de origem o aparelho. Quando Marlene comeca a se despir e a dancar, a
mesma masica continua em primeiro plano, e assim permanece, independentemente da
distancia que o casal esteja de sua fonte, o radio.

Esse choro possui alguns breques®®, nos quais sdo incluidos assovios adaptados ao ritmo

da musica. Os assovios soam como se direcionados a Marlene, em aluséo ao seu belo corpo.

47 A ascensdo do Choro, enquanto género musical instrumental, é contemporanea a expansdo urbana do Rio de
Janeiro na segunda metade do século XIX. Seu contexto principal era o de animar festas e bailes populares, nos
quais estavam presentes muita bebida e dan¢a. Havia uma identificagdo social entre musicos e frequentadores das
festas, muitas vezes organizadas nas proprias residéncias (TINHORAO, 1998, p.197 — 198).

48 N&o encontramos relacdes especificas entre a musica e os didlogos que tornassem necessario transcrevé-los. Sao
conversas entre Tomas e Marlene em consonancia com o contexto da cena.

49 Como nos sambas de breque, ha pequenas pausas na mdsica, nas quais se pode incluir uma breve fala, um
improviso, uma onomatopeia, ou mesmo um efeito de sonoplastia. No caso do samba, um dos intérpretes expoentes
é Moreira da Silva.
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Sequéncia 6 — Carlos caminha por uma rua em que ha casas de prostituicdo
Localizagdo temporal no filme: 23°45” — 28°33”

Duragéo — 04°48”
Imagem 20: Carlos observa o movimento nos

Imagem 19: Prostitutas indagam Carlos. botecos.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia

em DVD. em DVD.
Imagem 21: Um cliente foge de um prostibulo Imagem 22: Carlos observa dois bébados
sem pagar a prostituta. urinando na rua.

e

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia

em DVD. em DVD.
I_magem 23: Um cas_al discute as dificuldades Imagem 24: Carlos chega a calcada do Grande
financeiras da familia. Hotel e se senta, entristecido.

5
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Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima
em DVD.
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Descrigdo das imagens

Nessa sequéncia, Carlos caminha pela cidade e observa alguns eventos da aventura
humana. Inicialmente, parado, numa calgada de uma avenida movimentada e pavimentada,
observa uma ambulancia passar em velocidade e com a sirene ligada®.

Apos o corte, Carlos é visto caminhando por uma pequena rua de chao de terra, onde
funcionam diversas casas de prostituicdo. Sempre cabisbaixo, com passos lentos, observa uma
a uma as situacfes do ambiente: prostitutas convidando-o para a préatica sexual (Imagem 19),
pessoas bebendo nos botecos (Imagem 20), um cliente que foge da uma casa de prostituicdo
sem pagar a prostituta (Imagem 21) e bébados urinando na rua (Imagem 22). A vida na pequena
rua € movimentada e intensa, ha muitas personalidades num pequeno espaco, unidas pelo
ambiente boémio e hedonista.

Durante todo o trajeto Carlos ndo esboga nenhuma intengdo em se envolver com o
ambiente. Antes estd em pleno contraste com ele, cabisbaixo, moroso, e mais parece que tudo
0 que presencia o entristece ainda mais.

Ao deixar a pequena rua, Carlos estd novamente em uma avenida movimentada e
pavimentada, e observa ainda antes de prosseguir, na cal¢ada, um casal discutindo problemas
financeiros da familia (Imagem 23). Desanimado, segue até a calcada do Grande Hotel, onde

se senta numa das mesas do restaurante (Imagem 24).

Descricdo das musicas

Sé&o trés trechos musicais utilizados nessa sequéncia.

No primeiro, um choro de Pixinguinha, identificado auditivamente como Segura ele, de
andamento rapido, solado por um flautim (mais agudo que uma flauta) e um acordeom. A
musica se inicia simultaneamente a caminhada de Carlos pela zona de prostituicdo e oscila
permanentemente entre o primeiro e o segundo plano da escuta a medida que os dialogos®® séo
executados pelos atores.

No segundo, ha uma reutilizacdo de um trecho da primeira melodia do filme, ouvida
enquanto Carlos esta a bordo do automovel, a caminho do cemitério. O inicio coincide com a

saida de Carlos da zona de prostituico.

%0 A sirene evoca a lembranga do dia da morte de Maria de Belém. Essa relagdo é esclarecida numa das Gltimas
sequéncias do filme.

51 Igualmente aqui os didlogos estabelecem relagdo direta com o uso da musica e corroboram o ambiente que
Carlos vivencia na cena.
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A sequéncia termina com a reutilizacao de outro trecho também ja ouvido anteriormente
na sequéncia 4 (no momento em que Carlos entra em casa, apds retornar do enterro de Maria
de Belém). Esse trecho entra em fade in, e cresce até uma intensidade de escuta em primeiro
plano, prosseguindo até o inicio da sequéncia 7, na qual ocorrerd uma nova recordacgéo de

Carlos com Maria de Belém.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A primeira masica utilizada, o choro, estabelece uma relagcdo de consondncia com o
contexto da zona de prostituicdo, um ambiente boémio e hedonista. Todavia, sua escuta se da
em primeiro plano, em contraste com a figura entristecida de Carlos que percorre a pequena rua
em primeiro plano na imagem, e mesmo quando ndo esta no enquadramento, a sua presenca la
é o fio condutor da cena e predomina sobre os episodios que se sucedem. Em resumo, a musica
se reporta ao contexto, e ndo a Carlos, e esse contraste € muito evidente, sendo um tipo de uso
da musica fora do padréo do restante do filme.

Quando Carlos deixa essa pequena rua, uma nova masica passa a ser utilizada. Trata-se
da recapitulacdo da primeira melodia utilizada no filme e que o acompanha na caminhada até a
mesa da calcada do Grande Hotel. No caminho, o protagonista ainda assiste a uma discussao
de um casal sobre as dificuldades financeiras da familia. Na maior parte do tempo, a melodia
estd em segundo plano, pois ha o dialogo do casal. Essa melodia cessa um pouco antes de Carlos
chegar a calcada do Grande Hotel e se sentar numa das mesas.

Nesse ponto ha uma transicdo para uma proxima sequéncia, que sera uma recordacao
de Carlos, num dia em que ele e Maria de Belém estavam juntos, naquela mesma calgada do
Grande Hotel. A ultima melodia, recapitulada da sequéncia 4 do filme, se inicia com baixissima
intensidade, enquanto Carlos esta sozinho a mesa, ainda no dia da morte de sua esposa, e cresce
em fade in, atingindo o primeiro plano no ultimo acorde, ponto de inicio da nova sequéncia, a
recordacdo de Carlos.

Na sequéncia 4, essa melodia é ouvida enquanto Carlos também evoca a memoria de
Maria de Belém. Dessa maneira, a funcdo de seu uso também € reaproveitada, essa ideia,
associada a sua localiza¢do na sequéncia — uma transicao entre cenas — ajuda a compreender a
estranheza que poderia causar um corte levar a outra cena no mesmo cenario, Com 0 mesmo
ator, mas com figurino diferente, situada num outro tempo, e agora em companhia de outra

personagem.



Sequéncia 7 — Do Grande Hotel ao ponto de 6nibus (recordacao)
Localizacdo temporal no filme: 28°33” — 31°24”
Duragéo — 02’517

Imagem 25: Carlos e Maria de Belém na Imagem 26: A ida até o ponto de dnibus.
calcada do Grande Hotel.

¥

&

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Imagem 27: Um individuo gesticula na fila do
ponto de énibus. Imagem 28: Um close up.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cpia
em DVD. em DVD.

Imagem 30: O individuo permanece no ponto
Imagem 29: Outro close up. de énibus.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
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Descrigdo das imagens

Em outra de suas recordagdes, Carlos estd sentado com Maria de Belém numa mesa da
calcada do restaurante do Grande Hotel (Imagem 25). Conversam um pouco, e ele a convida
para ir ao Museu, 0 que € prontamente aceito.

Pagam a conta e tomam o caminho do ponto de onibus (Imagem 26).

Ao chegarem ao ponto de 6nibus, posicionam-se ao final da fila, atrds de um individuo
que, trajando um terno preto e 6culos escuros, balanca o corpo, bate 0s pés, e movimenta as
bochechas, inflando-as (Imagens 27 a 29).

O individuo desperta o interesse de Carlos, que o fita permanentemente, olha para os
seus pés, e sO deixa de fazé-lo quando, com sua esposa, toma o énibus. Durante esse tempo, a
montagem alterna imagens do individuo e de Carlos a fita-lo.

Ainda assim, com o 6nibus ja& em movimento, vira-se para tras e vé que o individuo ndo

tomou o 6nibus, permanecendo na calgada, realizando os mesmos gestos (Imagem 30).

Descricdo das musicas
A musica, executada por uma tuba, € uma linha de baixo de um samba. Eventualmente,
entra uma bateria que explicita, pelas células ritmicas executadas, tratar-se de um samba. Sua

execucdo é permanentemente interrompida e retomada.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A musica, na cena, pertence a imaginacdo do individuo. Seus movimentos sdo a
expressao corporal dos sons que imagina. Os sons parecem absorvé-lo de tal modo, que o seu
interesse Unico parece ser ficar na calgada, imaginando-os.

Ha diversas entradas e saidas de pequenos trechos da musica em cena que Sao
determinados pela montagem. Quando a camera esta no casal, a misica é suspensa, quando esta

com o individuo, retorna.
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Sequéncia 8 — Procissdo do Cirio®? (recordac&o)
Localizagdo temporal no filme: 37°18” — 39°20”
Duragéo — 02°02”

Imagem 31: Romeiro desembarca para a Imagem 32: Pés dos romeiros que seguem a
procissdo do Cirio de Nazaré. procisséo segurando a corda.
(™ ol e il Ve ¥ - '3 7l -

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.
Imagem 33: Ao centro, Carlos e Maria de Imagem 34: Ao centro, 0 romeiro na

Belém acompanham a procisséo. procisséo.

¥
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Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cpia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens
Um romeiro desce de um barco para a procissao do Cirio de Nazaré. Carrega uma placa

com os dizeres: “Orai irmdos pela paz do mundo” (Imagem 31). Ha um close up da cAmera em

52 Procissdo catolica em devogdo a Nossa Senhora de Nazaré. Ocorre sempre no més de outubro nas ruas da cidade
de Belém, Para. Atualmente estima-se que receba anualmente dois milhdes de romeiros, constituindo-se numa das
maiores procissdes catolicas do mundo. O periodo todo do evento dura duas semanas e incluiu também uma
programago profana.
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seus pés descalgos. Um corte leva a imagem dos pés de outros romeiros que acompanham a
procissdo segurando a corda®® (Imagem 32).

Seguem-se imagens da berlinda, com a representacdo de Nossa Senhora de Nazaré, e da
procissdo, em plano aberto. Na montagem, dentre as varias imagens da procisséo, estdo Carlos
e Maria de Belém (Imagem 33), além do romeiro com a sua placa (Imagem 34).

Descricao das musicas

A masica presente na cena é a segunda reutilizacdo da melodia da sequéncia 4 (ouvida
pela primeira vez quando Carlos chegou em casa apds o enterro). Com melodia lenta, executada
nas cordas, e com uma modulacdo de tonalidade para a exposicdo de uma variacdo do tema

inicial.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A musica entra em cena simultaneamente a imagem do romeiro descendo da
embarcacdo e prossegue durante parte das imagens da procissdo. Sua duracdo na cena € de
pouco mais de um minuto. Apds cessar, a sequéncia prossegue com o som direto da romaria.

E a terceira vez que essa melodia é utilizada no filme. Na primeira, Carlos chega em
casa apos o enterro e contempla uma imagem da esposa sentado a mesa da sala de estar. Na
segunda, hd o uso apenas de um trecho e Carlos esta numa mesa no Grande Hotel. Nessa
situacdo, a melodia € usada numa transicdo que contém uma elipse. E a terceira, aqui, quando
as caracteristicas da musica ajudam a enfatizar o ritmo tranquilo com que segue a procisséo e o
sacrificio realizado pelos romeiros, a imagem da énfase aos pés descalcos e a corda.

Ha uma grande similaridade nos dois primeiros usos, em que Carlos esta deprimido e
sozinho antes de recordar sua esposa. Mas aqui, seu uso esta ligado ao contexto geral da cena.
Nos dois primeiros, ha uma exploracgéo de sincronia, pontuacées de episodios presentes na cena,

aqui nao.

53 Um dos maiores simbolos da procissdo, tem aproximadamente quatrocentos metros. Acompanhar a procissio
segurando-a requer um sacrificio fisico extraordinario, e muitos romeiros o fazem como peniténcia e demonstracao
de fé.



Sequéncia 9 — Um assalto a uma igreja
Localizagdo temporal no filme: 56°03” — 1h 01°32”
Duragéo — 05°29”

Imagem 36: Individuo obeso comendo um
sanduiche recebe destaque.

Imagem 35: Ladrao disfarcado na procissdo.

4 5“ g

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Imagem 37: Ladréo entra na igreja. Imagem 38: Ladrdo executa o roubo.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Imagem 39: Ladrdo encontra padre na saida da Imagem 40: Padre observa o ladrdo indo
igreja. embora.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
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Descrigdo das imagens

H& uma sequéncia que ocorre dentro de um terreiro de candomblé que sera
posteriormente mencionada no texto. Essa longa sequéncia do terreiro termina com um pai
entregando uma mortalha ao seu filho, que planeja utiliza-la para compor um disfarce de
romeiro carregando um caixdo durante a procissdo do Cirio e, assim, roubar objetos do altar de
uma igreja.

Essa sequéncia apresenta justamente o filho (ladrdo), em meio a procissdo (Imagem 35),
carregando o caixdo e depois entrando numa igreja.

Nas imagens, que mostram a multiddo da procissdo, além do ladrdo que carrega o
caixao, também € evidenciado um individuo obeso (Imagem 36), que se movimenta entre 0s
romeiros, comendo um sanduiche.

O ladréo chega a igreja (Imagem 37) e se esconde dentro do caixdo. Apos algum tempo,
ao perceber, pela auséncia de ruidos, que a igreja esta vazia, executa seu plano, retirando do
altar objetos como a coroa da santa, casticais etc. (Imagem 38). Escreve ainda um bilhete com
a frase: “santo nao precisa de luxo”, e o deixa sobre o altar.

Ao sair da igreja, com o caixdo pesado repleto de objetos roubados, se dirige, através de
um estiva, a um porto, a fim de tomar uma canoa. Na estiva encontra inesperadamente o padre
da pardéquia, quando travam o dialogo abaixo, com o ladrdo se apressando em seguir a
caminhada (Imagem 39):

— Promessa, meu filho?

— Muito mais, peniténcia.

— A graca de Deus € infinita.

— Assim eu penso. Sua bencéo, padre.

— Em seu nome. Vai com Deus!

— Com ele eu vou.

O ladrdo entdo segue até a canoa, enquanto o padre segue no caminho oposto e depois
para, voltando-se com um semblante de satisfacdo, para observar o ladréo ja remando na canoa

(Imagem 40).
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Descrigao das musicas

S&o duas as musicas utilizadas na sequéncia.

A primeira se assemelha & ouvida na transi¢do da caminhada de Carlos e Maria de Belém
pelo museu, que sera mencionada posteriormente. Uma melodia de choro, saltitante, acelerada,
em um arranjo orquestrado®*.

Jé& a segunda se inicia com um solo de oboé numa regido aguda, acompanhado de cordas
em pizzicato®® que marcam um ritmo de marcha bem definido e em andamento mais lento que
0 da musica anterior. Quando deixam o pizzicato, as cordas iniciam uma melodia dialogada
com o oboé, e sem a marcacao do ritmo evidenciada anteriormente, para depois ser retirada em

fade out. A melodia é a Canc¢do da odalisca, de Pixinguinha.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

Na primeira parte da sequéncia, quando as imagens da procissdo sdo apresentadas, a
musica utilizada, de melodia saltitante e acelerada, contribui para atribuir certo humor ao
individuo que aparece comendo o sanduiche e se movimentando entre a multid&do. No entanto,
mais importante, é a ideia de pressa em chegar ao local do crime que atribui, pelo seu andamento
rapido, ao ladréo.

A musica sai de cena quando o ladrdo chega a igreja. Durante toda a cena do assalto ndo
ha masica.

Quando o ladréo deixa a igreja, a mesma melodia é reutilizada, e a ideia de pressa é
reiterada, dessa vez associada a necessidade de abandonar o local do crime. Essa masica cessa
no momento em que o0 padre se aproxima e inicia os dialogos.

Ambos iniciam a conversa parados, mas o ladrdo se apressa e tenta prosseguir andando.
Nesse momento, a melodia do oboé entra em cena, em segundo plano, por causa do dialogo.
Quando o padre segura seu braco e o faz esperar, 0 tema cessa e ambos concluem a conversa
novamente parados. Quando o ladrdo volta a caminhar, a melodia do oboé volta a cena, dessa
vez em primeiro plano. O padre caminha no sentido oposto, e a musica segue com a melodia

marcada pelo ritmo de marcha, das cordas em pizzicato.

% Essa é uma das melodias ndo identificadas auditivamente durante o trabalho, mas guarda uma intensa
similaridade com a composicéo T6 fraco —também de autoria de Pixinguinha —na forma da construcdo da melodia
e dos acordes percussivos que séo utilizados para impulsionar o ritmo da composicdo. O leitor interessado em
realizar a comparacéo podera ouvir uma gravacao de T6 fraco em: https://soundcloud.com/imoreirasalles/33-t-
fraco.

%5 Fazer soar a corda com a ponta dos dedos, ao invés de utilizar o arco.
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A masica perde esse impulso ritmico no exato momento em que o padre para de
caminhar e se vira com um sorriso, vendo o ladrdo, ja no rio, remando em sua canoa.

H& uma gradual reducdo de andamento e perda de ritmos marcantes nas musicas
utilizadas, a medida que o plano do ladrdo se consolida e seu proprio ritmo de fuga vai se
reduzindo, de uma caminhada apressada para uma caminhada tranquila e, finalmente, para a

compassada atitude de remar a canoa.

Sequéncia 10 — Carlos descobre a gravidez de Maria de Belém (recordacao)
Localizagao temporal no filme: 1h 16°15” — 1h 19°00”
Duragéo — 02°45”

Imagem 41; Maria de Belém esconde 0s Imagem 42: Apds insistir, Carlos descobre o

sapatinhos de croché. que Maria de Belém escondia.
- Z i o ( . ——

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cpia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Carlos caminha pela praca e passa em frente a maternidade da Santa Casa de
Misericérdia do Pard. Ao ouvir o choro de um bebé, imediatamente se recorda do dia em que
descobriu a gravidez de Maria de Belém.

A sequéncia passa entdo a mostrar esse dia, com a chegada de Carlos a sua casa, onde
encontra Maria de Belém sentada numa poltrona. Ela se levanta e imediatamente esconde as
méos atras do corpo (Imagem 41), o que intriga Carlos, que insiste para ver suas maos, até que
finalmente, ao ver que eram sapatinhos para um bebé, descobre que ela esta gravida (Imagem
42).

Ao final, Carlos é novamente mostrado em frente & Santa Casa, ouvindo o choro de um
bebé.
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Descrigao das musicas
E utilizada uma melodia lenta, que se inicia com um oboé, cresce e ganha intensidade
com a entrada de outras madeiras e cordas, finalizada em intensidade delicada pela execucao

de um clarinete e cordas.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A melodia, que se inicia com o0 oboé, logo entra em segundo plano para os dialogos do
casal. Apds Maria de Belém mostrar os sapatinhos, a misica cresce, com a entrada das cordas,
e predomina em primeiro plano até o final com o clarinete, uma vez que quase ndo ha mais
dialogos.

Apds uma pausa no uso da masica, na parte final da cena, a mesma melodia retorna, e
Carlos novamente é apresentado em frente a Santa Casa. Dessa vez, é possivel ouvir também
0s sinos de uma igreja, que o levardo a outra recordacao.

Como Carlos inicia e finaliza a cena sozinho e cabisbaixo, o cardter da musica acaba
por se associar a tristeza da personagem. Mesmo quando a musica permanece na cena da
recordacdo, na qual o casal esta feliz pela gravidez, a masica acaba atribuindo uma atmosfera
de nostalgia e saudosismo as boas lembrancas de Carlos. Ao final, a relacdo direta com a tristeza
de Carlos é restabelecida.

Sequéncia 11 — A morte de Carlos
Localizagao temporal no filme: 1h 30°49” — 1h 31°52”
Duracdo — 01°03”

Imagem 43; Caminhdo do Corpo de Imagem 44: Carlos morto, apds o
Bombeiros. atropelamento.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
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Descrigdo das imagens

Carlos caminha distraidamente pelo centro comercial da cidade, nem mesmo a sirene de
um caminhdo do corpo de bombeiros, que segue pela mesma rua em velocidade, chama-lhe a
atencdo (Imagem 43).

Ao tentar atravessar a rua, absorvido pela tristeza e lembrangas recorrentes de Maria de
Belém, Carlos ¢ atropelado pelo caminh&o. A ultima imagem do filme é a de seu corpo, caido
e morto, no meio-fio da rua (Imagem 44). Em seguida sdo apresentados os créditos finais da

equipe técnica.

Descricdo das musicas

A musica ouvida é a reutilizacdo da melodia da sequéncia 10, quando Carlos, ao lado
da Santa Casa, lembrou-se do dia em que descobriu que Maria de Belém estava gravida. O
trecho utilizado se inicia numa se¢éo forte da melodia, com madeira e cordas, e finaliza apenas

com o clarinete e as cordas, num ralentando.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A musica entra em cena quando Carlos aparece na calgada, inicialmente as sirenes
deixam de ser ouvidas, mas logo retornam, assim que o caminh&o se aproxima dele.

Logo apos o atropelamento, a musica comeca a perder intensidade, continuando apenas
com as cordas e o clarinete, e em seguida, reduz o andamento, num ralentando final. H& uma
evidente relacdo entre o final da musica, indicado pelo ralentando, e o final do filme.

De todos os trechos utilizados no filme, esse é 0 que possui de maneira mais evidente
um desfecho, evidenciado pela tonalidade e o acorde final numa relacdo de sintaxe musical
tonal.

A Ultima imagem, a de Carlos caido no meio-fio, é exibida até soar a ultima nota do

clarinete, quando a tela imediatamente escurece e passa a exibir os créditos finais.

Comentarios sobre as relacdes entre musica e imagem em Um dia qualquer

Dividimos, por interesse didatico, a musica identificada em Um dia qualquer em trés
grupos. Para essa divisdo consideramos a sua sonoridade e a maneira de seu uso, diegético ou
nao.

O primeiro, de musica extradiegética instrumental, com arranjos orquestrados,

andamentos mais lentos e carater mais sobrio. Nesse grupo, as musicas aparecem com maior
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consisténcia nas sequéncias 1, 2, 3, 4 e 10, e eventualmente s&o reaproveitadas em outros
momentos do filme.

O segundo, musica extradiegética instrumental identificada como choro, presentes
principalmente nas sequéncias 5, 6 e 9. Nesse caso, algumas musicas apresentam a sonoridade
dos grupos tradicionais do género, outras estdo em arranjos orquestrados.

H4, por fim, a masica diegética, ora instrumental, ora cantada.

Voltemos agora nossa atencdo para 0s dois primeiros, que incluem os exemplos
contemplados na pesquisa, mas ndo sem antes nos permitirmos um breve desvio sobre a autoria
dessas musicas.

Os créditos do filme atribuem, apenas de maneira ampla, sem especificar os titulos das
masicas, a autoria e a regéncia ao compositor Pixinguinha. A proposito dessas musicas, segundo
nos afirmou, através de trocas de e-mails, o historiador e critico de cinema Pedro Veriano,
Luxardo dissera-lhe que as recebeu de presente de Pixinguinha, sem cobranca de direitos
autorais.

Em conversa pessoal no dia 04/06/2016, em Belém, no Hotel Gréo-Pard, a filha do
diretor, Monica Luxardo, quando indagada sobre o assunto, afirmou que havia sido procurada
pelo neto de Pixinguinha, que desejava ter acesso ao filme Um dia qualquer para incluir esse
trabalho do avd nos registros de sua biografia, uma vez que ndo existem mencgdes do filme na
literatura sobre o compositor. Monica disse ainda que possui, em seu acervo pessoal no Rio de
Janeiro, recortes de jornais que confirmam o contato do pai com o compositor, mas ndo soube
informar se parte das composicGes eram originais.

Tais informagdes ja nos parecem suficientes para crer que todas essas composicdes®®
sejam, de fato, de autoria de Pixinguinha. Mas, se ndo nos foi possivel provar isso através de
documentos, € possivel ainda argumentar, com base objetiva nas préprias composi¢cdes, um
reforco para essas informacoes.

No caso dos choros, identificamos varios auditivamente, e 0 compositor, como se sabe,
€ um emérito artista do género.

Ja no caso do primeiro grupo, os de musica extradiegética instrumental com arranjos
orquestrados, identificamos apenas a Cancao da odalisca, e Pixinguinha ndo tem sua carreira

habitualmente ligada ao trabalho com musica orquestral. Mas a comparacdo dessas musicas

*® Talvez a (inica excecéo sejam os trechos utilizados na sequéncia 7, na qual o que se ouve ndo chega a configurar
uma melodia estruturada, ou uma composicao completa como as outras, mas antes uma linha de baixo de um
samba executada numa tuba, eventualmente acompanhada por uma bateria.
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com outras composi¢des orquestrais na mesma época, e de autoria de Pixinguinha, demonstrara
uma perfeita afinidade estilistica.

No disco Pixinguinha Sinfonico (2008), com arranjos originais do compositor®’,
constam dez composigdes orquestrais que corroboram a nossa afirmacéo, incluindo a Cancao
da odalisca.

Para citar um exemplo apenas, ha uma grande proximidade ritmica, timbristica e
harmonica entre a melodia da sequéncia 2, ouvida enquanto Maria de Belém visita uma
sepultura, e Valsa dos ausentes, que consta nas gravacoes.

Em nossa anélise, julgamos ainda que ha uma semelhanca no conjunto das musicas
presentes nas sequéncias desse grupo justificada na reiteracdo de andamentos lentos, na
instrumentacdo, e até na recorréncia a centros tonais como Rém e Fam, o que torna
extremamente provavel que sejam do mesmo autor e até que diferentes trechos pertencam a
uma mesma composicédo, dividida para o uso no filme.

Mas voltemos as relacfes que encontramos entre as musicas e as imagens no filme.

Luxardo estabeleceu alguma relacdo temporal entre a musica e as imagens em
praticamente todas as incursdes de musica aqui analisadas de Um dia qualquer, obtendo
resultados diversos.

Um desses resultados € o de que ela ressalta a montagem, direcionando a percepg¢éo para
a forma do filme, uma continua alternancia entre o dia vivido por Carlos — 0 da morte de sua
esposa — e suas recordacdes de dias anteriores ao lado dela, um tipo de montagem que Martin
(2013, p.174) classifica como “narrativa e invertida”, uma vez que “tem por objetivo o relato
de uma agdo, o desenrolar de uma sequéncia de acontecimentos”, e se da “indo e voltando
livremente do presente ao passado”. Para isso, em varios casos, o diretor preencheu grande parte
de cada sequéncia com uso de musica, aproximando suas dura¢fes. Mesmo ndo procurando
estabelecer uma sincronia exata, as sequéncias alternadas ¢ “suas musicas” sdo claramente

pareadas.

57 No encarte que acompanha o disco, o regente da orquestra nas gravacdes, Silvio Barbato, afirma que Pixinguinha
conviveu, por exemplo, com Claudio Santoro e Villa-Lobos. Lembra também que Pixinguinha foi diplomado no
Instituto Nacional de Musica, hoje a Escola de Musica da UFRJ, onde estudou harmonia, contraponto, anélise
musical e orquestracdo. Ao comentar os arranjos do disco, Barbato sugere que Pixinguinha tenha estudado um
tratado de instrumentac&o e orquestracdo de Hector Berlioz. J& sobre a compreensdo do préprio Pixinguinha acerca
do oficio do compositor, Barbato cita um depoimento do mesmo para o MIS/RJ: “Villa-Lobos pra mim, é o
Stravinsky, 0 Wagner. N&o é uma questio de sentir, é o efeito. E uma grande arte. Esse negécio de sentimento é
outra coisa. Quero ver ¢ o efeito, ¢ o conhecimento material, pra eu me divertir um pouco”. Barbato entdo arremata,
alegando que, assim, Pixinguinha “afirma a primazia do conhecimento sobre o sentimento”, e assevera que sua
musica “tinha natureza sentimental, mas era forjada na técnica musical”.
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Ao conceber essas sequéncias, Luxardo trabalha normalmente com poucos eventos em
cada uma delas. Isso faz com que sua montagem tenha um ritmo suave, e nos casos do uso das
melodias orquestrais de andamento lento, da-se uma consonancia nesse sentido. E o que
Tragtenberg (2008, p.51) define como captar a velocidade da cena e contribuir com a sua
informacéo por complementagéo.

Por exemplo, na sequéncia 4, Carlos chega em casa apds o funeral da esposa. Acende a
luz, parado, examina a sala com o olhar, anda até a mesa, se detém um segundo olhando a foto
sobre a mesa, e depois se senta e continua a contempla-la. O tempo transcorrido € de
aproximadamente 1°27”, Carlos permanece durante toda a cena no interior da sala, e Sd0
ouvidas apenas duas melodias lentas que delineiam duas etapas temporais, antes e depois de
sentar-se & mesa.

N&o raro também encontramos no interior das sequéncias pontos de sincronia que
favorecem o que Matos (2014) define como énfase da acdo, decorrente de um uso da musica
que “acontece lado a lado com a sequéncia, refor¢ando as a¢des e 0s movimentos que se passam
no filme” (MATOS, 2014, p.54). O autor ainda estabelece uma comparacao para esse tipo de
funcdo com alguns casos de espetaculos de bale.

Na mesma sequéncia 4, antes de se sentar & mesa, Carlos hesita, de pé, diante dela,
durante o tempo de uma pausa na masica, que ao retornar apresentard uma variacdo modulada
da primeira melodia. Um evento musical para o tempo de pe, outro para o tempo sentado, e
uma pontuacdo que evidencia a acdo de se sentar a mesa para contemplar a fotografia da esposa.

Dessa maneira, trabalhando com mausicas pré-gravadas, Luxardo estabelecia alguns
momentos de sincronia que realizavam pontuacdes muitas vezes sutis, mas capazes de alterar a
percepcao das cenas. Chion (2015, p.197, traducdo nossa) nos ajuda a compreender essas
pontuagdes quando afirma que no cinema, “a musica destaca uma palavra, um movimento, um
elemento concreto, tal como o fazem no teatro uma rima, o encadeamento de dois
alexandrinos®®, e o final de uma fala”.

Recordemos por exemplo o choque e a posterior troca de olhares entre Carlos e Maria
de Belém na sequéncia 2, pontuado por uma cadéncia de acordes que desencadeia uma nova
melodia, num timbre diferente, quando a camera, que acompanhava Maria de Belém, passa a

acompanhar Carlos.

%8 Em teoria literdria, alexandrino é a denominacéo que também se da para o verso dodecassilabo.
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Duas melodias, a primeira para a caminhada de Maria de Belém, uma cadéncia para o
choque, e uma segunda melodia, em outro instrumento, para a caminhada de Carlos. A acédo
evidenciada pela cadéncia é o choque e a troca de olhares.

Outro exemplo expressivo é o aborrecimento do motorista que conduzia Carlos do
funeral até sua casa, na sequéncia 3. O momento da cena unifica a expressdo do motorista, 0
xingamento e a musica, alterada bruscamente por um acorde nos metais com uso de pratos,
seguidos de escalas agitadas ainda com os metais, para depois, quando a camera retorna para
Carlos sentado no banco de trds do automdvel, também retornar a melodia tranquila, que ja
havia sido utilizada quando Maria de Belém depositava flores no timulo, na sequéncia anterior.

Mas ha um caso no filme de énfases em ac¢des que sdo determinadas por sincreses. Na
sequéncia 7, ha um individuo em uma fila de ponto de 6nibus que gesticula pari passu com a
musica. Nessa cena, a musica ilustra o que esta no pensamento do individuo, que se sabe ser a
musica apenas por seus gestos. Isso explica a expressédo de surpresa de Carlos e Maria de Belém
a0 vé-lo movimentar-se sem nenhuma causa aparente.

Observamos que a reutilizacdo de um trecho musical em especifico € outra caracteristica
de Um dia qualquer. Luxardo lancou mao com frequéncia dessa iniciativa, chegado a utilizar
trés vezes uma mesma melodia durante o filme.

Vejamos uma das consequéncias dessa pratica examinando o caso da melodia ouvida
pela primeira vez quando Maria de Belém deposita flores sobre uma sepultura, que € reutilizada
uma vez.

O primeiro momento em que a melodia aparece é na sequéncia 2, uma recordacao de
Carlos do dia em que viu Maria de Belém pela primeira vez. Nessa sequéncia, essa melodia
estd associada sobretudo a imagem dela e seu encontro casual com Carlos, e nesse ponto do
filme o espectador ainda ndo tem informacgdes necessarias para saber quem ela €, ou qual sua
posterior relagdo com Carlos. E um dia de finados, o encontro ocorre dentro do mesmo
cemitério onde depois ela seria sepultada. Quando sozinhos em cena, nem Carlos, nem Maria
de Belém aparentam tristeza, antes 0 comedimento adequado ao contexto. A melodia, nesse
caso, lenta e solene, executada pelos violinos, serve ao ambiente geral da cena.

Todavia, quando se chocam, Carlos e Maria de Belém trocam sorrisos que atestam um
interesse despertado mutuamente, podendo até sugerir discretamente um despertar da libido das
personagens. Essa troca de sorrisos ocorre ao final da melodia, no momento em que é ouvida
uma cadéncia. As expressdes das personagens nesse ponto estdo em contraste com a cadéncia

musical, que cresce ganha tensao e énfase nos acordes, solicitando um desfecho.
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O que concluimos é que, nessa cena, as melodias servem ao seu contexto geral, mas no
ponto da montagem em que Se inicia a cadéncia a oposicao estabelecida com as personagens
em primeiro plano cria um estranhamento que tera consequéncias claras na sua reutilizag&o.

A segunda vez que a melodia aparece, Carlos esta enquadrado sozinho, no banco de tras
do carro, retornando do funeral e muito abatido, mantém olhos fixos para baixo. A mesma
melodia agora encontra consonancia direta com seu abatimento.

Recapitulemos entdo alguns pontos importantes dos dois usos. Na primeira ocasido, a
acao ocorre numa recordacdo de um tempo passado, na segunda, no dia presente vivido por
Carlos. Da primeira vez, Maria de Belém estad em cena, e em seguida ocorre 0 seu encontro com
Carlos, da segunda vez, Carlos esté& sozinho, abatido, apos sepulta-Ila.

A partir disso, podemos concluir que a relacdo de contraste entre a musica e 0 humor
das personagens no momento do encontro, antecipava o tragico desfecho para a relagdo que
nasceria dali. Desfecho que se confirmara durante todo o filme ja a partir da proxima sequéncia,
quando Carlos chegara em casa e se sentard a mesa para contemplar a foto de Maria de Belém,
ponto da narrativa em que o espectador terd informacdes suficientes para compreender qual
relacdo de Maria de Beléem com Carlos, e deduzir que o enterro do inicio do filme era o dela
propria.

Utilizando os termos de Matos (2014, p.58), podemos afirmar que no primeiro uso, a
musica cumpre uma fun¢do de complementar o “ambiente psicologico” do filme, uma tragedia
sobre uma relagdo amorosa que parecia promissora. Ja no segundo uso, a funcéo estabelecida é
a de pontuar a “emocao subliminar” da personagem.

Essa funcao de ambiente psicoldgico estabelecida por Matos (2014) é também alcancada
por Luxardo em outros momentos do filme, como por exemplo nas sequéncias 5 e 6,
respectivamente a do encontro entre Tomas e Marlene, e a do passeio de Carlos pela pequena
rua que abriga casas de prostituicdo, onde sdo utilizados diversos choros.

Na sequéncia de Tomas e Marlene, durante o uso do quarto e ultimo choro da sequéncia,
Luxardo utiliza o volume sonoro da musica para estabelecer um interessante jogo com a
percepcao do espectador. O resultado obtido € o transito de uma mesma musica entre 0S US0S
diegético e extradiegético.

O jogo ocorre quando Marlene pede a Tomas que ligue o radio. Tomas a atende, e partir
desse momento continuam os seus didlogos, com a misica soando em baixissima intensidade,
proporcional ao volume de som que o radio poderia emitir, numa relacdo diegética que esta

fundamentada na verossimilhanca da presenca da musica na cena.
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Tao logo Marlene se afasta e inicia sua danca sensual para provocar Tomas, a
intensidade da musica cresce até o primeiro plano, e assim permanece, mesmo enguanto
Marlene vai se despindo e se afastando de sua fonte de emissao sonora, o proprio aparelho de
rédio.

A relacgdo de verossimilhanca é quebrada e a mdsica passa para 0 campo extradiegético,
visando a motivar a danca de Marlene.

Esse transito na forma de se perceber a mdsica na cena é semelhante ao entrevisto por
Xalabarder (2013, p.750, tradugdo nossa) quando afirma que “ha outras hipoteses muito uteis,
[por exemplo] quando uma diegética se translada a outras cenas, mas mantendo como referéncia
0 ponto de origem dessa mUsica”.

Mas é Chion quem define exatamente a técnica de Luxardo, denominando-a muasica on

the air.

A partir de uma fonte qualquer (ou melhor, um canal de difusdo qualquer) como um
alto-falante, radio etc., que ndo é necessariamente a fonte original da musica, a musica
on the air tanto pode ser ouvida como fundo na atmosfera do lugar onde se desenvolve
a acao, como de repente, mantendo sua continuidade musical, pode ocupar o primeiro
plano dos elementos sonoros, como se o espectador e o filme estivessem diretamente
“sintonizados” na frequéncia de radio que escutam, ou que poderiam escutar, as
personagens do filme (CHION, 2015, p.194-195, tradu¢do nossa).

Uma Ultima consequéncia das relacbes musica/imagem que observamos em Um dia
qualquer esta associada ao uso do tempo e ao conceito aristotélico de mimesis. Hanslick (2002),
mesmo recusando o poder descritivo da musica instrumental, admitia sua capacidade de
expressar algumas ideias, como, por exemplo, a de velocidade. Luxardo retoma essa
possibilidade utilizando a musica para reforcar a percepcao da pressa de um personagem em
cena.

Na sequéncia 9, um ladrdo assalta uma igreja. Inicialmente ele é mostrado em plano
aberto e envolto pelo povo que acompanha a procissdo do Cirio. Nesse momento ele ainda se
dirige a igreja onde planeja concretizar o assalto. Ndo h, para o espectador, uma maneira de
extrair a informacdo da pressa do ladrdo apenas com as imagens. A rigor, nessa etapa da
sequéncia, o ator nem esta correndo, até mesmo porque esta rodeado de outras pessoas. E a
musica que estabelece a ideia de pressa. Para Radigales, a musica

[...] fornece uma equivaléncia ritmica e 0 que vemos e escutamos, até mesmo a ponto
de alterar a percepcdo do passar do tempo por parte do espectador: uma cena com
determinada musica altera o ritmo das imagens e pode conotar lentiddo ou rapidez

sobre 0 que vemos, gragas precisamente ao que escutamos (RADIGALES, 2008, p.37,
traducdo nossa).
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J& na segunda etapa da sequéncia, ap0s sair da igreja, a mesma musica é retomada, dessa
vez com o ladrdo andando de fato a passos rapidos, estabelecendo a mesma ideia, mas agora
com a consonancia entre a movimentacdo do ator e 0 andamento da masica.

Ao encontrar o padre no caminho, o ladréo precisa disfarcar a pressa, a musica é retirada,
e ap0ds o didlogo com o padre, substituida por outra, de andamento mais moderado, reforcando
a ideia de que o ladrdo ndo pode mais sair correndo para ndo levantar suspeitas. A musica tem
um desfecho tranquilo, com as imagens do ladrdo remando em uma canoa ap0s 0 assalto
concretizado e muito bem-sucedido. H& uma graduacdo do andamento da mdsica que

acompanha a o estado psicoldgico do ladrdo, da pressa a tranquilidade.

Outras sequéncias de Um dia qualquer nédo detalhadas anteriormente na pesquisa

Como ja expusemos na introducdo do trabalho, nosso interesse recaiu sobre a masica
incidental e instrumental incluidas por Luxardo em seus filmes. Algumas poucas sequéncias,
mesmo quando a muasica esta presente sob essas caracteristicas desejadas em nosso estudo, néo
foram incluidas na pesquisa, principalmente por seu uso em momentos de transicdo entre
sequéncias de maior importancia para o filme.

Também excluimos as sequéncias com cancbes, por motivos anteriormente
esclarecidos. Em Um dia qualquer, Luxardo as utilizou sempre de maneira diegética.

Por fim, excluimos os dois casos de musica diegética instrumental, quando bandas estao
na cena tocando em festas dangantes, uma vez que ndo funcionavam como musica incidental.
Retornaremos a essa questdo nas consideracées finais da pesquisa.

Sobre todas essas sequéncias, concluimos que seria interessante, ao invés de meramente
exclui-las do texto, menciona-las com alguns comentarios, de maneira simplificada, sem o rigor
da metodologia utilizada até entéo, sob a justificativa de que assim poderiamos dar ao leitor
uma visdo geral e completa da musica nos filmes e facilitar pesquisas futuras com interesse
nessas sequéncias. Assim, mencionaremos a seguir tais sequéncias de Um dia qualquer e, no

decorrer do texto, o faremos igualmente para Brutos inocentes.
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Um breve trajeto no interior do museu (recordagéo)
Localizagdo temporal no filme: 34°23” — 35’117
Duragéo — 00’48”

Imagem 45; Carlos e Maria de Belém
caminham pelo Museu Emilio Goeldi.

g

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Nessa sequéncia, Carlos e Maria de Belém entram no Museu e caminham até um local
onde criancas assistem a um teatro de bonecos (Imagem 45). A masica ouvida € mais um dos
exemplos do que classificamos como os choros. Identificamos a composicdo auditivamente
como Assim é que é%°, de Pixinguinha. O arranjo é orquestrado, com numerosos metais e
percussao.

Trata-se nitidamente de uma breve transicao entre cenas, da cena do dnibus até a de um
local onde ha um teatro de bonecos, no interior do museu, episodio que realmente tem funcao
para a narrativa do filme. A mdsica, nesse caso, apenas ajuda a preencher a transicéo e, pelas

suas caracteristicas, contribui na construcdo de um clima alegre e descontraido entre o casal.

%9 0O arranjo é do préprio Pixinguinha. A partitura foi publicada em 2010 pelo Instituto Moreira Salles numa
coleténea intitulada Pixinguinha na pauta. Uma gravagdo original do programa “O Pessoal da Velha Guarda”,
transmitido pela Radio Tupi e apresentado por Almirante — muito provavelmente a utilizada por Luxardo no filme
— pode ser ouvida na internet em: https://soundcloud.com/imoreirasalles/04-assim-que#t=0:00.



89

Uma visita a um terreiro de candomblé
Localizag@o temporal no filme: 43°37” — 56°03”
Duragéo — 12°26”

Imagem 46: Tambores no terreiro. Imagem 47: Ritual no terreiro.

i

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Nessa sequéncia de grande extensao, situada temporalmente no dia do enterro de Maria
de Belém, Carlos presencia dois amigos conversando no interior de um onibus sobre os rituais
gue um deles presenciou num terreiro de candomblé. Os amigos resolvem ir até o terreiro, e
Carlos decide segui-los.

No terreiro ha diversos eventos (Imagem 46), e Carlos aparenta se sentir mal enquanto
0s presencia. Varios pontos de santo séo entoados com o devido acompanhamento de tambores
(Imagem 47).

De acordo com os creditos inicias do filme, trata-se do terreiro do Babalorixad Raimundo

Silva.
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Uma transicao, Carlos toma um taxi
Localizag@o temporal no filme: 1h 03°34” — 1h 03°58”
Duragéo — 00°24”

Imagem 48: Carlos, novamente, num interior
de automove

!

Fonte: Wagner de Lima Alonéo, sobre copia
em DVD.

Ap6s deixar o terreiro de candomblé, Carlos toma um téaxi. E repetido um curto trecho
da mesma melodia ouvida quando, também num interior de automavel, ele retornava a sua casa
apos o enterro de Maria de Belém. Uma melodia lenta, executada pelas cordas.

Ha uma reiteragdo dos usos anteriores, ao associar a composicdo ao semblante

entristecido de Carlos (Imagem 48).

Uma festa dancante (recordacéo)
Localizagao temporal no filme: 1h 03°59” — 1h 07°24”
Duracdo — 03°23”

Imagem 49: Orquestra toca no baile. Imagem 50: Presentes dancam.

oy ; ?

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.



91

Nesta sequéncia dois choros sdo executados em arranjos tradicionais (flauta, saxofone,
violdo, cavaquinho), o segundo, identificado como Acerta o passo, de Pixinguinha.

Carlos e Maria de Belém aparecem numa mesa, apreciando uma festa dancante.

Aqui, a msica ¢ utilizada de modo diegético, com a orquestra® em cena (Imagem 49),
mas o audio é dublado. O arranjo ouvido ndo corresponde aos instrumentos que 0s musicos
portam em cena®l. A audicdo transita entre o primeiro e segundo planos, de acordo com os
didlogos presentes na cena.

Aqui os choros sdo apresentados em aproximacao ao contexto social de sua origem no
Rio de Janeiro (Imagem 50), ja descritos anteriormente por Tinhordo (1998).

Carlos bebe um drink num saléo
Localizagao temporal no filme: 1h 12°28” — 1h 15°14”
Duragéo — 02°46”

Imagem 51: Sebastido Tapajos e Virginia de
Moraes. Imagem 52: Orquestra de Sebastido Tapajos.
P ] \

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

60 A denominacgio “Orquestra”, nesse caso, ndo denomina a formagdo usual para execucao de concertos e sinfonias
da musica erudita, mas para grupos que se apresentavam em bailes e festas de saldo. E muito provavel que os
musicos em cena pertengam a Orquestra de Alberto Mota, mencionada nos créditos, pois s6 ha duas cenas com
essa formacdo de orquestra de baile, e no outro caso trata-se da orquestra, também citada nos créditos, como de
Sebastido Tapajés, segundo atestou o proprio musico em entrevista realizada em 12 de maio de 2016.

61 «...] a distingdo entre som diegético e nio diegético ndo depende da fonte real do som no processo de feitura do
filme. Antes, depende de nosso entendimento das convengdes do ver um filme. [...] Tais convences de recepcédo
sdo tdo comuns que geralmente ndo temos de pensar sobre que tipo de som estamos ouvindo em qualquer
momento” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.432). Sobre a dublagem, que Veriano aponta como a técnica
utilizada por Luxardo em seus filmes, era o padrdo da época. Costa (2008, p. 151-159) discorre sobre a lenta
passagem para o uso do som direto nos filmes brasileiros de fic¢do, e d& exemplos como o filme Cancer, de
Glauber Rocha, com uso dessa técnica, s6 foi finalizado em 1971. Os gravadores portateis de som direto passaram
a ser utilizados nos filmes de ficcdo entre as décadas de 60 e 70, mas ainda apresentando problemas técnicos a
serem solucionados, seu uso ndo abarcou toda a producdo imediatamente, e muito filmes ainda foram produzidos
com o uso da dublagem durante os anos 70.
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Apos deixar o terreiro, Carlos apanha um taxi e vai até um saldo de festas no Forte do
Castelo. L4, sozinho, senta-se no bar e bebe um drink, enquanto observa as apresentacfes
musicais.

Duas musicas sdo utilizadas na sequéncia, ambas de maneira diegética, com 0s masicos
executando-as em cena. Na primeira, o violonista Sebastido Tapajos acompanha, ao violdo, a
cantora Virginia de Moraes®® (Imagem 51), ambos interpretam a cangdo Tamba Taja®3, de
autoria do compositor Waldemar Henrique.

Na segunda, a Orquestra de Sebastifio Tapajos®* (Imagem 52) aparece em cena
interpretando musicas instrumentais ritmadas, enquanto casais dangam no sal&o.

A letra da cancdo Tamba Tajé faz referéncia a uma lenda indigena na qual um indio da
etnia Macuxi se enterra vivo junto com sua amada morta. O espectador conhecedor da lenda
seria portador de uma conveccao que lhe tornaria capaz de perceber a cena como um daqueles
casos admitidos por Chion (2015) em que a musica que faz parte da agdo estabelece

consequéncias narrativas para o filme.

52 Nos créditos do filme, o nome da cantora esta grafado como Virginia de Morais, mas Salles (2007, p.221) o
grafa como Virginia de Moraes, e informa que a cantora nasceu em Araraguara, Sao Paulo, no ano de 1928. Atuou
como cantora, locutora e radioatriz em estacbes de rédio de S&o Paulo, Rio de Janeiro e Belém, onde fixou
residéncia. Neto (2013, p. 48) identifica a cantora, equivocadamente, como sendo Marina Monarcha, que na
verdade aparece em outra sequéncia do filme, interpretando Pregéo de cheiro, também de autoria de Waldemar
Henrique.

8 Durante a entrevista que nos foi concedida, Sebastido Tapajos disse acreditar que a sequéncia foi gravada com
som direto, 0 que ndo era usual por Libero Luxardo, que utilizou a dublagem durante todo filme. A tecnologia de
som direto, alids, se popularizou durante os anos 60, o que demonstraria que Luxardo teria acesso a melhor
tecnologia da época. Todavia, 0 violonista admitiu a imprecisdo da informacgéo — afinal, a memoria poderia trai-lo
—, mas afirmou que ndo se lembrava de ter gravado em estudio.

64 Sebastido Tapajos afirmou que a época n&o participava de uma orquestra dessa natureza e, portanto, a maneira
como os créditos do filme sdo apresentados estd equivocada. Sua presenca nas gravagdes se deve a um convite
realizado diretamente pelo diretor a ele, individualmente, para que atuasse na cena.
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Uma breve reflex&o a beira do rio
Localizag@o temporal no filme: 1h 15°16” — 1h 16°06”
Duragéo — 00’50”

Imagem 53: Carlos a beira do rio.
i R, y

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Essa sequéncia também é uma breve transicdo entre 0 momento em que Carlos deixa o
bar do Forte do Castelo para uma nova caminhada pela cidade, quando terd novas recordacdes.
Ao sair, Carlos contempla o rio calmo e sereno (Imagem 53). E ouvida uma narragdo de um
pensamento com a voz da personagem: “E o pior é que sei que é inutil fugir. Como sei também
que ndo ha infortanio igual ao daquele que foi feliz. Um caminho noturno em que ressoam 0s
passos de doces recordagdes”.

Durante a cena, é utilizado o trecho de uma composicdo que possui caracteristicas
assemelhadas as das quatro primeiras sequéncias do filme, orquestral, e de andamento lento. O
trecho mais parece uma cadéncia final do que uma melodia ou tema. Sua audicdo fica
brevemente em segundo plano, quando a segunda parte da narracdo do pensamento de Carlos é

ouvida.
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Uma missa (recordacgéo)
Localizag@o temporal no filme: 1h 19°02” — 1h 21°36”
Duragéo — 02°34”

Imagem 54: Carlos tranquiliza Maria de
Belém durante a missa.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Na cena Carlos e Maria de Belém estdo em uma missa. Ela resolver contar-lhe um
pesadelo em que ele a abandonava em meio a uma confusdo em um lugar semelhante a um
manicomio. Carlos a tranquiliza, faz uma breve declaracdo de amor e pede que ela pense no
filho que nascera (Imagem 54). Apds o dialogo, o padre encerra a missa ao som da melodia de
Jesus alegria dos homens®®, executada num 6rgao.

Na cena, € possivel argumentar tanto sobre uma percepcdo diegética, como
extradiegética. Ainda que ndo seja visualizado um masico executando um 6rgdo, nos parece
mais consistente a hipdtese de percepcdo diegética, dado o evidenciado contexto da missa e 0

enquadramento do espaco interno da igreja.

8 QO titulo original da melodia é Jesu bleibet meine Freude. Ficou eternizada por ter sido incluida no coral final da
cantata Herz und Mund und Tat und Leben (BWV 147), de Johann Sebastian Bach.
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Vendedora de banhos de cheiro no mercado do Ver-o-Peso (recordacao)
Localizag@o temporal no filme: 1h 21°38” — 1h 24°16”
Duragéo — 02°38”

Imagem 55: Marina Monarcha.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Ao sairem da missa, Carlos e Maria de Belém véo até o mercado do Ver-0-Peso com o
intuito de comprar banhos de cheiro para a festa de S&o Jo&o, local onde encontram a vendedora
a cantar. A musica, uma can¢do mencionada nos créditos como Pregdo de cheiro, de autoria
atribuida a Waldemar Henrique, € interpretada pela cantora Marina Monarcha®® (Imagem 55).
Uma introducéo instrumental comeca a tocar desde que o casal sai da igreja, e é ouvida na maior
parte do percurso até o mercado, dividindo o primeiro plano da audi¢cdo com os dialogos do
casal. Do momento em que Marina Monarcha estad em cena até o final, a musica fica em
primeiro plano e 0 acompanhamento instrumental permanece, relativizando a funcéo diegética
da musica entre a cantora, em cena, € 0 acompanhamento “invisivel”.

A letra do Pregéo de cheiro versa sobre as propriedades de banhos feitos com ervas e

ramos, capazes de atrair o amor desejado e realizar casamentos.

% Nos créditos do filme, o nome da cantora esta grafado como Marina Monarca, mas Salles (2007, p.218) o grafa
como Marina Corréa Monarcha, cantora lirica, soprano ligeiro, nascida em Belém, Par4, no ano de 1933. Teve
carreira nacional e foi solista com a Orquestra Sinfonica Brasileira. Além da carreira artistica, fez carreira na area
de educacdo musical no Conservatorio Carlos Gomes e na Universidade Federal do Para.
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Desafio de bois-bumbas na praga (recordacéo)
Localizag@o temporal no filme: 1h 24°17” — 1h 30°08”
Duragéo — 06’51”

Imagem 56: Desafio de bois-bumbas. Imagem 57: Desembarque da policia.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Nessa sequéncia, Carlos e Maria de Belém assistem numa praca a um desafio entre dois
bois-bumbas (Imagem 56) que termina numa briga entre os componentes de cada um dos bois.
A policia é entdo acionada. Quando o batalhdo policial chega, ha uma correria generalizada e
Maria de Belém é pisoteada.

Durante a cena do desafio, as toadas utilizadas, de acordo com os créditos do filme,
possuem letras de Bruno de Menezes e musicas de Waldemar Henrigque. Os grupos em cena sdo
o0s bois Novo querido e Brilhante.

A chegada do batalhdo da policia se d& num carro aberto (Imagem 57), e durante o
desembarque dos policias, Luxardo utilizou por alguns poucos segundos uma melodia
executada por cordas, numa regido aguda, que rapidamente termina em alguns arpejos
ascendentes, acompanhados por madeiras. O trecho termina com a sustentacdo de uma nota
agudissima. A melodia é executada de forma enérgica e a Gltima nota pode ser associada a uma

sirene.
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3.2. Brutos inocentes

Imagem 58: Cartaz de Brutos inocentes.

INOCENTES

ZOLIMO BULBUL  LERA CRAVO - RODOLFO ARENA
LA PORTNO = RACEMA CLIVIRA
~ f\'»‘v"l'O ANDRE BASATA
de UBERO WUXARDO

Fonte: Site Cinemateca Paraense. Acesso em
21 out. 2015.
http://cinematecaparaense.org/filmes/longa-
metragem/brutos-
inocentes/_jpg_290x478_upscale_q90.jpg

Drama realizado em dois episddios: Brutos inocentes e A promessa.
No primeiro, incluido nesse estudo, Jodo, um capataz que controla um seringal, toma
por forca, em pagamento a supostas dividas, a guarda de Joana, filha de Indcio, um seringueiro.

Durante a Semana Santa, Inacio consegue libertar sua filha.
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Ficha técnica

Brasil, Belém, 1974, colorido, 95°.

Produtora: Libero Luxardo Producdes Cinematogréaficas.
Direcéo: Libero Luxardo.

Producdo: Libero Luxardo.

Argumento: Libero Luxardo.

Roteiro: Libero Luxardo e Geraldo Gonzaga.

Diregdo de fotografia: Roland Henze e Fernando Mello.
Montagem: Libero Luxardo.

Trilha musical: Paulo André Barata®’.

Elenco: Z6zimo Bulbul, Leila Cravo, Rodolfo Arena, Geraldo Gonzaga, Roberto

Soares, Zélia Porpino, Fernando Neves, Iracema de Oliveira, Claudio Barradas, Eunith Nauar.

Créditos sobre a musica exibidos na abertura do filme
Mdsicas originais: Paulo André Barata.

Gravacédo: Estudios Rauland.

57 Violonista e compositor, nascido em Belém do Para no ano de 1946. Filho do poeta Ruy Paranatinga Barata, de
quem musicou muitos poemas. Estudou violdo com T6 Teixeira e, em 1967, venceu o | Festival da musica popular
paraense, com a marcha-rancho Fim de carnaval, que tinha letra de Jodo Jesus Paes Loureiro. Morou no Rio de
Janeiro, onde conviveu com grandes compositores da MPB e aperfeicoou seus estudos. Algumas de suas
composic¢des ganharam alcance nacional quando gravadas por Fafa de Belém.
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Sequéncia 1 — Um cortejo as margens do rio

Localizag@o temporal no filme: 00°50” — 0317~
Duragéo — 02°27”

Imagem 59: O cortejo. Imagem 60: MUsicos no cortejo.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descrigdo das imagens

Duas canoas chegam a margem de um rio com varias pessoas gque desembarcam para as
estivas que cercam as casas. Inicia-se um cortejo®® no qual um menino de branco vai a frente
(Imagem 59), seguido de uma pessoa que segura um estandarte (com a imagem de uma pomba
branca), e dos musicos®® (Imagem 60 — instrumentos que os musicos carregam: tambor
[barrica], chocalho [milheiro], flauta transversal e dois violdes). Ha pessoas aguardando nas
estivas para se juntarem a procissao. Essas pessoas carregam animais vivos (patos, galinhas,
porcos).

O cortejo segue até a porta de uma pequena igreja, onde aguarda, na entrada, uma mulher
segurando uma imagem de Nossa Senhora com fitas presas na base. As pessoas da procissao
entram na igreja, algumas fazendo o sinal da cruz em frente a imagem, outras beijam as fitas.

Inécio e Joana se ajoelham em frente ao estandarte.

Descricdo das musicas
A musica, uma melodia em coro com acompanhamento instrumental (baixo elétrico,
violdo, teclado, bateria, percussdo e flauta), se inicia com o desembarque, simultaneamente ao

disparo de fogos de artificio; é executada durante toda a procissao, até 0 momento em que Inacio

88 «[...] encenagdo representando a coroagdo do menino imperador” (NETO, 2013, p.130).
8 Em cena (Imagem 60), usando camisa vermelha, esta o préprio compositor das masicas utilizadas no filme,
Paulo André Barata.
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e sua filha se ajoelham em frente ao estandarte. Durante a procissao é possivel ouvir também
o0s grunhidos dos animais em segundo plano, mas a mdsica permanece predominante durante a
cena.

E marcada por uma percussdo em ritmo de marcha num andamento lento.

A melodia, em coro, é a mesma dos primeiros versos da cangdo Esse rio € minha rua,
de Paulo André Barata, que também sera utilizada em sua forma original no filme, isto €, utiliza
0s mesmos intervalos e a mesma sequéncia, mas com duragdo e andamento diferentes, além da

auséncia da letra, ja que o coro executa a melodia em vocalise ™.

Relacgdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

Ainda que um grupo de musicos acompanhem a procissdo, a mdsica ouvida durante a
cena ndo é executada por eles, tampouco a melodia em coro entoada pelas pessoas presentes.
Isso é facilmente observado pela notdria disparidade de timbres entre os instrumentos ouvidos
e 0s visualizados nas maos dos musicos em cena, e pelo fato de os atores ndo simularem um
canto coral’.

O andamento lento em ritmo de marcha encontra consonancia na caminhada vagarosa
da procissdo. A montagem da cena tambem apresenta um ritmo lento. Os cortes sdo muito sutis,
e alternam entre planos’ de conjunto ou americanos, portanto, planos proximos. A camera se
movimenta muito lentamente, no sentido da caminhada das pessoas, ou em alguns momentos
se mantém fixa. As Unicas exce¢des de cortes mais bruscos sdo os que, em dois momentos,
levam a imagem do estandarte em primeiro plano, mas que ndo chegam a modificar o ritmo
geral da cena.

A pomba branca do estandarte (representacdo do Divino Espirito Santo na simbologia
cristd) aponta para o carater religioso da procisséo, reforcado pela melodia em coro, que pode
ser associada a musica litdrgica™ em cujo uso a formagdo coral é recorrente desde a
Antiguidade.

0 “Exercicio vocal ou pega de concerto, sem texto, cantada sobre uma ou mais vogais” (SADIE, 1994, p.1005).
1 Aqui encontramos 0 mesmo caso de uso da miusica mencionado na sequéncia da festa dancante em Um dia
qualquer. Ver nota de rodapé nimero 61, p.91.

2 Bordwell e Thompson (2013, p.309) definem os planos utilizados na cena como: de conjunto, “onde as figuras
[humanas] sdo mais proeminentes [do que no plano geral], mas o fundo ainda domina; americanos, “que permitem
um bom equilibrio entre figura e entorno”; e primeiro plano, que “enfatiza a expressao facial, os detalhes de um
gesto ou um objeto significativo”.

73 [...] Nos tempos biblicos os coros eram usados no culto judaico. A tradi¢do coral ocidental comega com o
cristianismo antigo, em que os escritores patristicos fazem referéncia ao canto de antifonas e responsérios nos sécs.
Il e IIL [...]” (SADIE, 1994, p.226).
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Sequéncia 2 — Inacio sai de casa para trabalhar no seringal
Localizagdo temporal no filme: 06°02” — 11°07”
Duragao: 05°05”

Imagem 61: In&cio observa a sepultura da
esposa da janela. Imagem 62: Inécio atira no quati.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
Imagem 63: A cobra na arvore. Imagem 64: Inacio sozinho no seringal.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Indcio abengoa Joana na porta de sua casa (uma cabana de madeira). A filha ndo havia
pedido a bencdo e também nada responde ao pai, que baixa a cabe¢a com um menear indicando
negacdo (acdo que posteriormente é compreendida na narrativa como um lamento pelo fato de
Joana ter perdido a fala).

Ap0s entrar na casa, Inacio observa da janela (Imagem 61) a sepultura da esposa sem
lapide, apenas com uma cruz em madeira. Depois disso, sai de casa preparado para entrar na
floresta e trabalhar no seringal, enquanto a filha termina de preparar seu alimento numa fogueira

ao lado da casa. Os dois entram juntos na mata (ele armado com uma espingarda).
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Ao entrar na mata, Inécio avista e mira um tucano, mas Joana, apenas com um gesto,
evita que ele atire. Mais a frente, ele abate um quati (Imagem 62) e o entrega a filha, momento
em que os dois tomam rumos opostos. Ele segue para o seringal, e ela retorna a casa.

Durante o retorno, ela avista uma cobra em um galho de uma arvore (Imagem 63), hesita
brevemente, para em seguida passar sob o galho e seguir a caminhada.

Um corte leva até Inécio trabalhando solitariamente entre as seringueiras (Imagem 64).

Um novo corte retorna a Joana chegando em casa e deixando o animal morto do lado de

fora.

Descricdo das musicas

A musica se inicia com uma melodia lenta, apresentada em poucas notas de duragdes
longas, realizada em solo por uma flauta transversal, com acompanhamento de teclado e
pequenas intervencdes de percussdo. E predominante na cena, mas em alguns momentos
também se ouvem os barulhos dos animais e do tiro de espingarda do seringueiro.

O improviso que se segue apresenta mais movimentacdo, com mais notas que possuem
duracdo mais curta. Esse improviso é finalizado com a sustentagéo de trinados.

A melodia é acompanhada por acordes no teclado que apresentam a clara funcdo de

acompanhamento.

Rela¢des entre musicas e imagens na cena audiovisual

A musica surge na cena com acordes no teclado. No momento em que Inacio aparece
na janela da casa, sozinho, entra a melodia em solo de flauta transversal que acompanha a
caminhada na mata e € brevemente posta em segundo plano durante uma curta fala de Inacio a
Joana no episédio em que ela o impede de atirar num tucano, retornando imediatamente a
intensidade predominante durante o restante da cena.

Quando o evento do quati se aproxima, a flauta passa a sustentar notas longas, deixando
gue sejam evidenciados novos acordes no teclado, mais agitados, e incluindo dissonancias. Ha
uma inversdo entre flauta, que momentaneamente passa a fazer fungdo de acompanhamento, e
acordes, que ganham destaque. Os acordes crescem ligeiramente em intensidade e, apds o tiro
no animal, a flauta retorna com uma sessdo de improvisos, executados em regidao mais aguda,
em um gesto musical um pouco mais agitado que o tema anterior, sendo reestabelecida a funcao

original de acompanhamento dos acordes. Esses improvisos permanecem em cena durante a
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caminhada de retorno da filha para casa, culminando em trinados’® nos momentos que
antecedem a aparicdo da cobra.

Quando Joana decide passar sob a cobra na arvore, a mdsica retorna ao ponto do inicio
da sequéncia. Ouvem-se novamente os acordes iniciais do teclado e o primeiro tema da flauta,
agora com as imagens de Inacio trabalhando sozinho no seringal. O tema é retirado em fade out
enquanto Joana chega em casa e deixa o quati sobre uma mesa improvisada do lado de fora da
casa.

A sequéncia apresenta um uso da musica em que, mais do que contribuir para a
delimitacdo da duracdo da cena, hd uma énfase das acdes. Para que essa fungdo se cumpra, ha
a necessidade de uma sincronia temporal com as imagens.

Definiremos abaixo 0s pontos de sincronia que coincidem com 0s movimentos ja
identificados acima, e detalharemos um pouco mais algumas das relacbes entre musica e
imagem estabelecidas na sequéncia:

1. O inclinar de cabeca de Inacio, iniciando a musica na sequéncia com o0s acordes do
teclado;

2. A chegada de Inacio a janela, onde a melodia da flauta é introduzida. Apenas Inacio
estd enquadrado quando o tema surge executado por um instrumento solo. O olhar pensativo de
Inédcio e a auséncia de palavras que exprimam esse pensamento, deixam 0 espaco necessario
para que a musica seja relacionada a tais pensamentos da personagem;

3. A tentativa de abate do tucano, acompanhada da reducdo do volume da musica para
os dialogos;

4. O abate do quati, situacdo que inclui alguma tenséo, representada na musica com a
troca da melodia que transcorria sem surpresas, pelos acordes dissonantes mais agitados,
criadores de uma tensdo musical,

5. A visualizacdo da cobra por Joana, sinalizada na musica por trinados sustentados na
flauta, interrompendo os improvisos que acompanhavam a caminhada de Joana, criando
indefinicdo, uma vez que sdo sustentados. Apos a decisdo de Joana de seguir no caminho,
ignorando a cobra, eles cessam, havendo o reinicio no tema;

6. A imagem de Inécio trabalhando no seringal, que ratifica o retorno do tema.

O ambiente geral da cena é a mata, uma atmosfera bucdlica e tranquila. A montagem da

cena é realizada sem criar sobressaltos, apesar dos cortes necessarios aos diversos eventos em

4 Ornamento musical no qual a nota base é alternada, na maioria das vezes com a nota superior, um tom ou
semitom acima, de maneira mais ou menos rapida.
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cena. O tema, em consonancia com essas ideias, evolui tranquilamente em uma intensidade

constante.

Sequéncia 3 — Joana em casa

Localizagdo temporal no filme: 11°08” — 12°12”

Duragéo — 01°04”

Imagem 65: Joana na sepultura de sua mée. Imagem 66: Jodo se aproxima em uma canoa.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

A sequéncia inicia com imagens de Inacio trabalhando na floresta. Um corte leva a
Joana, em casa, depositando flores sobre o timulo de sua mée (Imagem 65). Um novo corte, e
uma canoa com trés homens apresentada no rio (Imagem 66), no momento em que se aproxima
da casa de Inacio.

Em seguida, Joana é mais uma vez apresentada sobre o timulo da mée, num plano
ligeiramente mais fechado. Ela entdo deixa a sepultura toma o caminho da estiva que leva até

0 rio, onde se senta.

Descricdo das musicas

A mausica possui um arranjo completamente diferente das musicas utilizadas até esse
ponto do filme. As anteriores incluiam bateria, teclados e baixo elétrico. Essa agora apresenta
um arranjo orquestral.

Iniciada por cordas em registro agudo, é lenta e contida. Uma flauta assume o solo apds
alguns compassos e progride até uma cadéncia executada pelas cordas que € sucedida de um

forte acorde com metais, que continuam executando energicamente escalas ascendentes e
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descendentes com o auxilio de percussao, principalmente pratos, até finalmente devolverem o

controle as cordas, que executam uma finalizacdo da melodia.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

Inicialmente ha um certo estranhamento causado pela diferenca do arranjo dessa musica,
muito dispar das anteriores, mas utilizada em um contexto retomado — Inécio trabalhando no
seringal.

Como um mesmo tema de flauta ja havia sido utilizado duas vezes com imagens de
Inacio, e numa das vezes a cena também era na floresta, essa nova masica tende a acusar uma
certa excentricidade.

Ela é introduzida com uma intensidade menor, e cresce repentinamente quando Joana
entra em cena. Como ndo ha didlogos, mesmo antes da aparicdo dela, esse aumento de volume
também causa estranhamento.

O acorde de metais sinaliza claramente a presenca de Jodo, o capataz, nos arredores,
pois uma canoa onde ele esta é apresentada simultaneamente. Quando a imagem de Joana sobre
a sepultura retorna, a execucdo energica das escalas pelos metais ainda estd e curso,
permanecendo por mais alguns segundos, até a melodia retornar ao seu carater inicial,
acompanhando a caminhada de Joana até a margem do rio.

Duas caracteristicas das relacoes devem ser salientadas.

A primeira é que Luxardo, nesse caso, como ja salientado nos comentarios de Um dia
qualquer, utiliza a masica de maneira horizontal, contribuindo na percepcao da duracdo da
sequéncia, da aparicao de Inécio até Joana sentar-se a margem do rio.

A segunda € que a entrada dos metais apresenta impacto pela sincronia com a imagem
da canoa onde estava Jodo, mas esse impacto é enfraquecido imediatamente depois, com 0
retorno da imagem de Joana, que acabara de ser relacionada a secédo lenta da musica. Portanto,
Joana, sem nenhuma alteracdo emocional ou gestual, foi associada a dois trechos muito
diferentes da musica. O que ha € uma disparidade entre a duracdo do trecho com os metais na
mausica, e a duracdo da permanéncia das imagens da canoa com Jo&o.

Sobre a modificacdo na instrumentacdo da masica que vinha sendo utilizada até antes
dessa sequéncia no filme, pode ser explicada por uma constatacdo importante e curiosa, que
julgamos conveniente examina-la apenas agora, depois de termos abordado toda a sequéncia
segundo a metodologia proposta para o trabalho, afinal, importa-nos principalmente

compreender como Luxardo articula as relagdes audiovisuais no interior de cada filme. Todavia



106

seria grosseiro ignorar tal constatacdo, e deixa-la para depois poderia prejudicar na leitura a
compreenséo das relagfes estabelecidas.

A masica da sequéncia é um trecho da provavel musica de Pixinguinha, utilizada nove
anos antes em Um dia qualquer. Mais especificamente, o trecho da sequéncia 3, quando Carlos
é levado para casa, apds o sepultamento de Maria de Belém, por um motorista que se aborrece

no transito, e xinga outro motorista, este de um caminhdo que trafegava no sentido oposto.

Sequéncia 4 — Inécio trabalha no seringal

Localizagao temporal no filme: 21°42” — 24°00”
Duragéo — 02°18”

Imagem 68: Inécio colhe a seiva das
Imagem 67: Inacio chega ao seringal. seringueiras.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Indcio chega ao local das seringueiras portando sua espingarda e suas ferramentas de
trabalho (Imagem 67). Ele percorre as arvores, uma a uma, coletando sua seiva (Imagem 68).
As imagens sdo apresentadas em plano médio e os cortes fluem para planos com
enquadramentos proximos.

Ao final da sequéncia, Inacio retorna para casa, onde guarda sua espingarda e suas

ferramentas. Néo ha dialogos.
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Descrigao das musicas
A musica é uma melodia em flauta transversal, com notas lentas e graves. H4 um
acompanhamento em teclado e pequenas incursdes de percussdo. Permanece em destaque

durante toda a sequéncia.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A mdsica € a mesma ja utilizada por duas vezes na sequéncia 2. A primeira quando
Indcio aparece na janela, e a segunda quando, ao final, reaparece trabalhando no seringal.
Portanto, funciona como um tema para Inacio. A tranquilidade ritmica da melodia lenta, e a
sonoridade suave de uma flauta grave apenas acompanhada pelo teclado, em conjunto com a
paisagem da floresta e 0 semblante sereno de Inécio, constroem um contexto bucolico para a
sequéncia.

O fato de esse tema na flauta ter sido atribuido, até aqui, trés vezes a imagem de Inacio,
confirma o estranhamento citado na sequéncia anterior, quando sua imagem surge com uma

musica em arranjo orquestrado.

Sequéncia 5 — Pensamentos de Jodo com Joana

Localizagao temporal no filme: 26°42” —29°30”
Duracéo — 02°48”

Imagem 69: Jodo deitado na rede. Imagem 70: Delirio com Joana.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens
Jodo esta em casa, dormindo na rede (Imagem 69). Sua movimentacdo constante
demonstra um sono intranquilo. Ent&o, ele acorda, apanha uma garrafa de cachaca, que estava

sob a rede, e se pde a beber e a pensar em Joana.
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H&, entdo, um jogo estabelecido com a montagem, na qual sdo apresentados
alternadamente Joana e Jodo, este Ultimo sempre com um olhar fixo e um discreto sorriso. Joana
é apresentada de varias maneiras: lavando-se com agua que colhe em uma cuia em frente a sua
casa, nas margens do rio; depois emergindo das guas do rio e gesticulando como se convidasse
alguém para um abraco (Imagem 70); entdo o préprio Jodo surge em seus pensamentos
abracando e beijando Joana. Nesse momento, Jodo recobra a consciéncia, o sorriso de desfaz.

Entdo, ele toma nas mdos sua cadela e se pGe a beija-la na boca em sua rede.

Descricdo das musicas

A musica da sequéncia consiste em rapidissimas escalas ascendentes e descendentes
executadas num clarinete, em breves acordes com cordas em pizicatto, que pontuam a pulsagédo
das escalas. Ha duas sequéncias de escalas intercaladas por uma sec¢éo na qual alguns acordes
que incluem cordas, madeiras e metais sao sustentados, criando uma tensdo para o retorno das
escalas no clarinete.

O trecho de duas escalas intercaladas é repetido duas vezes, sugerindo uma colagem em
sequéncia da musica.

A sonoridade é mais proxima das composicfes orquestrais de Pixinguinha, utilizadas

em Um dia qualquer.

Relagdes entre masicas e imagens na cena audiovisual

A rapidez das escalas e a tensdo dos acordes intercalados constituem uma oposi¢ao ao
ritmo com o qual as personagens séo apresentadas: Jodo esta deitado, e Joana executa algum
tipo de movimento. Sua consonancia esté nitidamente ligada a velocidade dos pensamentos de
Jodo e a libido demonstrada por Joana.

A musica sai de cena junto com 0s pensamentos nos quais Joana aparece. Quando Jodo
toma a cadela nos bragos, ndo ha mais a presenca de musica.

N&o ha nenhuma tentativa de sincronizacao entre imagens e eventos sonoros.
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Sequéncia 6 — Jodo corta a lingua de Seu Maneco
Localizag@o temporal no filme: 35°31” — 36°45”
Duragéo — 01°14”

Imagem 72: Jodo corta a lingua de Seu
Maneco.

Imagem 71: Seu Maneco pesa sua borracha.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descrigdo das imagens

Seu Maneco pesava sua borracha com um funcionario de Jodo, que interrompe a
pesagem e resolve realiza-la ele proprio. O intuito é informar que o peso da producao era menor.
Atento, Seu Maneco reclama, e acusa o0 capataz de rouba-lo (Imagem 71).

Jodo imediatamente avanca sobre Seu Maneco e comeca a espancé-lo. Em um dado
momento, dois funcionarios do capataz intercedem na luta, derrubando e imobilizando o
seringueiro. E quando Jodo de debruca sobre ele, que continua a xinga-lo, e lhe corta a lingua

(Imagem 72), ordenando em seguida que seja jogado no rio.

Descricdo das musicas

Um pequeno trecho musical € utilizado na sequéncia. Trata-se de uma parte da musica
utilizada na sequéncia 3, que ja mencionamos, e foi reaproveitada da cena no motorista em Um
dia qualquer.

Aqui, a masica se inicia com o acorde nos metais, aqueles que surgem repentinamente

e iniciam uma sequéncia de escalas ascendentes e descendentes rapidas e enérgicas.

Rela¢des entre musicas e imagens na cena audiovisual
O uso do trecho musical tem inicio no momento em que Jodo se atira sobre Seu Maneco
para golpea-lo e permanece durante a luta, sendo retirado apenas quando os funcionarios do

capataz imobilizam o seringueiro.
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A musica € ouvida em primeiro plano, acompanhada dos ruidos da luta corporal, e
apenas uma fala de Seu Maneco ¢ realizada, chamando o capataz de “miseravel”. Todos os
outros dialogos da cena séo realizados antes ou depois do uso da masica.

A forca da musica realca a violéncia de Jodo, mais ainda pelo fato de ser utilizada apenas
enquanto dura a luta. Uma vez o seringueiro imobilizado, ela sai de cena, como também a acdo
da luta. A repeticdo do uso aponta para a antecipacdo da personalidade violenta de Jodo na
sequéncia 3, quando as mesmas escalas informam sua presenca, porém navegando

tranquilamente numa canoa.

Sequéncia 7 — Inacio fabrica um boneco de Judas negro

Localizagao temporal no filme: 39°38” — 42°05”
Duragéo — 02°27”

Imagem 73: Inacio chora o sequestro da filha. Imagem 74: Inacio fabrica o boneco.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Esta € uma sequéncia que se inicia logo apos Jodo sequestrar Joana.

O capataz, apds a pesagem da borracha de Inécio, informa que o valor a ser pago pela
mercadoria ndo é suficiente para cobrir suas dividas com a administracdo do seringal, e que
tomara Joana como pagamento.

Indcio € ameacado com uma faca pelo capataz e orientado a deixar o local. Enquanto
Jodo leva embora sua filha, Inacio é apresentado em um plano fechado (Imagem 73). O
seringueiro deixa o local em sua canoa, chamando Jodo de Judas.

Um corte leva a Inacio em frente a sua casa fabricando um boneco de Judas, mas negro.

Um outro seringueiro se aproxima em sua canoa e indaga por que ele esta trabalhando em plena
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sexta-feira santa, quando percebe o que de fato Inacio estd fazendo. O boneco do Judas é
enquadrado em plano fechado (Imagem 74).

O seringueiro, entdo, segue o caminho do rio, prometendo encontrar Inacio durante a
reza. No caminho, encontra outros seringueiros e conta sobre o boneco que viu na casa do
amigo.

Ao final, a sequéncia ainda mostra Inacio concluindo o boneco, subindo em sua canoa

e pondo-se a remar em direcdo a capela, para a reza, tendo como fundo um p6r de sol.

Descricdo das musicas
Uma melodia na flauta transversal. Acompanham acordes num teclado e alguns efeitos

de percussdo. Tem ritmo lento e tranquilo.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

Essa passagem musical € utilizada pela quarta vez no filme. E pela quarta vez ela se
inicia com a imagem de Inacio sozinho. As anteriores s80 nas sequéncias 2 e 4.
Indiscutivelmente, Luxardo cria um tema para Indcio com essa melodia, ideia quebrada uma
Unica vez na sequéncia 3, como ja descrito.

A diferenca é que, nessa sequéncia, a melodia se inicia em primeiro plano auditivo, com
a imagem do seringueiro, e depois oscila entre o primeiro plano e sua reducéo, para que 0S
diversos dialogos sejam sobrepostos. Todavia, em momento nenhum o carater tranquilo e
sereno da melodia entra em conflito com o contexto das cenas que se encadeiam e 0s diversos

dialogos, todos tendo o rio como fundo.
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Sequéncia 8 — Joana lembra do assassinato da mée enquanto Jodo tenta estupra-la

Localizagdo temporal no filme: 42°05” — 46°15”

Duragéo — 04°10”

Imagem 76: Lembranca de Joana: o
Imagem 75: Jodo tenta estuprar Joana. assassinato de sua mée.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descrigdo das imagens

Jodo e Joana estdo na casa do capataz. Ele se despe e ordena que ela Ihe dé um banho,
sob ameaca de ser espancada. Ela inicia a obrigacdo enojada, virando o rosto para nao lhe olhar.
Ele, entdo, pergunta se ela nunca havia visto um homem nu e se dirige até ela, tomando-a por
forca pelos bracos e iniciando uma tentativa de estupro, rasgando suas roupas as gargalhadas.

Joana resiste (Imagem 75), luta contra o capataz, e durante o tempo em que tenta se
desvencilhar do algoz, é acometida por recordacgdes do dia do assassinato de sua mde (Imagem
76), ocorrido em situacao de semelhante violéncia sexual. Durante as lembrancas, Joana clama
pela mée e assusta Jodo, pois ela havia perdido a fala no exato dia do assassinato.

O capataz entdo a deixa no quarto, veste-se e sai com uma garrafa de bebida nas maos.

Descricdo das musicas

Durante a sequéncia é utilizado um solo livre e agitado de bateria.

Rela¢des entre musicas e imagens na cena audiovisual

O solo de bateria tem inicio quando as visdes de Joana também principiam, e terminam
guando Jodo a solta. Dessa maneira, parece que Luxardo quis evidenciar também a aproximacao
do momento em que Joana voltaria a falar, tanto quanto os movimentos do embate corporal

entre os dois. De uma maneira ou de outra, 0s ritmos agitados apresentam uma relacdo de
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conformidade com a movimentagdo dos atores, a partir do momento em que a tentativa de
estupro se inicia.
O uso de um solo de bateria também € recorrente no filme, e ja havia sido utilizado

numa cena inicial, que sera descrita nas sequéncias adicionais, mais a frente no texto.

Sequéncia 9 — Inacio chega a capela para rezar sobre a imagem do Cristo morto

Localizag@o temporal no filme: 46’18 — 50°20”
Duragéo — 04°02”

Imagem 78: Visdo de Inacio. Jodo chicoteia a
Imagem 77: Iné&cio chega a capela. imagem do Cristo morto.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Indcio chega a vila sozinho em sua canoa e se dirige para a capela, onde todos estdo
rezando sobre uma imagem do Cristo morto. Ele, entdo, se aproxima da imagem para realizar
suas oracOes (Imagem 77), momento em que Seu Maneco se posta ao seu lado.

Apos se ajoelhar em frente a imagem, Inacio passa a ter uma série de visdes que se
iniciam com a propria imagem do Cristo ganhando vida e se movendo.

Nesse momento, a montagem inicia um jogo de alternancia entre cenas do interior da
capela e de Jodo, que esta no atracadouro dos barcos se embebedando apos o fracasso no ataque
a Joana. Sdo mostradas em ciclos imagens de Jodo bebendo e de Inacio vendo o Cristo se mover,
até que o seringueiro recobra o controle de sua consciéncia e fixa o olhar sobre a imagem do
Cristo morto, agora estatico.

Quando as visdes parecem ter sido controladas, Inacio é surpreendido com uma Vvisdo
ainda mais surpreendente: Jodo se levantando atras da imagem do Cristo, com um chicote em

mé&os e dentes caninos proeminentes. O capataz golpeia a imagem do Cristo com o chicote
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enquanto encara Inécio (Imagem 78). Apds os golpes, 0 seringueiro novamente retoma seus
pensamentos e se levanta, dirigindo-se para fora da capela. Na saida, mesmo se deparando com
uma forte chuva, sobe em sua canoa e rema até o atracadouro, onde encontrard o capataz

desacordado pela bebida ingerida.

Descricao das musicas
A musica desta sequéncia é a reutilizacdo da musica da primeira sequéncia descrita para
o filme. O arranjo para coro da melodia de Esse rio é minha rua, executada em vocalise, num

ritmo lento, como uma marcha. Neto (2013) comparou-a as ladainhas.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A musica € iniciada com uma imagem do lado externo da capela. Logo em seguida,
In4cio é apresentado chegando em sua canoa. E utilizada em toda a sequéncia, até a chegada de
Inécio ao atracadouro, ap0s deixar a capela.

O jogo de alternancia da montagem, entre o interior da capela e Jodo no atracadouro é
acompanhado por um jogo de intensidade da muasica. Sempre mais forte nas imagens da capela,
e reduzida quando Jodo esta em cena.

Na primeira vez em que Inacio retoma a consciéncia e percebe que o Cristo é, de fato,
apenas uma imagem, hd uma interrupcdo do uso da masica. A cena em que Jodo chicoteia a
imagem do Cristo € realizada apenas com o apoio de um ruido forte, como um trovéo.

Tao logo Inécio recobra os pensamentos pela segunda vez, a musica retorna.

E a segunda vez que a musica é utilizada, e pela segunda vez também contribuindo para

a evocacao de um contexto religioso.
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Sequéncia 10 — Jodo, crucificado sobre uma pequena jangada, é rebocado pelo rio,
puxado pela canoa de Inécio, e alvejado com um tiro executado por Seu Maneco

Localizag@o temporal no filme: 51°14” — 54°24”
Duragéo — 04°02”

Imagem 79: Jodo crucificado. Imagem 80: Seu Maneco atira em Jo&o.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
Imagem 81: Jodo morto. Imagem 82: Inacio se isenta de culpa.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens

Indcio rema em sua canoa, rebocando sobre uma pequena jangada o capataz, amarrado
a uma cruz, como o boneco do Judas negro (Imagem 79).

Inécio olha para o capataz e o indaga sobre sua conhecida valentia naquele momento.

Jodo, através de seu olhar, ndo se demonstra ameacador agora, antes arrependido.

Quando Inacio passa em frente a casa de Seu Maneco, ele percebe 0 que esta se passando
e fazendo um gesto de vibracdo com o que Vvé, dirige-se para dentro de sua casa. O capataz,

amarrado e amordacgado, novamente com o olhar, expressa preocupacdo. Quando retorna,
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armado com sua espingarda, Seu Maneco desfere um tiro certeiro em dire¢cdo ao capataz,
matando-o (Imagens 80 — 81).

Apos o tiro, Inécio olha para o corpo do capataz e se justifica, afirmando que Deus sabe
que ele ndo teve culpa (Imagem 82). O seringueiro segue em sua canoa e abandona o corpo de
Jodo na jangada, a deriva, seguindo pelo curso do rio.

As imagens de Jodo crucificado a deriva fecham a sequéncia.

Descricdo das musicas

Sé&o duas as musicas utilizadas nessa sequéncia.

A primeira é um solo de flauta acompanhado de tambores e um timbre de teclado. O
ritmo dos tambores é continuo, em ostinato’, e num andamento moderado. Os tambores
conferem ao trecho musical uma conotacdo de musica tribal.

A segunda musica, um arranjo orquestrado, € iniciado por uma melodia lenta nas cordas,

que em seguida dialoga com um trompete solene.

Relagdes entre musicas e imagens na cena audiovisual

A sequéncia pode ser dividida em duas etapas, antes e depois da morte do capataz, ideia
ratificada pela maneira como as duas masicas sao utilizadas.

Na primeira parte, o trajeto da canoa de Inacio rebocando a jangada com Jodo é
acompanhado pela melodia na flauta com os tambores acompanhando. O caréater tribal da
musica, associado a imagem do capataz amarrado, cria uma tensdo, uma espera por um
acontecimento ritualistico. A morte de Jodo esta proxima, como um tipo de sacrificio.

Quando Seu Maneco avista a jangada de sua casa, a musica € interrompida.

A segunda parte da sequéncia pode ser considerada apos o tiro, quando a musica volta
a ser utilizada, dessa vez, a segunda melodia.

Esse novo trecho musical é a reutilizacdo da primeira musica ouvida em Um dia
qualquer. Seu carater solene é explorado por Luxardo, nas duas ocasifes, associando-a a morte.
No primeiro filme, a morte de Maria de Belém, expressa na tristeza de Carlos. Agora, em Brutos
inocentes, a morte de Jodo, o capataz. A musica é sustentada até o final da sequéncia, com as

imagens da jangada a deriva pelo rio.

75 Repeticdo de um padrdo musical. Pode ser melddico ou ritmico.
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Sequéncia 11 — In&cio vai buscar Joana na casa de Joao

Localizag@o temporal no filme: 54°25” — 55°20”
Duragéo — 00’55”

Imagem 83: Inécio grita por Joana. Imagem 84: Joana conta ao pai 0 ocorrido.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cdpia
em DVD. em DVD.

Descricdo das imagens
Inacio chega a casa do capataz e grita pelo nome de Joana que, ao ouvi-lo, sai da casa
em direcdo a canoa do pai. No caminho vé o corpo de Jodo na jangada e hesita, mas logo em

seguida prossegue e alcanca o pai, que a acaricia.

Descricdo das musicas

Aqui ocorre uma nova repeticdo de um trecho musical ja utilizado. Trata-se da segunda
parte da musica da sequéncia 2, aquela em que pai e filha entram na mata atras de caca. Essa
secdo da musica, na sequéncia 2, € apresentada ap0s o tiro no quati. Um trecho de improvisos

na flauta, com acompanhamento de teclado e percusséo.

Rela¢des entre musicas e imagens na cena audiovisual

Essa musica, na sequéncia 2, ocorre quando Joana volta para casa sozinha pela floresta.
Isso sugere a possibilidade de Luxardo ter tentado criar um tema também para Joana, ideia que,
em certa medida, fica prejudicada pela distancia temporal para a recorréncia, e pelo fato de
Joana ter aparecido outras vezes no filme sem o uso da melodia, diferentemente do que fez com
o0 tema atribuido a In&cio, utilizado com maior regularidade. Todavia, essa ainda € a associagao

mais evidente para 0 uso da musica nessa sequéncia.
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Comentarios sobre as rela¢des entre musica e imagem em Brutos inocentes

Antes de continuarmos analisando nossas impressoes sobre as relagdes entre musicas e
imagens em Brutos e inocentes, convém acrescentarmos algumas informagdes importantes
sobre a autoria da musica. Os créditos do filme, dessa vez, fazem mencdo expressa a sua
originalidade, citando como autor, o compositor Paulo André Barata.

Em conversa realizada ao telefone, na data de 14 de janeiro de 2016, Paulo André
confirmou que compds a musica, de fato, exclusivamente para o filme, tanto os trechos
instrumentais, quanto as cancdes Esse rio é minha rua e Indaué Tupa. Luxardo, quando o
procurou, disponibilizou-lhe o roteiro escrito, além de manter com ele algumas conversas sobre
como projetava as cenas em que a musica seria incluida.

O maior exemplo de o compositor ter podido trabalhar a partir de informagdes do filme
€ 0 uso da melodia do carimbd Esse rio é minha rua num arranjo sem letra, para coro com
acompanhamento, e que foi usado para evocar contextos religiosos.

Paulo André, com essa iniciativa, pautou musicalmente no filme a oposicao entre o sacro
e profano. Uma mesma melodia, em dois contextos opostos, utilizados inclusive em
encadeamento imediato na montagem, nas sequéncias 2 e 3. O compositor também nos afirmou
que compds sempre tendo em mente as paisagens ribeirinhas da Amazonia, e lembrava
nitidamente que Luxardo havia chamado a atengéo para as cenas em que as canoas apareceriam
com um poér do sol ao fundo, para as quais Paulo André destinou trechos executados na flauta
transversal.

As gravacOes foram realizadas antes da edicdo final do filme, e mesmo tendo o
compositor trabalhado como figurante nas cenas do cortejo e da festa no atracadouro, a essa
altura, a masica ja estava pronta.

Paulo André ainda recordou os nomes dos musicos que participaram das gravacoes:
Maisena — baixo, Sam — teclado, Tota — bateria, Paulo Sérgio Freire — percussdo, Armando
Moura Palha — flauta, ele proprio ao violdo e, nas duas cancdes, Walter Bandeira como cantor.

Todavia, identificamos que, além da musica original de Paulo André, Luxardo incluiu
trechos instrumentais aproveitados do filme Um dia qualquer, sem realizar nenhuma mencéo
sobre isso nos créditos.

Dessa forma, podemos entender as musicas de Brutos inocentes em trés grupos: as duas
cancdes, as musicas instrumentais, compostas por Paulo André Barata com arranjos que
utilizam instrumentos mais comumente encontrados na chamada musica popular, e os trechos

aproveitados de Um dia qualquer, com arranjos orquestrais. Da mesma forma com a qual
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abordamos o filme Um dia qualquer, nessas analises ndo trataremos das can¢des no interior de
Brutos inocentes.

Como j& percebido em Um dia qualquer, também em Brutos inocentes sequéncias
inteiras sdo delineadas pela musica. Os pontos de corte, dessa maneira, sdo evidenciados
musicalmente, dando relevo a sua duracdo. A montagem de Luxardo, para Xavier (1977), passa
a ter, nesse caso, uma “dimensao sonora”. “Na constru¢do de toda uma cena, a descontinuidade
visual encontra mais um forte elemento de coesédo numa continuidade sonora que indica tratar-
se o tempo todo do ‘mesmo ambiente’” (XAVIER, 1977, p. 28). Podemos ampliar essa nocao
de “mesmo ambiente” para outros fins, como um mesmo episoédio da narrativa, por exemplo.

Na sequéncia 1, a masica se inicia quando as pessoas descem da canoa e sb se encerra
quando In4cio e Joana se ajoelham em frente ao estandarte.

O mesmo recurso é utilizado durante o filme nas sequéncias 2 — quando Inacio e a filha
entram na floresta juntos, na sequéncia 4 — quando o seringueiro recolhe a seiva das arvores,
igualmente na sequéncia 7 — quando fabrica o boneco do Judas negro e na sequéncia 9 — quando
participa da reza na capela.

Luxardo ainda faz o0 mesmo na sequéncia 10, quando Jodo € morto, amarrado a uma
cruz numa jangada, mas com a diferenca de dividi-la em dois momentos, utilizando duas
composicdes distintas.

Encontramos ainda outra ideia muito frequente no filme desde a sequéncia 1, a de criar
uma sinergia entre a sonoridade da masica e o ambiente geral das cenas. Para Chion (2015), a
musica contribui para modular o espaco cinematografico, no qual os sons realistas descrevem
apenas certas condi¢des. “A musica muitas vezes fornece ao som realista uma expressividade
do espaco, utilizando seus proprios codigos”. (CHION, 2015, p. 224, tradugado nossa). No caso
de Brutos inocentes, ela obtida também através das intencdes musicais de Paulo Andre, que
dispunha de informacdes sobre o filme.

Nessa sequéncia, a musica €é utilizada para enfatizar o contexto religioso, iniciativa que
sera repetida na sequéncia.

Também os temas instrumentais criados por Paulo André priorizam a sonoridade da
flauta, com melodias que fluem com tranquilidade, sem muitas tensdes tonais e, principalmente,
sem variacOes bruscas de intensidade. Dessa forma, a mdsica, com timbres suaves, andamentos
e intensidades contidos, sugere que a floresta ndo é um local ruidoso, e reafirma o bucolismo
das imagens. Essa ideia também pode ser observada, por exemplo, nas sequéncias 2, 4 e 7.

A sequéncia 2, na qual Inacio e Joana entram na floresta, reitera outra técnica que

Luxardo também demonstrou em Um dia qualquer, e a qual Matos (2014) denomina por
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“énfase na agdo”. Diversos eventos da sequéncia sdo pontuados, como demonstramos nas
descricOes. Para alcancar essa énfase, Luxardo estabelece sincronias.

Ha diversas maneiras de se estabelecer sincronia temporal entre masica e imagem. A
mais exata, em que a musica “cita” minuciosamente a maior quantidade possivel de
movimentos nas imagens, € conhecida como mickey-mousing, em funcdo de seu grande uso em
desenhos animados. Esses movimentos citados musicalmente possuem uma localizagéo
temporal na sequéncia denominada, no vocabulério técnico da producéo cinematogréfica, por
hit point (para Chion, pontos de sincrese). A quantidade de hit points acaba por graduar a
sincronia estabelecida. Nessa sequéncia de Brutos inocentes, Luxardo ndo utiliza mickey-
mousing, antes observamos alguns gestos musicais pontuando e também delimitando eventos
da acdo dramatica. Trata-se de uma sincronia mais sutil.

Outra caracteristica marcante no trabalho de Luxardo no filme é o uso de uma melodia

como tema.

No cinema, este é um dos recursos mais habituais para incidir sobre aspectos
significantes. O termo leitmotiv (motivo condutor) é alemao e designa uma pequena
célula ritmica e melddica associada a um significado concreto (objeto, personagem)
ou abstrato (emocdo, sentimento, situacdo). (RADIGALES, 2008, p. 25).

Na sequéncia 2, quando o diretor retoma a melodia inicial da flauta, e ao final, quando
Inécio torna a ser apresentado, esse recurso é percebido. Em seguida, confirmado, quando por
mais duas vezes, a melodia € relacionada a imagem de Inacio, sempre em plano médio ou
fechado.
Antecipar uma informacéo relevante para a narrativa por intermédio da musica se
configura em outra iniciativa que encontramos no trabalho de Luxardo.
Do ponto de vista horizontal, os sons e as imagens nao sdo elementos alinhados como
as estacas de uma palicada [...]. Tém tendéncias, indicam direcdes, tém leis de

evolugdo e de repeticdo que mantém um sentimento de expetativa [...].
E pela musica que esse efeito é mais conhecido [...]. (CHION, 2008, p. 49).

Destacamos dois episddios mais relevantes em Brutos inocentes: aquele da sequéncia 2,
na qual Jodo é visto numa canoa em plano aberto, num contexto tranquilo e silencioso da
paisagem natural da cena, mas acompanhado de uma agitacdo repentina na masica, tanto ritmica
quando timbristica, além da intensidade do trecho. O contraste entre musica e contexto visual
aponta para uma associacdo ao comportamento violento da personagem Jodo. Convém
lembrarmos que o mesmo trecho musical € utilizado quando, na sequéncia 6, Jodo corta a lingua
de Seu Maneco.

E também com a presenca de Jodo em cena que se da o nosso segundo exemplo, na

primeira parte da sequéncia 10, na qual Inacio reboca com sua canoa uma pequena jangada
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onde esta Jodo, imobilizado e amarrado a uma cruz. A musica, um solo de flauta, inclui um
batugque constante, que ndo encontra correspondéncia direta nas imagens, esse conflito sugere
uma expectativa, que se dissolve quando a musica € retirada de cena no momento em que Seu
Maneco avista a jangada e corre para pegar a arma com que executara Jodo. A tensdo do
batuque, que confere uma caracteristica tribal, ritualistica, para a mdsica, funciona como a
antecipacdo de um ritual semelhante a um sacrificio.

Nas sequéncias 5 e 8, Luxardo procura estabelecer — mais com efeitos sonoro-musicais
do que com melodias estruturadas — relagdes com estados psicoldgicos das personagens. Sao
0S casos em que as escalas de clarinete se associam aos pensamentos de Jodo com Joana, ou
quando um solo de bateria é relacionado ao momento em que Joana tem recordacgdes incomodas
sobre o0 assassinato da mée enquanto Jodo tenta estupra-la.

Chion compara esse uso da musica aos monélogos interiores que alguns diretores
utilizam com o uso da palavra, afirmando que dessa maneira a musica contribui para a
continuidade das dimensdes subjetivas e psicoldgicas no interior dos filmes. “[...] se ha algo
gue a masica expresse ricamente, sem que nenhum outro elemento do cinema possa substitui-
la nessa fungao, € o fluxo cambiante das emog¢des sentidas por um personagem” (CHION, 2015,
p.229, tradugdo nossa).

Antes de apresentarmos, a seguir, as sequéncias que nao foram analisadas mais
minuciosamente, entendemos ser importante refletir sobre 0s motivos para Luxardo incluir em
Brutos inocentes trechos musicais da musica de Pixinguinha utilizados em Um dia qualquer.

A hipdtese que nos parece mais adequada € a de que a musica produzida por Paulo
André acabou sendo insuficiente para as pretensdes do diretor. Ele dispunha de duas cancdes,
Esse rio € minha rua e Indaué Tupd, e duas composicGes instrumentais mais longas, a adaptacéo
da melodia de Esse rio € minha rua para um vocalize utilizado em contexto religioso, e a musica
gue aparece pela primeira vez quando Inécio e Joana entrem na mata, na sequéncia 2. Afora
esses exemplos, ha mais algumas pequenas melodias como o solo de flauta na cena em que pai
e filha dormem na rede etc.

O argumento que nos inclina a creditar que a musica, em sentido quantitativo, era
insuficiente, € o nimero de reutilizacbes dos trechos musicais. Duas vezes o arranjo para
vocalize (a capela s6 € utilizada como cenario nessas duas oportunidades), quatro vezes a
primeira melodia da sequéncia 2 (o tema de Inacio), e seis vezes a can¢do Indaué Tupa.

Luxardo utilizou a masica de Pixinguinha principalmente seguintes circunstancias: para
expressar o comportamento violento de Jodo, sendo que em Um dia qualquer, o trecho havia

sido utilizado para ressaltar o aborrecimento de um motorista, e para dar relevo dramético a
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imagem de Jodo morto na cruz, com um trecho que no filme anterior estava relacionado a
tristeza de Carlos pela morte da esposa. Portanto, eventos de contexto aproximado, e para 0s
quais a musica de Paulo André ofereceria resisténcia no estabelecimento das relagdes, dai nossa
concluséo de que a reutilizacdo da musica de Pixinguinha foi a maneira que o diretor encontrou

de resolver as lacunas impossiveis de serem preenchidas com a musica de Paulo André Barata.

Outras sequéncias de Brutos inocentes ndo foram anteriormente detalhadas na
pesquisa

Da mesma maneira realizada com as sequéncias ndo contempladas com a descricéo
pormenorizada da pesquisa no filme Um dia qualquer, apresentaremos abaixo as sequéncias

excluidas do filme Brutos inocentes.

Embarcagdes chegam a margem de um rio para uma procissao
Localizagao temporal no filme: 00’18 — 00°49”
Duragédo — 00’31~

Imagem 86: Plano fechado da imagem da
Imagem 85: Embarcacdes no rio. pomba no estandarte.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Na sequéncia que da inicio ao filme, duas embarcacdes navegam por um rio até a
margem (Imagem 85), em uma delas hd um menino vestido de branco com um manto vermelho,
usando uma coroa sobre a qual ha uma pequena imagem de uma pomba e empunhando um
pequeno cetro. Também ha uma pessoa segurando um estandarte vermelho sobre o qual também

h& uma pequena imagem de uma pomba branca na extremidade superior da haste (Imagem 86),
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além de outra bordada no tecido. Todas essas informacdes indicam tratar-se da Festa do Divino
Espirito Santo’®.

Fogos de artificio sdo disparados na chegada a margem e durante a cena, e algumas
legendas sdo lidas sobre as imagens. Tratam-se de alguns agradecimentos iniciais e informacdes
da historia do filme, principalmente o seu contexto amazoénico.

Em ritmo de carimbd’’, a cancgéo utilizada’® é Indaué Tupa, sedo que aqui a mdsica de
autoria de Paulo André Barata vem associada & letra de um poema de seu pai, Ruy Paranatinga
Barata, que contém em seus versos elementos presentes visualmente na cena, como as

embarcacOes (canoas).

Jodo, o capataz, interrompe uma festa
Localizagao temporal no filme: 03°17” — 06°02”
Duragédo —2°45”

Imagem 87: Jodo sai de casa. Imagem 88: Jodo interrompe a festa.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre cépia
em DVD. em DVD.

Nessa sequéncia, Jodo, o capataz, esta dormindo em uma rede. Do lado de fora, préximo
a casa, ha uma festa, e diversas pessoas dancam um carimbé tocado pelo mesmo grupo de
mUsicos que seguia a procissao, novamente em cena, caracterizando o uso diegético da musica.
A cancdo utilizada é Esse rio é minha rua, a mesma citada na sequéncia anterior, quando

utilizada sem a letra, com a melodia em vocalize.

76 O assunto é abordado com maior profundidade em Neto (2013).

7 Aqui o termo faz referéncia a um género musical dancante tradicional no estado do Para.

78 Matos (2015, p.56) descreve esse tipo de uso da musica no cinema como uma “referéncia espacial”. Para que
essa funcdo se realize plenamente é fundamental o conhecimento da cultura musical sobre a espago geogréfico ao
qual a musica se refere.
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Ao perceber a musica, Jodo levanta-se subitamente e vai até o lado de fora, grita com
todos no intuito de encerrar a diversdo (Imagem 87). N&o recebendo a atencdo das pessoas da
festa, retorna ao interior da casa para pegar um chicote. Sai novamente, desce as escadas e vai
até o pequeno atracadouro onde ocorre a festa e, estalando o chicote, interrompe a muisica e a
danca que ali ocorria, atacando a todos (Imagem 88). Algumas pessoas correm, outras caem no
chdo e outras ainda se atiram ao rio.

A investida de Jodo sobre a festa ocorre nos Gltimos trinta segundos da sequéncia, e
durante sua permanéncia é utilizado um improviso solo, em uma bateria, com ritmos curtos e
acelerados. E um gesto musical agitado, como ficardo todas as pessoas presentes em cena e,
principalmente, o proprio capataz, Jodo. H4 uma correria generalizada em cena. Tentando
escapar de Jodo, as pessoas correm em diferentes dire¢des. Jodo também o faz, perseguindo-as
com seu chicote. Nessa movimentacéo, a camera segue Jodo, e ha quatro cortes num espaco
curto de tempo. O ritmo da montagem ndo chega a acompanhar a bateria, seria mesmo
impossivel, mas é umas das cenas com montagem mais dindmica de todo o filme.

Essa aproximacéo entre ritmo da musica e ritmo das imagens potencializa a percepgéo
da velocidade que se deseja transmitir (Matos, 2014, p.77), nesse caso, a correria das
personagens em cena.

Ao final da cena, a imagem de Jodo ¢ “congelada” e substituida pela de uma vitéria-
régia, sobre a qual sdo informados os créditos iniciais do filme. A musica ouvida durante os

créditos é uma versdo instrumental e mais acelerada de Indaué Tupa, com improvisos de flauta.

Seu Maneco chega de canoa para visitar Inacio

Localizagao temporal no filme: 17°28” — 17°52”

Duracéo — 0°24”

Imagem 89: Seu Maneco visita Inécio.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.
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Esse trecho do filme € talvez 0 momento mais intrigante, no sentido de estabelecer
relacbes entre imagem e musica de todo o estudo. Apds encontrar Jodo no rio, o seringueiro,
Seu Maneco, rema até a casa de Inécio, onde lhe dira que ndo tem nada para os filhos comerem
em casa (Imagem 89).

A cena que antecede a das imagens de Seu Maneco remando, sdo de outro canoeiro
transportando borracha com o uso da cancdo Indaué Tupa. O corte das imagens desse canoeiro
para as de Seu Maneco, corta também bruscamente a cancdo, e insere sem pausa um curtissimo
trecho orquestrado, com as caracteristicas da musica de Um dia qualquer, uma melodia
executada com energia por metais.

N&o hd uma mudanga no ambiente geral entre as cenas, como ocorre com a musica.
Também ndo ha qualquer tentativa de sincronia. O ritmo musical contrasta com a suavidade da
canoa de Seu Maneco. E de fato, uma sequéncia que resiste as tentativas de se estabelecer
relagdes audiovisuais. Matos (2014, p.77) afirma que “as vezes, com o intuito de criar efeitos
inusitados, 0 compositor [no nosso caso, o diretor] pode ser orientado a trabalhar num ritmo
aparentemente ‘errado’ para a sequéncia”.

Uma possibilidade, que tende a parecer forcada, é de a musica estar antecipando nessa
cena o carater violento que viria a assumir Seu Maneco no momento em que executa Jodo, 0
que, de certo modo tem precedente nos procedimentos de Luxardo.

Inacio e Joana acordam em suas redes em casa
Localizagao temporal no filme: 29°31” — 29°55”
Duracéo — 0°24”

Imagem 90: Inacio dorme na rede. Imagem 91: Joana dorme na rede.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD. em DVD.
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Essa é uma breve transicao no filme, situa-se entre os pensamentos de Jodo, na sequéncia
5, e as imagens dos seringueiros levando sua producéo até o capataz, para o acerto de contas.

Indcio acorda (Imagem 90), ao som de um solo de flauta transversal sem nenhum
acompanhamento, e olha para Joana, ainda dormindo (Imagem 91). Depois disso fica pensativo
por alguns segundos. Uma leitura possivel é a de que a tranquilidade da melodia e 0 momento
de paz da familia, criam uma expectativa positiva para a sequéncia dos fatos, quando Jodo
planeja vender sua produgéo de borracha e deixar o seringal em busca de tratamento para a
filha.

Diversas sequéncias curtas que utilizam a cangdo Indaué Tupa
Localizagdo temporal no filme: 17°09” — 17°28”

Duragdo — 0°19”

Imagem 92: Varias canoas no rio.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.



Localizagdo temporal no filme: 19°31” —20°15”
Duragéo — 0°44”

Imagem 93: Canoa transporta a borracha pelo rio.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Localizagao temporal no filme: 29°56” — 30°46”
Duracgédo — 0’50

Imagem 94: Seringueiros transportam a
borracha.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.
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Localizagdo temporal no filme: 33°04” — 33°26”
Duragéo — 0°22”

Imagem 95: Seu Maneco deixa a casa de Inacio.

.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Localizagao temporal no filme: 57°15” — 58°05”

Duragédo — 0°50”

Imagem 96: Inécio e Joana voltam para casa.

Fonte: Wagner de Lima Alonso, sobre copia
em DVD.

Nos cinco trechos acima citados, Luxardo utiliza a cancdo Indaué Tupa. Ora com o
trecho da letra, ora com uma se¢do instrumental, mas reproduzindo a melodia da letra, como
uma referéncia direta.

Em todos os casos canoas navegam pelo rio (Imagens 92 a 96), e um dos versos da
can¢do diz: “a canoa vai de proa, e de proa eu chego 14”7, estabelecendo relacdo direta entre

cangéo e imagens.
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4. NOTA SOBRE A CRITICA

Antes de concluirmos nosso texto, extrapolando nosso interesse original pelos filmes
em si de Libero Luxardo, entendidos como fendmenos artisticos, julgamos que uma breve nota
sobre as poucas criticas encontradas a respeito da musica de seus filmes nos ajudard a
contextualizar nossas considerages finais.

Inicialmente, encontramos nessa critica, no mais das vezes indiretamente, a ideia de que
o diretor negligenciava o processo de inclusdo da musica na arte cinematografica. Segundo
Veriano, o interesse primordial de Luxardo quando produzia um filme era a qualidade da
fotografia, o diretor, “[...] quando elogiava um filme, a primeira coisa que mencionava era a
condicdo das imagens. Apaixonado sempre por fotografia, era um perfeccionista na area. O
resto improvisava-se” (VERIANO, 2006, p.38).

Sobre Um dia qualquer, em critica publicada no ano de 1965, no jornal A provincia do
Pard, Jodo Jesus Paes Loureiro, apds dedicar generosos paragrafos sobre o texto do roteiro, a
atuacdo dos atores, a fotografia, escreve que “a musica de Pixinguinha e Waldemar Henrique
ndo funciona. Sublinha decorativamente a trama. Nao interfere em sua expressividade”.
(VERIANO, 1983, p.238).

Ja sobre Brutos inocentes, Veriano afirma que nao teve sua mausica inicialmente
composta por Waldemar Henrique, porque o0 mesmo recusara o convite. O motivo teria sido o
descontentamento com o uso de sua musica nos filmes anteriores. Sobre o trabalho de Paulo
André Barata, escreveu o historiador que ele

[...] assumiu a trilha sonora de “Brutos inocentes”. Mas ¢ claro que o compositor ndo
assistiu a mixagem, ndo soube como sua mdusica figurou entre as imagens. Um acorde
repentino numa sequéncia em que um negro (Bubul) surgia crucificado, amarrado

numa forquilha sobre uma jangada a deriva no rio, foi criticada por Paulo (e a critica
local) ao ver a primeira copia (VERIANO, 2006, p.47).

O tom da critica a época de lancamento dos filmes de Luxardo era negativo, um pouco
menos para Brutos inocentes. Ndo que houvesse uma unanimidade absoluta, mas, na maioria
das vezes, os escritos apontavam para o que consideravam as falhas dos filmes. Esse sentimento
geral, sobre todos os outros aspectos do trabalho do diretor e ndo apenas sobre a musica, alem
das referéncias citadas, também pode ser confirmado em Veriano (1983, 1999, 2006, 2008) e
Castro (1985, 1986). Neto (2013) dedica uma secdo de seu trabalho exclusivamente para a

apreciacdo da critica dos filmes de Luxardo, na qual rediscute alguns apontamentos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apds o exame dos dois filmes de Luxardo incluidos no trabalho, as constatagdes sobre
as relacBes encontradas entre masicas e imagens nos ajudam a compreender algumas
caracteristicas do processo criativo do diretor. Em nenhuma literatura que trata de sua obra
encontramos consideracdes dessa natureza.

Iniciemos nossas observagdes finais tratando da origem das musicas utilizadas, se
originais, ou pré-existentes.

Como ja mencionamos, acreditamos que a autoria da masica instrumental de Um dia
qualquer pertence integralmente a Pixinguinha. Essa mUsica muito provavelmente era toda pré-
existente ao filme, mesmo a instrumental de uso extradiegético, com arranjos orquestrados,
andamentos mais lentos e carater mais sébrio, das quais identificamos apenas a Cancéo da
Odalisca. Além de Luxardo ndo ter utilizado o adjetivo “original” nos créditos, podemos
considerar o fato de termos identificado auditivamente uma parte consideravel das melodias e
todas terem sido compostas anteriormente ao ano de sua producéo.

O termo “musicas originais” ¢ utilizado nos créditos de Brutos inocentes, no qual
Luxardo contou com composicOes originais de Paulo André Barata, e aproveitou trechos da
musica de Pixinguinha utilizados nove anos antes em Um dia qualquer.

A primeira consequéncia disso € que a musica instrumental de Um dia qualquer
apresenta uma unidade sonora mais consistente, que transita entre as composi¢cdes orquestrais
e os choros de Pixinguinha. J& no filme Brutos inocentes, essa unidade estético-musical é
quebrada. Os arranjos das musicas originais de Paulo André sdo muito diferentes. N&o
afirmamos com isso que ndo seja coerente utilizar num mesmo filme estéticas musicais
distintas, mas, no caso de Brutos inocentes, musicas esteticamente distintas foram utilizadas
com objetivos semelhantes.

Ainda que a masica de Brutos inocentes tenha sido planejada pelo compositor
originalmente para o filme, os efeitos disso para o trabalho de Luxardo apresentam alcance
limitado. Isso por que a musica foi gravada em separado e antes da montagem. No momento da
finalizacdo, portanto, o processo de montagem dos dois filmes acaba por ser semelhante,
ficando as alternativas de construir relac@es de sincronia entre musicas e imagens resumidas a
edicdo. A diferenca é que Paulo André concebeu suas composi¢cdes imaginando as cenas a partir
do roteiro, alcancado resultados impossiveis de se obter com o uso integral de musica pré-

existente, como o ja mencionado uso duplo da melodia da cangdo Esse rio é minha rua.



131

Esse exemplo, inclusive, nos inclina a deduzir que, se Luxardo dispusesse de mais
recursos técnicos e financeiros, provavelmente langaria mao do recurso da recorréncia de temas
musicais ao longo do filme, com maior sofisticacdo, mais proximo da perspectiva wagneriana.
Isto é, com varia¢Ges timbristicas, de andamento, e outras possibilidades musicais. A ideia da
reutilizacdo de melodias é muito presente nas obras do diretor, e sempre com implicacdes
narrativas, tornando a musica de fato incidental, mas sempre limitada a repeticdo da mesma
gravacao.

Se cada cena apresenta seus elementos Unicos, criar nuances musicais huma melodia
recorrente certamente cria consequéncias expressivas mais consistentes para o filme.
Acreditamos, a partir de seus filmes, que Luxardo tinha essa consciéncia, mas estava limitado
por recursos técnicos.

Retomemos ainda o que acreditamos ser o principal recurso técnico do diretor para
estabelecer sincronias: a edicdo. Um exame mais detalhado da musica utilizada na sequéncia 3
de Brutos inocentes, quando Joana esta em casa e pde flores na sepultura de sua mée — a qual
apontamos ser a mesma utilizada na sequéncia 3 de Um dia qualquer, quando o motorista de
Carlos se aborrece —, elucida uma das técnicas que Luxardo utilizava para estabelecer relagdes
entre masicas e imagens sem empregar musica original planejada e gravada a partir do tempo
calculado das sequéncias.

O mesmo trecho é utilizado, mas ha uma ligeira diferenga no momento em que o acorde
de metais surge. O trecho esta completo em Brutos inocentes, mas foi editado em Um dia
qualquer com a supressdo de um compasso. Isso demonstra que Luxardo ndo sé manipulava o
tempo das cenas, mas quando necessario, também executava cortes e juncdes nas composicdes.

Ao espectador que ouve a musica nos filmes como um ingrediente natural a eles, o
pormenor musica/imagem ndo faz maior sentido, mas para os que se dedicam a estudar o
assunto, essa ideia ndo se sustenta: o diretor sempre utiliza intencionalmente essa relacdo. Se
bem que seja verdade haver diretores que, por opg¢do, ndo trabalham com a musica, sdo poucos
0S que mantém uma visdo do cinema em que a musica ndo tem lugar, mas isso ndo invalida o
fato de que ao ser estabelecida, ela sempre cumpre algum objetivo que a pesquisa pode e deve
aclarar.

No caso de Luxardo, a musica é um elemento essencial na construcdo dos seus filmes.
Primeiro pela quantidade, pois esta presente em todos os momentos. Depois pela constatacédo
de que esta la deliberadamente. Definitivamente, Luxardo gesticula com a masica em seus

filmes, explora suas relagdes tanto horizontal como verticalmente.
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Em seus filmes, os gestos imitativos ndo recaem sobre a obviedade de estabelecer
sincreses permanentes, ou utilizar os instrumentos musicais para produzir efeitos de
sonoplastia, semelhantes a onomatopeias. Seus alinhamentos por gestos imitativos entre musica
e cena sdo mais sutis, como quando a musica de Brutos inocentes evoca uma atmosfera
bucdlica, ou escalas musicais se associam a estados psicolégicos de personagens.

Ha& também os gestos originais — tanto em Brutos inocentes como em Um dia qualquer
— ha momentos em que a masica nos sugere algo que ndo estd visivel, o contraponto, a
verticalidade.

Carlos e Maria de Belém se veem pela primeira vez, os olhares sugerem interesse,
atracdo, até mesmo uma libido, mas os acordes nas cordas crescem em intensidade,
estabelecendo uma tensdo musical que sugere algo tragico. Luxardo prenuncia o que s6 mais
tarde o espectador descobrira.

Assim também ocorre quando, num rio tranquilo, no qual, as margens, Joana visita o
tumulo de sua mée, um gesto musical irrompe tendo como imagem associada apenas uma
canoa, distante, em plano aberto, que desliza suavemente pelo rio. S&o escalas enérgicas nos
metais, acompanhadas de percussdo. Um contraponto explicado pela personalidade violenta do
capataz que esta na canoa, mas que sequer € mostrado em primeiro plano ou realiza algum
dialogo ou gesto violento nesse momento.

Certamente, a musica nos filmes de Luxardo ndo € utilizada de maneira improvisada.
Pelo menos ndo no que diz respeito as ideias para criar relagcdes e produzir resultados estéticos.
Ainda que possamos concordar que do ponto de vista técnico, em alguns momentos, esse
improviso pareca justificavel. Porém, ndo julgamos que isso seja motivo para demérito, antes
reflexo das condigdes nas quais o diretor realizava seus filmes a época.

As principais evidéncias dessas condi¢cdes sdo, portanto, problemas de sincronia e
reutilizacdes constantes de uma mesma gravacao.

As analises que apresentamos ao longo do estudo, permite-nos concluir que o adjetivo
“decorativa”, atribuido pela critica a musica de Um dia qualquer, carece de consisténcia, como
também a ideia de que, excetuada a fotografia, todo o resto em Luxardo era improvisado.

Sobre a critica de que havia “um acorde repentino” numa cena na qual a jangada com
Jodo crucificado estava a deriva no rio, ndo o constatamos. Duas podem ser a explicac@es para
essa discrepancia. A primeira, a de que apds a critica, Luxardo modificou a musica da cena.
Essa é uma explicacdo muito provavel, uma vez que o texto informa que a critica foi construida
sobre uma “primeira copia”. A outra, a de que a cena ndo era exatamente a de Jodo crucificado,

mas a da apari¢do da canoa de Jodo no momento em que Joana est& no timulo de sua mée, na
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sequéncia 3. Se houve esse equivoco, a questdo ja foi explicada na propria analise da sequéncia
na qual o que ha é um problema de sincronia que decorre de uma disparidade de duracéo entre
0 tempo do evento sonoro e o da cena filmada. Essa circunstancia, de fato, cria um
estranhamento ao espectador, que percebe que a musica que se relacionava a Jodo, também
alcanca a imagem de Joana sobre o tumulo na montagem final. NGs a consideramos antes como
mais uma consequéncia dos limites técnicos em que Luxardo produziu seus filmes.

N&o poderiamos encerrar o trabalho sem reconhecer a limitacdo de nossas descrigdes
estabelecida pela propria dificuldade que ha em traduzir um som ou uma imagem em palavras.
Ao empreendermos esse esfor¢o, valendo-nos do suporte da fenomenologia, acreditamos ter
tomado o caminho de, pelo menos, tentar reduzir a distancia entre aquilo que é intuido e o que
é exteriorizado através da descri¢do dessa intuicdo pela linguagem verbal.

Uma melhor apreensdo desse trabalho so € possivel pelo contato direto do leitor com os
filmes, tomando-os pelo amalgama aqui sugerido.

Segundo Madnica Luxardo, seu pai ndo deixou registros sobre suas decisdes tecnicas
como diretor ou impressdes sobre o cinema em geral. Face aos resultados do texto, acreditamos
que colaboramos para elucidar, pelo menos parcialmente, como Luxardo pensava a relacéo
musica/imagem em seus filmes. Com base nesse resultado, também, € que nos sentimos
recompensados em tentar contribuir para lancar luz sobre a producéo cinematogréafica que ele
realizou no Para.

Cientes da impossibilidade de esgotar o assunto ao qual nos propusemos investigar,
entendemos que o trabalho se encerra tdo somente como um ciclo, e muito mais propde
possibilidades para novas pesquisas conclusivas do que apresenta conclusdes definitivas.

Para que os estudos do Ciclo Amazénico se completem sob a perspectiva aqui adotada,
ainda devem ser estudados os filmes Marajo — Barreira do mar e A promessa, este Ultimo, o
segundo episddio de Brutos inocentes, que esperamos possa Ser remasterizado e
disponibilizado.

Uma vez analisado todo o ciclo, podem ser aprofundados, por exemplo, estudos
comparativos que busquem examinar a existéncia de um estilo comum aos filmes quanto ao
uso da musica.

A obra de Libero Luxardo ja motivou outros estudos académicos, como o artigo
publicado em 1995, O espacgo e o tempo feminino N'Um dia qualquer — Belém/1960, da Profa.
Luzia Miranda Alvares. A partir de trabalhos mais recentes como os de Neto (2013) e Oliveira

(2011), estamos convencidos que a obra de Luxardo pode ser revisitada com proveito em um
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ciclo contemporaneo de estudos que abarque outros aspectos da construcdo estética de seus

filmes, obtendo-se com isso resultados até mesmo surpreendentes.
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