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Som direto: quatro aspectos da tomada sonora da voz no
cinema documentario
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Resumo: Abordo nesse artigo a temdtica do som direto no cinema documentério.
Mais especificamente, discuto as variadas circunstancias de tomada sonora da voz que
se estabelece no cinema direto dos anos 1960. Trabalho os argumentos com base em
quatro eixos: (a) o protagonismo da voz; (b) o controle e nao controle da emissdo da
voz; (c) a separagdo da voz e da imagem; (d) a voz no evento versus a voz no cotidiano.
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Resumen: Abordo en este articulo la cuestion del sonido directo en el cine documen-
tal. Mds especificamente, discuto las variadas circunstancias de toma sonora de la voz
que se establece en el cine directo de los afios 1960. Trabajo los argumentos con base
en cuatro ejes: (a) el protagonismo de la voz; (b) el control y no control de la emisién
de la voz; (c) la separacion de la voz y de la imagen; (d) la voz en el evento versus la
voz en la cotidianeidad.
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Abstract: In this paper, I address the issue of direct sound in documentary film. More
specifically, I discuss a variety of circumstances in which the voice sound takes place
in the cinema-vérité of the 1960s. These claims are addressed based on four main
axes: (a) voice as protagonist; (b) control and non-control of the voice emission; (c)
separation between voice and image; (d) voice in the event versus voice in daily life.
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Introducao

Nos préximos pardgrafos, busco deixar claro os principais contornos do ci-
nema que levo em consideracao nesse artigo e sob quais perspectivas o abordo
para empreender uma discussdo sobre som direto, especialmente naquilo que
concerne a voz, no cinema documentdrio moderno, e, mais especificamente,
naquele que é usualmente chamado de cinema direto.

O documentério moderno dos anos 1960 tem como caracteristica marcante
de seus vieses estilisticos e éticos uma nova maneira de capturar as imagens e
os sons do mundo. Essa nova maneira esta diretamente ligada, mas néao ape-
nas, aquilo que Mario Ruspoli (1963), ainda no calor do momento, chamou
de “grupo sincrénico cinematografico ligeiro” (groupe synchrone cinémato-
graphique léger), que consistia, sobretudo, em uma cdmera e um gravador,
portéteis e sincronizados. Esse grupo, operado por uma equipe minima, pode
interferir, observar, flagrar, provocar e inibir o mundo e seus elementos na
conformacio da imagem e do som cinematografico de uma maneira que dei-
Xou cicatrizes permanentes nos determinantes estilisticos e éticos da tradi¢ao
documentéria.

Como ¢ sabido, a questdo tecnoldgica caminhou nesse momento de maos
dadas com transformacgdes de dmbitos ideoldgicos e epistemoldgicos que co-
mecaram a amadurecer ap6s a Segunda Guerra e que derivaram em distintas
diretrizes cinematograficas, ndo apenas no dominio documental, mas, também,
no ficcional.

Mesmo antes do desenvolvimento mais maduro do “grupo sincronico ci-
nematografico ligeiro” no decorrer dos anos 1960, o documentario moderno ja
trilhava seu caminho, um caminho tomado por bifurcacdes. Nos anos 1950,
as produgdes do free cinema, do candid eye e da TV britdnica — que variavam
entre captagdo portdtil e sincronica, portitil e ndo sincrOnica e ndo portétil e
sincronica ! e que, de uma forma ou de outra, comegavam a se inserir no trans-
correr € na imprevisibilidade mundana, na abertura para o acontecer —, por
exemplo, j4 comecavam a imprimir as novas marcas das transformacdes que

1. O free cinema, por exemplo, ndo contou com gravador sincrdnico, a ndo ser os filmes
produzidos no final da década de 1950, como March to Aldermaston (1959) e We are the Lam-
beth boys (1959). A producdo do Candid eye, apesar de lidar com o portétil sincronizado,
langava mio de substanciais tomadas visuais que ndo eram acompanhadas de seus sons, inclu-
sive a presenca da voz invisivel é bastante significativa, como podemos notar em The days before
Christmas (1958) e The Back-breaking Leaf (1959). No caso da televisdo britinica, as produ-
¢des de Denis Mitchell e John Boorman, que apesar de poderem langar méo do recurso portatil
e sincronizado, deixavam de lado, por preferéncia, o sincronizado em relevante quantidade.
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se afirmariam na década seguinte através de figuras emblemadticas como Robert
Drew, irmaos Maysles, Jean Rouch 2 ¢ Pierre Perrault.

H4 que se pontuar também que as produgdes, tanto dos anos 1950 quanto
dos anos 1960, nao foram homogéneas, nem no ambito tecnolégico, 3 nem no
estilistico e ético — as simplificacdes em torno da ideia de um cinema carac-
terizado sobremaneira pelo som direto sincronizado portatil se tornam, nesse
sentido, muitas vezes redutora.

Para Gilles Deleuze, cerca de uma década apés a Segunda Guerra, comeca
a emergir no documentdrio as transformagdes do regime da imagem cinema-
togréfica que aponta como moderna. Trata-se, segundo Deleuze, da passagem
da imagem-movimento, do dito cinema cldssico, para a imagem-tempo, fun-
dadora de um cinema moderno. Era a passagem de um regime no qual as
imagens fundavam-se em acontecimentos expressos em conexdes causais e re-
lagdes sensdrio-motoras do homem com o mundo para um regime que rompe
com as relagdes que guiam a expressdo em termos de movimento, abrindo-
se diretamente sobre o tempo, irrompendo em espacos quaisquer, vazios ou
desconectados, e em fragmentos que rompem com a linearidade forjada dos
acontecimentos, conformando-se em constantes bifurcacdes. “E essa reversio
que faz, ndo mais do tempo a medida do movimento, mas do movimento a
perspectiva do tempo [...]” (Deleuze, 1990: 33). Em outras palavras: o movi-
mento deixa de subordinar o tempo para passar a ocorrer dentro do tempo.

Dentro desse novo regime, Deleuze inclui, pensando no campo documen-
tario, aquilo que chamamos de cinema verdade (especialmente Jean Rouch) e
cinema do vivido (especialmente Pierre Perrault),* caracterizado por Ramos
(2008: 37-38), numa linha tedrica diferente, pela ética da interatividade/refle-
xividade e por Bill Nichols (2008: 153-162) como operante do modo, princi-
palmente, participativo, mas também reflexivo.

Conformando-se com essa imagem-tempo, temos a subjetiva indireta livre,
que caracterizaria de forma definitiva o novo regime, dito moderno. No antigo
regime, dito classico, segundo Deleuze, a cimera trabalha sob dois pardmetros:
o da objetiva indireta, ou aquilo que a camera v€; o da subjetiva direta, ou
aquilo que a personagem V€.

[...] num filme os dois tipos de imagens, objetivas e subjetivas, comecam a se
desenvolver na base de uma distin¢ao, podendo chegar até ao antagonismo,

2. Jean Rouch, antes de ter em méaos aparatos sincronicos e portateis, nos filmes Eu, um ne-
gro (1958) e A piramide humana (1959), por exemplo, se lanca em novas perspectivas filmicas
que deflagram muito daquilo que entendemos como documentdrio moderno.

3. Verificar o artigo “Pour un nouveau cinema dans les pays en voice de dévéloppement: le
groupe synchrone cinématographique léger” de Mario Ruspoli (1963).

4. Deleuze, quando da argumentagdo da imagem-tempo, faz referéncia também ao cinema
direto de Shirley Clarke e John Cassavetes (Deleuze, 1990: 179-188).
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mas terminam no reconhecimento de sua identidade. Afinal, por trds da visao
subjetiva do personagem, € a visao objetiva do cineasta-cdmera que orquestra
o conjunto das relacdes sensério-motoras com o mundo, € a narrativa indireta
da cimera que articula e comanda a narrativa direta do personagem. Essa foi
uma das condi¢des que franquearam ao cinema cldssico, ficcional ou docu-
mental, a narrativa de grandes acontecimentos sustentados por personagens
exemplares, herdis civilizadores, portadores de visdes totalizantes do mundo
lancadas como verdades universais. (Texeira, 2008: 255-256).

No documentéario moderno de Deleuze, a distin¢do entre o que a camera
objetivamente V€ e 0 que a personagem subjetivamente vé d4 passagem a ca-
mera subjetiva indireta livre:

A narrativa nio se refere mais a um ideal de verdade a constituir sua vera-
cidade, mas torna-se uma “pseudo-narrativa”, um poema, uma narrativa que
simula ou antes uma simulac@o de narrativa. As imagens objetivas e subjetivas
perdem sua distin¢do, mas também sua identidade, em proveito de um novo

circuito onde se substituem em bloco, ou se contaminam, ou se decompdem
e recompdem (Deleuze, 1990: 183).

O circuito da subjetiva indireta livre, do documentario moderno de De-
leuze, se contrapde ao circuito da objetiva indireta e subjetiva direta do do-
cumentdrio cldssico, no qual os propdsitos nos impeliam a ver objetivamente
situacdes, personagens reais e as maneiras de ver das préprias personagens em
suas situacdes e problemas. No circuito cldssico, os tipos de imagem se resol-
vem numa identidade do tipo “Eu=Eu”: a “identidade da personagem vista e
que v€, mas também identidade do cineasta-cAmera, que v€ a personagem € o
que a personagem vé&” (Deleuze, 1990: 180). E como se o filme trabalhasse
sob a certeza, a partir de uma preexisténcia do mundo em relag¢do a imagem ci-
nematogréfica, de que “sabemos quem somos e quem filmamos”. No circuito
moderno essa certeza dd passagem a uma insinuagdo de que “eu € outro”, numa
identidade em constante constru¢do, localizada no devir, na multiplicidade, na
ndo preexisténcia, na indiscernibilidade entre o real e o imagindrio, enfim, no
ato de fabulagdo, tornando-se sempre um presente que ainda estd por vir, no
qual tanto o cineasta quanto a personagem estdo em formacao, transformando-
se, intervindo-se.

Sob essas perspectivas principais, Deleuze nos apresenta a grande trans-
formacdo do cinema que defende, do dito cldssico ao dito moderno, sendo o
cinema verdade e o cinema do vivido (e também o cinema direto de Clarke e
Cassavetes) exemplos centrais de sua argumentacio, que deixaram para trds o
cinema ficcional e documental cldssicos.

Se pensarmos nas teorias de Ramos e Nichols, lembraremos que no de-
correr do pés-guerra viamos surgir duas tendéncias documentérias: (1) o da
ética da imparcialidade/recuo para Ramos (2008: 36) e o do modo observa-
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tivo para Nichols (2008: 146-153), que se relacionavam com o cinema direto,>
principalmente; e (2) o da ética interativa/reflexiva e o do modo participativo
(e também reflexivo), relacionados ao cinema verdade®. Esses dois tipos de
documentdrio deixariam para trds a ética educativa e o modo expositivo, supe-
rando (e até rompendo com) a tradi¢do flaherty-griersoniana do documentario.

Contudo, Deleuze néo atribuia ao cinema da ética da imparcialidade/recuo
e do modo observativo tons de novidade e nem os considerava moderno. Para
o filésofo, o cinema direto — pertencente as tradigdes fundadas por percurso-
res do documentirio como Robert Flaherty, John Grierson e Joris Ivens —, ao
qual podemos incluir, entre outros, os filmes de Robert Drew, Albert e David
Maysles, D. A. Pennebaker e Richard Leacock, ndo trazia nenhuma grande
transformacg@o ao ja existente cinema cldssico, ja que nele a cAmera continu-
ava a se dirigir a um real preexistente de maneira objetiva e subjetiva, pautado
ainda em um “Eu=Eu”, com as identidades do cineasta e da personagem defi-
nidas. Como reforca André Parente (2000: 177), “[o cinema direto] continua
estreitamente ligado ao cinema de ag¢do.” O que liga esses realizadores ® en-
tre si é que se trata sempre de exprimir as relagdes sensério-motoras entre o
homem e o mundo”.

Em discordancia, acredito que, do ponto de vista da circunstdncia da to-
mada,® é nitido que o cinema direto traz enormes novidades ao cinema, em

5. Como “cinema direto”, refiro-me aqui a filmes como Primdrias (1960) e Crises: behind
a presidential commitment (1963), de Robert Drew, Lonely boy (1961), de Roman Kroiter e
Wolf Koenig, Happy mother’s day (1963), de Richard Leacock e Joyce Chopra, Don’t look
back (1967), de D. A. Pennebaker, Titicut Follies (1967), de Frederick Wiseman, Warrendale
(1967), de Allan King, The Beatles USA (1964), Meet Marlon Brando (1966), Salesman (1968)
e Gimme shelter (1970), de Albert Maysles, David Maysles e Charlotte M. Zwerin.

6. Chamo aqui de “cinema verdade” filmes como Eu, um negro (1958), A pirdmide humana
(1959) e Cronica de um verdo (1960), de Jean Rouch, e Pour la suite du monde (1962), Le regne
du jour (1967) e Les voitures d’eau (1968), de Pierre Perrault.

7. “Cinema de a¢@0” é o cinema da imagem-movimento, o cinema cldssico.

8. Parente se refere explicitamente aos seguintes realizadores: L. Anderson, K. Reiz, T. Ri-
chardson, T. Macartney-Felgate, W. Koenig, R. Kroitor, M. Brault, R. Drew, D. A. Pennebaker,
Albert e David Maysles, M. Ruspoli, F. Reinchenbach, R. Flaherty, J. Grierson e J. Ivens.

9. Sobre “circunstancia de tomada”: “A camera ndo existe de per si em sua relacdo com o
mundo. Em suas diferentes maneiras de interagir com o que lhe é exterior, responde necessa-
riamente a manifestaciio de uma vontade que emana exteriorizada em uma a¢io com a cimera
(ou em uma opg¢ao de manté-la estdtica). [...] Importa realcar que hd sempre um sujeito que
acompanha o evoluir da camera no mundo, em maior ou menor proximidade. A camera e seu
sujeito compdem, portanto, uma unidade indissocidvel. Nao hd camera sem sujeito, ou melhor,
ha camera, mas ndo tomada, ndo imagem. A caAmera sem sujeito € uma coisa, um objeto inerte
a mais no mundo. Quando incorpora aquele, ou aqueles, que vao detonar seu mecanismo, e
intencionalmente inseri-la, estdtica ou movente, na circunstancia que a circunda, ela passa a
existir em razdo de sua potencialidade de constituir imagens para um espectador futuro. [...] o
sujeito-da-cdmera, a subjetividade que a cAmera invariavelmente incorpora, manifesta-se antes
de tudo pela dimensdo de uma presenga subjetiva que a camera tem o dom particular de expres-
sar para o espectador. Expressar talvez ndo seja uma palavra precisa, pois uma narragdo oral,
uma pintura, podem também expressar a presenga do artista diante do evento que narra, que
representa. A cimera produz uma imagem que, em seus tragos, aproxima-se da imagem que
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propor¢des equipardveis ao cinema moderno de Deleuze. E um cinema rico,
fundado em novos contornos epistemoldgicos e éticos. Pensd-lo como “clés-
sico” € como negar a brutal diferenca entre o documentario do Entre Guerras
e esse que emerge no pos Segunda Guerra. Contudo, pensid-lo como “mo-
derno” implica em levar em conta as consideracdes e diferencas apontadas por
Deleuze.

Enfim, o que notaremos como trago bastante forte do documentario mo-
derno nos anos 1960 (e aqui incluo tanto o cinema direto como o cinema ver-
dade, e ndo apenas aquilo que Deleuze chama de moderno) € que nao sdao mais
apenas as formas visuais que podem ser captadas em seu vagar no mundo, em
seus atos ordindrios e catirticos. A voz e 0s outros sons comegam a ser encara-
dos como materialidade em si do mundo e, agora, tal como as formas visuais,
fundam com autonomia o presente em seu transcorrer, soltos no mundo.

A voz fabuladora vem ocupar um lugar privilegiado na ética do cinema ver-
dade. Uma voz que ndo representa necessariamente algo, em vez disso, uma
voz que se forja no devir instigado e flexionado profundamente pelo grupo re-
alizador do filme e sua presenca na circunstdncia da tomada, mesmo quando
esta presenca € reduzida a uma Unica pessoa e seus aparatos. Além disso, pode-
mos dizer, para usar um valioso conceito da antropologia filmica disseminado
por Claudine de France (1998: 412), que a voz desse viés de documentario mo-
derno se forja sob o manto da profilmia: '° soa exagerado dizer que predomina
o “enderecamento direto” (direct-address), em termo estrito, da voz, contudo,
nio se pode perder de vista que a voz fabuladora existe, sobretudo, devido ao
grupo realizador do filme, numa situacdo que ndo existiria no mundo histérico
a priori, e, nesse sentido, podemos dizer que é uma voz que fala para a ca-
mera e, portanto, uma voz que dificilmente perde de vista que serd escutada
pelo espectador. Por esses motivos, podemos dizer que estas vozes pretendem
ser, em termos vagos, reflexivas, existenciais e filoséficas, ou melhor, preten-

experimentamos como reflexo, trazendo em si, de maneira particular, suas principais potenci-
alidades. A veiculag@o do trago deixado no suporte como imagem nos remete a presenga do
sujeito na tomada, mas nio necessariamente como manifestacdo do estilo de um autor (ainda
que a frui¢do, principalmente na imagem cinematografica, possa se localizar também nesse as-
pecto). A fruicdo espectatorial da imagem-camera tem como base de referéncia o automatismo
que determina o conformar de uma figura em superficie refletora. A frui¢do do espectador se
direciona para o sujeito que, incorporado necessariamente a cimera, viveu o contexto do qual a
objetiva nos traz a ‘mostra’. A esse contexto dou o nome de circunstdncia de tomada.” (Ramos,
77: 2012).

10. “Profilmia” € a “Maneira mais ou menos consciente com que as pessoas filmadas se
colocam em cena, elas préprias e o seu meio, para o cineasta ou em razao da presenca da camera.
[...]. Nogdo cunhada por Etienne Souriau (1953), mas que, estendida ao filme documentario, diz
respeito ndo somente aos elementos do ambiente intencionalmente escolhidos e arranjados pelo
realizador com vistas ao filme, mas também a qualquer forma espontanea de comportamento ou
de auto-mise en scene suscitada, nas pessoas filmadas, pela presenca da camera” (France, 1998:
412).
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dem formular dividas, verdades e generalidades sobre a vida e 0 mundo. Por
consequéncia, um tipo de voz bastante rica nas defini¢des dos contornos psi-
cossociais do sujeito que a enuncia. Esses tracos ndo estdo ausentes no cinema
direto norte-americano, mas o modo a partir dos quais surgem e suas caracte-
risticas sdo distintos.

Se podemos afirmar que aquilo que é filmado no cinema verdade existe,
em grande parte, devido a presencga, interacdo, participacdo, intervengdo etc.
do grupo realizador, podemos dizer que no cinema direto aquilo que € filmado
aconteceria no mundo histérico mesmo na auséncia do grupo realizador do
filme. Isto ndo significa dizer que o grupo realizador no cinema direto nao
flexione a circunstincia de mundo quando se estabelece a circunstdncia de
tomada, mas seus valores éticos tendem a imparcialidade e ao recuo !! ou seja,
a interveng¢do explicita do grupo realizador, diferentemente do cinema verdade,
¢ reduzida e vista com maus olhos.

Dessa forma, as vozes do cinema direto mantém certa independéncia das
imposic¢des advindas da existéncia de uma circunstdncia de tomada, pois se
reportam mais imediatamente as coisas do mundo histérico, que existiriam
mesmo sem a presenca do grupo realizador do filme, por mais que com pos-
siveis diferencas, dependendo do grau de extraordindrio e de intensidade do
ocorrido. 12

No filme Primdrias (1960), de Robert Drew, um dos marcos do cinema
direto, por exemplo, os momentos de tensdo pré-eleitoral, eventos, reunides,
discursos etc., é possivel de se afirmar, reportam-se muito mais as causas e
consequéncias exteriores ao filme. De certa forma, podemos dizer que o filme
nao é importante o suficiente para modificar em grandes proporcdes aquilo que
¢ filmado: as emergéncias do mundo histérico o superam. O mesmo podemos
dizer da histeria das fas de Paul Anka em Lonely boy (1961), de Roman Kroiter
e Wolf Koenig; das discussdes, indaga¢oes, dividas e conversas presentes na
tensdo figurada pelo governador do Alabama, George Wallace, o procurador
geral do Estados Unidos, Robert Kennedy, e os estudantes, Vivian Malone e
James Hood, admitidos na Universidade do Alabama no filme Crisis: behind a
presidential commitment (1963), de Robert Drew; do assédio e exploracdo da
imprensa sobre a mae, e sua familia, que gestou filhos quintuplos em Happy
mother’s day (1963), de Richard Leacock e Joyce Chopra; da morte de Do-
rothy e da reagdo das criancas frente ao fato em Warrendale (1967), de Allan

11. Verificar as nogdes de imparcialidade e recuo em Mas afinal... O que é mesmo documen-
tario? (Ramos, 2008: 36).

12. Verificar a nogdo de intensidade em Mas afinal... O que é mesmo documentdrio? (Ra-
mos, 2008: 90-93), e o ensaio “A cicatriz da tomada: documentdrio, ética e imagem-intensa”
(Ramos, 2005: 159-226).
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King; do assédio e do abuso cotidiano sofrido pelos reclusos em Titicut fo-
lies (1967), de Frederick Wiseman; da crise de vendas de Paul Brennan em
Salesman (1968), dos irmaos Maysles.

Fazer esse tipo de consideragao, ndo significa dizer que a cimera passa des-
percebida no cinema direto ou que nao catalisa agdes. Em Crisis, por exemplo,
George Wallace, um personagem bastante exibicionista, reporta-se inimeras
vezes diretamente a cimera e ao microfone. Em Lonely boy e Happy mother’s
day vemos e ouvimos depoimentos reportados diretamente a cimera e ao mi-
crofone. Em Warrendale, a presenca da equipe € trazida a tona tanto por parte
das criancas quanto por partes dos responsaveis pela instituicao sobre a qual o
filme se dedica. Situagdes semelhantes também ocorrem em The Beatles USA
(1964), dos irmaos Maysles, no exibicionismo, por exemplo, dos jovens bea-
tles 2 camera e microfone. Contudo, essa “interven¢ao” do sujeito-da-cdamera
¢ fruto mais direto da prépria atitude do filmado, que se liga mais diretamente
a uma situagdo mundana do que a uma situacao criada pela equipe realizadora,
diferente do sujeito-da-cdmera do cinema verdade, que, antes de esperar a ati-
tude do personagem e uma situagdo mundana pré-estabelecida, coloca-o numa
situag@o inventada/provocada/instigada para o filme.

Ou seja, as vozes do cinema direto distanciam-se da voz fabuladora do
cinema verdade, que se reportam também, obviamente, a0 mundo, mas que sao
extremamente instigadas e flexionadas pela presenca da cAmera. Ou, em outras
palavras: no cinema verdade o filme em si é mais importante e responsavel
perante o ocorrido do que nestes filmes do cinema direto.

Num primeiro momento do cinema direto, do qual podemos citar Primd-
rias, Lonely boy, Happy mother’s day, Crisis, The Beatles USA e Meet Marlon
Brando (1966), dos irmaos Maysles, os filmes buscam filmar, sobretudo, pes-
soas famosas ou pessoas em casos relevantes para a midia em eventos e marcos
significativos.

Num segundo momento, do qual podemos citar, por exemplo, Warrendale
(1967), de Allan King, Titicut Follies (1967), de Frederick Wiseman, Don’t
look back (1967), de D. A. Pennebaker, e Salesman (1968), de Albert Maysles,
David Maysles e Charlotte Mitchell Zwerin, existe uma maior valorizacio de
sujeitos e instituicdes em seus cotidianos — 0 que ocorre concomitantemente
ao aperfeicoamento do “grupo sincronico cinematogréfico ligeiro”. Nesses
filmes existe uma flexibilizacdo maior do grupo realizador em rela¢do aquilo
que ocorre diante a cAmera. Sdo filmes nos quais as cameras estdo proximas
das pessoas, abertas para o cotidiano e o desenrolar mundano diminuido de
interferéncia. Contudo, a influéncia da cdmera no porvir ndo se aproxima nem
em termos éticos e nem estilisticos daquilo que notamos no cinema verdade.
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E, em maior e menor grau, iremos notar que as vozes reflexivas, existen-
ciais e filos6ficas do cinema verdade também se fazem presentes no cinema
direto, mas de outra forma. Se no cinema verdade os filmados sdo instigados
a desenvolver a oralidade, em suas fabulacdes, no cinema direto estas vozes
surgem mais como a escolha do que filmar e selecionar, de saber montar per-
sonagens e momentos e de eleger as vozes do mundo. Aquilo que Bob Dylan,
em Don’t look back, fala em suas declaragdes, conversas e entrevistas, assim
como Paul Brennan, em Salesman, em suas vendas e conversas com colegas de
trabalho, mostra que o cinema direto, além de nio tratar simplesmente de per-
sonalidades e de momentos tnicos, € capaz de revelar as angustias, felicidades,
davidas, formulagdes etc. dos sujeitos filmados.

Nesse artigo, busco discutir o rico leque de tomadas sonoras da voz no ci-
nema direto (muitas vezes subestimadas e simplificadas), tendo como fontes
filmicas algumas produgdes seminais e representativas dos anos 1960. O in-
teresse sobre esse nicho filmico aqui surge por duas vias: a dimensio sonora
dessa producdo foi ainda pouco trabalhada, embora paradigmaética, sendo do-
minante o debate que simplifica e limita o tema em torno de discussdes sobre
0s aparatos sonoro-visuais sincrénicos e portateis; os paradigmas éticos e es-
tilisticos dessa producdo ainda ecoam na produgdo contemporanea, tornando
seu estudo, embora j4 vasto, ainda necessario.

A voz e a tomada sonora no cinema direto

No cinema direto temos um rico leque de tomadas sonoras da voz. A
discussdo € ampla, mas, aqui, foco em apenas quatro aspectos (que nio se
separam completamente), entendidos sob o manto da presenca na tomada: (a)
o protagonismo da voz; (b) o controle e o ndo controle da emissao da voz; (c) a
separagdo da voz e da imagem; (d) a voz no evento versus a voz no cotidiano.
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(a) o protagonismo da voz

Richard Leacock (1961: 22), no primeiro pardgrafo do artigo “For an un-
controlled cinema”, infere sobre a importancia que a fala tem na gravacdo das
relacdes humanas:

Em 1908, um cinejornal foi feito mostrando Tolstoi conversando com petici-
ondrios na varanda de sua casa em Yasnaya Polyana [nome da residéncia de
Tolstoi]. E embora seja uma notdvel visdo, é frustrante ndo poder ouvir o que
ele estd dizendo a essas pessoas! E af estd o problema. Como vocé poderia

gravar as relagdes humanas sem aquele meio de comunicago exclusivamente
humano — a fala?

Uma das novidades do cinema direto, podemos dizer, viria da possibilidade
de gravar, em variadas situacdes mundanas, aquilo que era dito pelo corpo fil-
mado — ou, a0 menos, que se localizava num extracampo bastante homogéneo
em termos de espago e tempo com o filmado. Ou seja, uma novidade que viria
da superagdo da frustracdo apontada por Leacock.

Essa perspectiva — na qual a voz exerce um papel fundamental na obser-
vagdo das relacdes humanas — marcaria a producido do cinema direto. Um
cinema que transborda em voz e que impele, na maior parte do tempo, a mu-
sica — que sempre teve sua cadeira cativa na tradicdo documentaria — para os
espacos vazios da banda sonora, deixados pela voz em seus momentos de si-
1éncio ou inexisténcia. No documentirio classico, 1> a voz ja exercia, por vias
distintas, uma importincia notdvel, mas havia espaco suficiente para musica
e voz caminharem em paralelo, sobrepondo-se (por mais que fosse comum a
fatia musical estar mais baixa, em termos de volume, quando ambas eram leva-
das concomitantemente ao espectador). A musica ndo desaparece no cinema
direto — nem em termos de articulagcdo filmica e nem como matéria indicial
—, mas o intuito em produzir uma obra cuja circunstdncia de tomada se as-
semelhe a0 maximo, a0 menos em termos visuais € sonoros, a circunstancia
espago-temporal de mundo no qual o sujeito-da-cdmera se faz presente inibe
a sobreposicado de elementos sonoros advindos de uma exagerada heterogenei-
dade espacial e temporal (som pés-produzido em estidio, por exemplo)”.

Nos filmes do cinema direto supracitados, iremos notar essa marca, que
pode ser entendida sob o seguinte prisma: observar e captar as relagdes huma-
nas, ndo a partir do siléncio, mas a partir do protagonismo da voz (mais adiante
falo sobre os casos nos quais os corpos filmados nao falam e sobre os casos nos
quais o microfone e a cAmera ndo focam nos mesmos objetos ou numa mesma
direcdo).

13. Refiro-me aqui, mais especificamente, a produgdes britdnicas, norte-americanas e cana-
denses dos anos 1930 e 1940.
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Esse protagonismo pode ser notado na atracdo que a voz exerce sobre a
camera, que obviamente varia de filme para filme, sendo de tomada para to-
mada. No Primdrias, por exemplo, sdo raros 0s momentos em que 0 espaco
filmado ndo envolve uma situagdo que privilegie a voz, seja nos discursos, nas
conversas pelo telefone, nos inimeros “thank you” de John Kennedy em meio
a volumosos grupos de eleitores.

Algo semelhante ocorre também em Lonely boy: os espagos € momentos
eleitos para serem gravados pelo sujeito-da-cdmera sdo aqueles em que a voz
¢ determinante no tipo de relacdo humana que se estabelece e que, de certa
forma, ditard o porvir dos elementos do mundo e da circunstdncia de tomada.
E quando, no caso de Lonely boy, a voz ndo ¢ fruto de uma conversa, depoi-
mento ou histeria, aparece na forma de canto, nos momentos em que vemos €
ouvimos Paul Anka, o protagonista do filme, cantar. '4

Situagdo que ird, de forma semelhante, reaparecer em Don’t look back com
Bob Dylan. No Crisis, hé situacdes em que a voz exerce ainda mais atragcdo: a
camera busca frequentemente a voz fora de campo — eleita na situagdo para ser
gravada pelo sujeito que capta o som — até conseguir localizar o corpo, rosto
ou boca de quem a emite, unindo-os como se fossem um elemento uno.

Contudo, contra exemplos sdo também notaveis. Happy mother’s day, ao
menos nos primeiros dez minutos de filme e nos dltimos dois, escapa um pouco
das tomadas cuja voz do filmado exerce uma centralidade determinadora, so-
bretudo em sua caracteristica semantica. Um dos motivos é que, nessa primeira
parte do filme, a voz invisivel 1 aproveita as tomadas visuais das personagens
centrais do filme para apresentd-las segundo os interesses da narrativa. Outro
motivo é que hd uma curiosidade aparente por parte dos realizadores — préximo
de um interesse pelo exético — de saber como a familia dos filhos quintuplos
passa os dias. Esse tipo de interesse ndo foca exclusivamente na voz, pois en-
volve uma preocupacdo em observar a maneira que os membros da familia se
comportam no espaco e a materialidade que os envolve a partir de um olhar
mais distante. Ha também a curiosidade de filmar os quintuplos, que, no mo-

14. Em Lonely boy existem tanto trechos com captagdo sincronica de som e imagem das
performances de Paul Anka quanto performances cujo o som que escutamos foi gravado em
estidio.

15. Uso a expressdo “voz invisivel” para os casos em que hd a presenca de uma voz cujo
corpo ndo se vé (e que, tampouco, se caracteriza como “voz off]screen]”’) no lugar de expres-
sdes como “voz ndo diegética” (conferir nota de rodapé n. 16), “voz over” ou “voz de Deus” por
dois principais motivos. O primeiro se liga a possibilidade de tirar da expressdo que a determina
a conotacao de ndo lugar: ndo se vé o corpo que a emite, mas seu espago de emissdo, por mais
que invisivel, existe e pode ser analisado segundo sua materialidade e sob a ideia de uma cir-
cunstancia de tomada sonora, ou, a0 menos, como um som que advém de um presente diferente
daquele da tomada visual, cujo ambiente proporciona, por exemplo, outro tipo de intensidade a
imagem e ao som. O segundo motivo foi tirar a conota¢@o de superioridade e de capacidade co-
erciva em relac@o aos outros elementos filmicos e de articula¢do filmica, em especial os visuais,
carregada pelas expressdes “over” e “Deus”.
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mento da filmagem, possuem aproximadamente duas semanas, e af o interesse
da tomada, pode-se dizer, é mais préximo de uma comprovagdo visual de que
os bebés existem do que de entendé-los segundo a voz daqueles que os cir-
cundam no hospital. Algumas situacdes semelhantes a essa também ocorrerao
em Warrendale, quando a contengdo fisica, os gritos e os choros das criangas
sd0 mais importantes que a voz em seu ambito semantico. Contudo, podemos
dizer que a voz nesses filmes, assim como nos documentdrios supracitados,
ainda exerce semelhante atracdo no restante do filme. Como acontece no The
Beatles USA, que contém, também, diversos momentos em que a voz ndo ¢ a
protagonista: planos em que o interesse se localiza na fei¢do, na atitude e no
movimento daquele que € filmado, mais do que na sua fala.

De qualquer forma, em termos amplos, as tomadas de maquinas, de traba-
lhadores em exercicio, da natureza, de prédios, de aglomeragdes a distincia e
as master shots das sinfonias metropolitanas e do documentério classico vao
cedendo espacgo as tomadas em que o sujeito-da-cdmera estd mais préximo dos
corpos, buscando filmar os seres humanos nos momentos em que estabelecem
relacdes com o mundo e entre si a partir da fala (ou do siléncio).

O documentdrio, a partir da Segunda Guerra, ja d4 indicios de uma nova
preocupacio de tomada. A voz visivel '® comega a ganhar destaque e com
ela as tomadas em que as relacdes humanas sdo mediadas pela fala. Os seres
humanos antes da chegada do documentario moderno eram encarados, muitas
vezes, pelo seu papel e lugar social ou como representantes de determinados
grupos, de uma forma menos individualizada; a mudanca de foco do ser social
para o ser detentor de especificidades (por mais que cumprindo, por vezes,
um papel simbdlico) ocorre progressivamente ao longo das décadas de 1930,

16. Poderia me referir a essa voz como “voz diegética”, porém, tenho evitado o uso das ex-
pressdes “diegético” e “ndo diegético” quando penso o som no cinema documentdrio, sobretudo
quando me refiro a musica. Elas nos t€ém impelido a um julgamento da validade ética, da veraci-
dade e da autenticidade do trabalho sonoro criativo do som no documentdrio a partir da ligacao
embriondria do som a diegese ou a ndo diegese, que tem nos colocado num labirinto sem saida
(isso ndo quer dizer que as expressdes musica diegética e musica ndo diegética — e semelhantes
— ndo sejam interessantes; elas desempenham, desde a década de 1970, papel fundamental no
desenvolvimento dos estudos do som filmico). O problema reside no limite conceitual que estda
circunscrito na nogdo da relatividade do tipo de presenga do som ante um mundo determinado
pela espacialidade visual ou no pensar do som a partir daquilo que € visto no campo ou a partir
do que se imagina existir no extracampo. No dominio documental, essa maneira de pensar o
som, e especialmente a musica, nos impulsiona para um debate infrutifero e indesejado, que nos
faz entrar numa falsa polémica, na qual o som, ou faz parte do mundo das imagens e ¢ autén-
tico, ou ndo faz e é falsificado em sua maneira de se fazer presente, deturpando o real, trazendo
informacdes e interpretacdes sobre a realidade da imagem, desfigurando o campo e a tradi¢ao
documentdria. Um debate que s6 faria sentido se considerdssemos o documentdrio como grau
zero da arte. Assim, refiro-me como “voz visivel” as vozes que estdo ancoradas na imagem, na
presenca de um referente visual que se localiza, entende-se ou supde-se como fonte sonora. A
voz visivel ndo estd necessariamente sincronizada com 0s corpos € nem necessariamente vemos
a boca do corpo que a emite, mas os corpos sdo associados, de alguma forma, com a voz que
escutamos ou sdo imaginados como sua fonte sonora, mesmo que o espaco-tempo de tomada
do corpo ndo seja 0 mesmo da tomada da voz.
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1940, 1950 e 1960 na tradicdo documentdria. E um dos caminhos eleitos para
evidenciar as especificidades dos seres presentes nos filmes € a fala.

E no caminho dessa individualiza¢io que também podemos notar as di-
ferengas entre a voz invisivel do documentario classico e aquela que, embora
em menor quantidade, notamos no documentdrio moderno. Raros foram os
casos no documentdrio classico em que aquele que era filmado tinha seu nome
revelado pelo narrador. Nos filmes que aqui s@o foco, por exemplo, um dos
papéis mais evidentes da voz invisivel é revelar a identidade das personagens
principais, onde e quando estdo e a trama ou situag@o na qual estdo envolvidas.
Nesse sentido, ndo € nada conflituoso pensar a existéncia da voz invisivel no
cinema direto, que, por sinal, é significativamente notdvel na primeira metade
da década de 1960. Da mesma forma que ndo € conflituoso pensar a edicao
e a montagem. Os recursos de articulacdo filmica, assim como a maneira do
sujeito-da-camera se portar na tomada, parece querer privilegiar a individua-
lidade ou as especificidades das personagens, ou, a0 menos, das situagdes das
quais fazem parte.

(b) o controle e ndo controle da emissdo da voz

A voz moderna do cinema direto vem se conformar, além desses contor-
nos, pelo tipo de tomada ao qual o sujeito-da-cdmera se condiciona a captar,
marcadamente distinto daquele do documentdrio cldssico (mesmo aquele que
ja tende a valorizar a voz visivel). E podemos entender a diferenca a partir da
discussio sobre encenacdo que Ferndo Ramos desenvolve. !” Do lado do do-
cumentdrio cldssico a balanca pesa para o lado da encenacdo construida, e do
lado do cinema direto a balanga pesa para o lado da encen-a¢do. De forma de-
rivada, podemos pensar esses pesos a partir, também, de uma ideia de controle
e ndo controle sobre a emissao da voz na tomada.

17. “A encenacdo é um procedimento antigo e corriqueiro em tomadas de filmes documen-
tdrios” (Ramos, 2008: 40). Ramos (2008: 40-48), para efeito de exposi¢do, distingue trés prin-
cipais tipos de encenacdo: a) encenagdo-construida: “é inteiramente construida, com utilizagdo
de estudios e, geralmente, atores ndo-profissonais. A circunstancia da tomada estd completa-
mente separada (espacial e temporalmente) da circunstancia do mundo cotidiano que circunda a
tomada. A relacdo entre espaco-dentro-de-campo e espago-fora-de-campo € de heterogeneidade
radical”; b) encenagdo-locacdo: “feita em locagdo, no local onde o sujeito-da-cAmera sustenta a
tomada. O diretor, ou o sujeito-da-camera, pede explicitamente ao sujeito filmado que encene.
Em outras palavras, que desenvolva a¢des com a finalidade prética de figurar para a cAmera um
ato previamente explicitado. A encenagdo-locagdo distingue-se da encenagdo-construida pelo
fato de a tomada ser realizada na circunstancia de mundo onde o sujeito que ¢ filmado vive a
vida. A decalagem espacial entre espago in/off é mais situada em sua homogeneidade [...]”; c)
encenacdo-atitude (encen-agdo): “a encenacio-atitude nio existe, por isso podemos chama-la de
encen-agdo: trata-se de um comportamento cotidiano, flexionado em expressdes e atitudes pela
presenca da cAmera. Diferentemente, as encenagdes construidas e locagdo envolvem procedi-
mentos que isolam por completo a a¢do do sujeito na tomada de seu transcorrer cotidiano. Tais
encenagdes sdo modos de agir que afunilam a alteridade que se oferece ao sujeito-da-camera,
retorcendo-o para o leque do outrem espectatorial: jogam assim a circunstincia da tomada no
funil da circunstancia da frui¢do”.
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A marca ética do cinema direto, para além do “dar a voz ao filmado”, preza
pelo ndo controle da emissdo da voz, que vai depender, em Ultima instancia,
da atitude do préprio filmado em sua circunstancia de mundo — flexionada pela
presenca do sujeito-da-cdmera. E esse ndo controle imprime duas situagdes
bastante particulares para a tomada e para a pds-producdo. O nado controle
ocorre tanto do ponto de vista do contetido semantico, do volume, das caracte-
risticas timbricas, da histeria, da tranquilidade da voz etc. quanto da irrupcao
da voz em si, do nédo controle sobre o momento em que ela emerge no mundo e
para o sujeito-da-camera. Obviamente esse nao controle pode ser ponderado, e
af notaremos a importancia do sujeito-da-cdmera na tomada: saber o momento
e a situagdo de ligar a camera e o microfone, sua capacidade de tirar proveito
da circunstancia, operando, de certa forma, uma edi¢cdo no préprio filmar. Mas
essa edi¢do ndo € suficiente para transformar o filmado numa narrativa filmica,
a pos-producdo € valiosa e a variedade e quantidade de tomadas requer um tra-
balho drduo na conexao e articulagdo de todo material no caminho eleito para
a narrativa.

Essa ideia de ndo controle se tornard uma marca de autenticidade do real
paradigmadtica na tradi¢do documentdria, a0 menos em sua critica. Podemos di-
zer que o que estd embutido no nao controle € o potencial dos extremos, aberto
para os acontecimentos de ordem mundana. Localizado num espago-tempo
que estd para além do controle do grupo realizador, aquilo que € filmado pode
potencialmente variar entre uma situacao gualquer e uma situacdo intensa. E
uma das grandes chaves da tomada sonora direta estd na administragdo desse
potencial.

O nao controle é contrabalanceado pela capacidade de previsao do sujeito-
da-cdmera. Se repararmos bem, o grosso das imagens e dos sons da produ-
cdo do cinema direto, em algum ambito, perpassa o previsivel — que ndo é
comparavel ao controle e previsibilidade que ocorre no documentario cléssico,
caracterizado pela encenagdo-construida.

Tomemos, por exemplo, um trecho de Crisis. No dia programado para a
efetivacdo da matricula de Vivian Malone, que seria a primeira estudante ne-
gra a efetivar a matricula na Universidade do Alabama, o procurador adjunto
de Robert Kennedy, Nicholas Katzenbach, tentard garantir a matricula da es-
tudante, sob ordem judicial, caso o governador do Alabama, George Wallace,
impeca-a. O possivel confronto tem seu espaco-tempo quase que precisamente
delimitado. O espectador, de antemao, sabe qual serd a postura de Katzen-
bach e, com bastante proximidade, sabe o que ird dizer, j4 que a estratégia foi
evidenciada no filme, anteriormente. A sequéncia do confronto estrutura-se,
entdo, na previsibilidade do comportamento de Katzenbach, de um lado, e na
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imprevisibilidade da atitude/resposta de Wallace (e as possiveis consequén-
cias), do outro lado — apesar de existir duas resolucdes provaveis, a aceitacao
ou o impedimento/negacdo da matricula por parte do governador. A situacio
localiza-se na esfera do ndo controle, no que diz respeito ao comportamento
dos filmados, ja que respondem primordialmente ao mundo, e ndo a camera; ao
mesmo tempo em que o sujeifo-da-cdmera, mesmo nao tendo controle, sabe,
em partes, o que vai acontecer e sabe o que ainda estd em aberto; um né que
s0 se resolverd no préprio desenrolar da situagdo, um presente cujo sujeito-da-
camera compartilha. '8

Outro exemplo, um pouco mais geral, pode ser tirado do Happy mother’s
day. Andrew Fischer, mde dos quintuplos, ¢ alvo de observacdo e intromis-
sd0, ndo apenas da camera de Leacock e do microfone de Chopra, mas de
toda uma imprensa e cidade curiosa. Existe um desconforto e instabilidade
nessa relacdo entre observadores/intrometidos/curiosos e Andrew Fischer, e,
desde a primeira tomada em que ela aparece, esse aspecto ja pode ser no-
tado: quando cercada por repdrteres, apds duas breves respostas (“I don’t have
many feelings” e “Wonderful”’), muda sua fisionomia, silencia-se inesperada-
mente ante as perguntas dos repdrteres (sem sabermos o motivo exatamente)
e vai em direcdo ao carro. Andrew Fischer, como podemos notar em outras
tomadas, € uma personagem que no contato com o publico, com a imprensa
e com o sujeito-da-cdmera pode fugir do esperado e do protocolo: ndo sa-
bemos se ird sorrir, entristecer-se, se falard normalmente ou rispidamente, se
nao falard. Como personagem, ela traz a imprevisibilidade ordindria mundana
que tanto interessa ao cinema direto, que permite o exercicio do ndo controle
e, consequentemente, valoriza e valida a perspectiva observativa. E as situa-
¢Oes potenciais nas quais esses aspectos entram em jogo envolvem, sobretudo,
a voz, seja nas perguntas que a ela dirigem, nas suas respostas inesperadas,
no silenciamento de sua voz etc. Essa imprevisibilidade ira se extrapolar em
filmes como Warrendale e Titicut folies, nos quais as personagens principais
carregam em si, fruto ou nao dos problemas de saiide mental que as acomete,
uma instabilidade emocional e comportamental.

E nesse potencial também que os irmdos Maysles parecem investir em
Meet Marlon Brando, um filme repleto de respostas inesperadas, tal como
anuncia a voz invisivel no comeco do filme: “[...] os repérteres fazem-lhe
vdrias perguntas previsiveis, mas ele [Marlon Brando] lhes d4 poucas repostas

previsiveis”. 1

18. Esse exemplo é emblemadtico e figura dentro daquilo que Stephen Mamber (1972: 79-
108) chama de crisis structure.

19. “[...] the reporters ask many predictable questions but he [Marlon Brando] gives few
predictable answers.”
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O jogo que lida com essas esferas — a do ndo controle e da (im)previsibi-
lidade — caracteriza a tomada sonora do cinema direto em sua dimensdo ob-
servativa como um todo. Lonely boy, por exemplo, lida com circunstdncias de
tomada potencialmente mais previsiveis que Crisis, mas que, da mesma forma,
nio estdo sob o controle decisivo da equipe realizadora, obedecem a uma or-
dem de outra grandeza — tal como as primarias ndo deixariam de ocorrer caso
o filme Primdrias nao existisse. De certa forma, ¢ afirmar que a previsibili-
dade existe virtualmente, ja que o ndo controle pressupde o imprevisivel, e,
ao mesmo tempo, afirmar que a capacidade de prever — ou o interesse ou nao
em prever ou de se colocar numa situacio (im)previsivel — determina parte dos
tracos estilisticos do grupo realizador. E desse meandro que a riqueza da voz
do cinema direto e da tomada sonora direta, em seu viés mais observativo, pa-
rece surgir para o espectador, um tipo de voz que até entdo nao figurava nas
produgdes documentdrias, que compartilha com o sujeito-da-cdmera e com
a circunstdancia de tomada seu potencial de (im)previsibilidade tipicamente
mundano. E como a negociacio de uma unifo: o mundo e suas vozes entram
com sua imprevisibilidade e o sujeito-da-cdmera entra com sua capacidade de
prever, num esquema de regulagcdo cujo nao controle € o voto de honra que
deve repercurtir no espectador. As diferentes tomadas do cinema direto irdo
girar, em grande parte, em torno dessas trés moedas (imprevisibilidade, previ-
sibilidade, ndo controle), como se, em cada tomada, a negociagao privilegiasse
ou tendesse a alguns aspectos de cada uma delas no momento da conformacao
da circunstancia de mundo em circunstdincia de tomada, num contrato que a
pos-producdo também deve fazer valer.

(¢) a separagdo da voz e da imagem

E, ao falar de pés-producdo, temos que nos ater a um ponto muitas vezes
negligenciado quando o assunto é cinema direto: as vozes e as imagens, ou
melhor, o microfone e a cAmera nem sempre coincidem na direcionalidade e no
foco. E essa ndo coincidéncia pode ser fruto tanto do processo de articulacio
e edicdo das imagens e dos sons quanto da “edi¢do” operada pelo sujeito-
da-camera (geralmente uma pessoa responsédvel pelo microfone e outra pela
camera) na propria circunstdincia de tomada.

Sobre esse aspecto, cabe pontuar que, apesar de existir a ideia, principal-
mente por parte dos norte-americanos, de que “qualquer tipo de ensaio [en-
cenacdo] ou pds-sincronizagdo era imoral” (Shivas, 1963: 13 apud Winston,
1993: 45-46), sobretudo na primeira fase de desenvolvimento do cinema di-
reto, a pés-producao e suas ferramentas ndo foram abolidas, uma vez que nao é
um cinema de “plano sequéncia infinito” e tampouco um cinema “pandptico”.
Sob a perspectiva ética, 0 ensaio (encenagdo) € a pds-sincronizagdo eram evi-
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tadas, sobretudo, quando a circunstincia de mundo tendia a ser flexionada em
grau elevado pela equipe realizadora na conformacgdo do filme para o espec-
tador, fosse no presente da tomada ou na pés-produgdo; contudo, na pratica,
a edi¢do, a montagem e a pds-sincronizacio faziam-se presentes € eram ne-
cessdrias, em maior ou menor grau, como em qualquer outro tipo de filme, na
concepg¢do da narrativa. Cabe frisar que isso ndo é uma acusacdo — nem uma
questdo, como bem nota Ferndo Ramos (2008: 293-294), “que tem no fundo a
obsessdo da ideologia dominante contemporanea em fazer girar a desconstru-
¢do do trabalho discursivo para promover um ponto cego na ética do direto” 2%
—, mas sim evidéncias deixadas pelas marcas inerentes as demandas éticas e
estilisticas da produgdo desse cinema direto.

Retornando ao assunto, a nao coincidéncia entre imagem e voz (excluindo-
se da discussdo a voz invisivel) aparecerd, podemos dizer, entre dois extremos
(as vezes mais proximo de um, as vezes mais proximo de outro): a voz e a
imagem sao homogéneas entre si, tanto na questao do espaco quanto do tempo,
mas aquilo que vemos nio € o foco de emissdo do que escutamos, elas estdao
ligadas pela interseccdo do campo e extracampo da camera e do microfone; a
voz e a imagem nao sdo sincronizadas, sdo heterogéneas entre si no que diz
respeito ao espago e/ou tempo de tomada.

Um dos pontos interessantes dos planos nos quais a ndo coincidéncia apa-
rece € que a voz, em seu momento de emissdo e na construcao filmica, rebate
e reflete o/no mundo e os/nos seus elementos, podendo trazer a tona no plano
uma dimensdo contemplativa, emotiva, afetiva etc. — principalmente no caso
em que as vozes € as imagens ainda mantém uma certa homogeneidade en-
tre si. No caso de manterem uma proximidade maior com a heterogeneidade,
essa nao coincidéncia pode revelar também uma interpretacdo mais explicita
da equipe realizadora, fundada na sobreposicdo das imagens e vozes, sobre o
transcorrer do mundo ou, simplesmente, a utilizacdo de uma imagem cujo som
captado em sincronia (ou o contrario) ndo ¢ de interesse, mas mesmo assim é
aproveitada.

Obviamente, 0s motivos, interesses € mesmo a identificagdo desses planos
e suas diferencas (que com toda certeza vao muito além do aqui exposto) nao
sdo evidentes e nem de fécil afericdo. Contudo, acredito ser relevante notar
sua frequente presenca, que se conforma com a névoa do direto sincronizado
portétil.

Meet Marlon Brando, por exemplo, é rico em planos cujos focos sonoro
e visual ndo recaem sobre o mesmo elemento. S3o indmeros os planos em

20. Ramos faz esse comentdrio ao se referir a entrevista de Albert Maysles feita por Jodao
Moreira Salles, na qual Salles conversa com Maysles sobre os recursos de reaction shot e cu-
taway utilizados na montagem de sua produg@o.
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que, no Ambito sonoro, o foco estd na pergunta dos jornalistas, mas, no dmbito
visual, o foco estd no rosto de Marlon Brando. Essa construcio, operada na
prépria tomada, ndo busca a juncdo da voz ao corpo que fala; a relacdo en-
tre imagem e som, nesse tipo de construgdo, busca o efeito da voz no mundo.
No caso especifico, revela a dimensdo contemplativa, emotiva, afetiva etc. de
Marlon Brando em siléncio frente ao que é falado, que em muitos momentos
do filme pode ser entendida como dimensao irOnica e sarcdstica (que entra em
acordo também com as respostas que d4 aos jornalistas), revelada, por exem-
plo, por um sorriso, por um olhar, por um franzir de rosto. Em Warrendale, a
feicdo das criancgas frente as vozes que a circundam €, também, bastante privi-
legiada nas tomadas.

Na pés-producdo do cinema ficcional esse tipo de recurso € recorrente e
pode ser chamado de forma geral de reaction shot, que, resumidamente, € a
construcdo (que ndo envolve necessariamente a voz), na montagem, de um
plano que revela a reacdo de certos elementos ante a acdo de outros elementos.
Em Meet Marlon Brando, essa “montagem” € operada no préprio presente da
tomada, circunscrita na presenca do acontecer tinico, tal como em Warrendale.
E € essa a carga diferencial que o cinema direto ird manifestar nesse tipo de
situacdo/construcdo, numa escolha em que o sujeito-da-cdmera nao pode vol-
tar atrds, que anda de maos dadas com o tempo mundano, que ndo retrocede.
O mesmo recurso ird também ser construido no trabalho de pés-produgdo no
cinema direto, como podemos notar, por exemplo, ao longo das sequéncias dos
discursos de John Kennedy (e de sua esposa Jacqueline Kennedy) e de Hubert
Humphrey em Primdrias. E a construcio, nesse caso, serd semelhante aquela
presente no dominio ficcional — apesar de ser relativamente homogénea, por
estar circunscrita num mesmo lapso espaco-temporal, € mais heterogénea do
que aquela que ocorre em Meet Marlon Brando, devido a intervencao direta da
pés-produgdo, que une vozes e imagens que ndo ocorrem no mundo no mesmo
exato momento, apenas num mesmo lapso.

Em Primdrias, também teremos diversos outros planos em que o foco so-
noro e visual ndo coincidem. Mas, diferentemente daquilo que sobressai em
Meet Marlon Brando, teremos, em alguns planos, uma dimensao que ndo € a
da reacdo, ou seja, uma situacio na qual a voz do foco sonoro néo rebate e nem
reflete diretamente o/no mundo e os/nos seus elementos. O que ird sobressair
¢ a coexisténcia espaco-temporal dos elementos em uma certa independéncia,
quando mantida a homogeneidade entre som e imagem na circunstdncia de
tomada (ou mesmo a coexisténcia espaco-temporal no suporte filmico, cons-
truida na pés-producdo, quando mantida a heterogeneidade entre som e ima-
gem). Nao estamos falando de independéncia absoluta, ja que, de uma forma
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ou de outra, as acdes e a simples presenca (e o porqué da presenca simultinea)
no mesmo espago-tempo afeta os elementos entre si e a percep¢io do especta-
dor.

O interessante desse recurso é que iremos ter dois focos paralelos na narra-
tiva, unidos pela coexisténcia, mas distantes do reaction shot. Distantes porque
em vez de se construir uma relacio de catarse direta entre os elementos para o
espectador, deixa-se resvalar nele uma maior carga de liberdade, mais préxima
da liberdade observativa mundana, ou seja, caberd ao espectador focar ou nao
sua percepcao num elemento especifico, interpretar/identificar/inventar ou ndo
a relacdo dos elementos.

Nos ultimos quinze minutos de Primdrias — especialmente nos momentos
em que Kennedy e sua equipe (e conhecidos préximos) se atualizam sobre o
andamento das eleicdes primdrias, em meio a planos que se aproximam da
ideia de reaction shot —, teremos alguns planos em que a independéncia entre
os elementos visuais e as vozes, do ponto de vista de foco narrativo, € trazida a
tona. Podemos notar tal caracteristica quando, por exemplo, o foco, no &mbito
sonoro, estd na voz de John Kennedy (e de outros homens) e, no &mbito visual,
estd em Jacqueline Kennedy (e em outras mulheres), que agem e conversam
sob uma demanda de agdo ndo coincidente e que, tampouco, se interferem e
causam reacdes imediatas diretas entre si.

Em outro trecho, a sequéncia — que € fruto de trabalho de pds-producao,
que dura mais de um minuto e que também se faz presente nos dltimos quinze
minutos de Primdrias — na qual temos planos que enquadram pernas e sapatos
enquanto, no Aambito sonoro, escutamos vozes que falam sobre as primdrias, é
também um exemplo explicito desse tipo de construcido. O que ai estd em jogo
¢ a autonomia que a voz € a imagem ganham no seu existir. Autonomia que,
dentro da estilistica e ética do direto, transforma-se em uma certa liberdade
espectatorial, carregada das marcas da existéncia mundana.

Essas estratégias coexistem com aquela voz, ja bastante debatida, que estd
presa ao corpo que a emite, fruto direto das possibilidades criadas pelos apara-
tos da captacdo sincronizada e portdtil. E s@o todas elas (tanto a voz cujo dono
¢ visto simultaneamente ou se faz presente no extracampo homogéneo quanto
as vozes que estdo separadas de seu corpo) que, apesar de suas diferentes ma-
neiras de se fazerem presentes para o espectador, trardo a carga do transcorrer
mundano, que marca a producao do cinema direto.

(d) a voz no evento versus a voz no cotidiano

Para além dessas diferentes formas da voz se fazer presente, existe uma dl-
tima caracteristica que gostaria de discutir. Como mencionado anteriormente,
podemos tracar, ao menos na década de 1960, dois grupos de filmes do ci-
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nema direto. Um mais localizado na primeira metade da década e outro na
segunda metade. As estratégias existentes no primeiro grupo nio sdo abolidas
pelo segundo, e tampouco existe um racha estilistico e ético que os separem
definitivamente. Mas a roupagem, determinada por outras preocupagdes do
que e como filmar, fard surtir outras caracteristicas. Warrendale, Titicut folies
e Salesman fornecem-nos, nesse sentido, um rico leque de exemplos. Isso ndo
significa dizer que exista uma barreira estanque entre esses dois grupos. A
separacdo €, mais que tudo, uma estratégia para pensa-los. Nos préximos pa-
rdgrafos, busco ressaltar mais as diferengas do que as semelhancas, dado que
meu intuito € tentar identificar as variadas estratégias que o cinema direto pde
em jogo.

Primdrias lida com o evento especifico das elei¢des primdrias presidenci-
ais realizadas em Wisconsin, da campanha ao resultado; Happy mother’s day
lida com o evento em torno do nascimento dos quintuplos; Crisis lida com o
evento da matricula dos primeiros estudantes negros da Universidade do Ala-
bama; The Beatles USA lida com a primeira vez em que os Beatles vao para
os Estados Unidos; Meet Marlon Brando lida com a entrevista programada de
Marlon Brando, que, a principio, tinha o intuito de promover seu novo filme.

Warrandale lida com o cotidiano de um centro de tratamento de satde
mental para criangas; Titicut folies lida com o cotidiano de uma instituicao
de tratamento de criminosos com problemas de saide mental; Salesman lida
com o cotidiano de um grupo (em especial, um personagem) de vendedores de
biblia.

Ai podemos notar duas diferentes diretrizes que estdo nos pressupostos dos
filmes. Em termos simples, podemos dizer que um grupo busca o evento, Ginico
por natureza, e o outro busca o cotidiano, ordindrio por natureza. Existem in-
terseccdes entre os grupos, dado que um evento de carater determinador para
o transcorrer do mundo e do filme pode emergir do cotidiano ao longo do pro-
cesso de filmagem. Um exemplo nitido é a morte de Dorothy no Warrendale,
que, a partir do momento em que ocorre, determina muito daquilo que vere-
mos e ouviremos até o final do filme. Em contrapartida, a presencga da equipe
realizadora no dia a dia dos Kennedys, no desenrolar dos eventos catarticos em
Primdrias e Crisis, pode fazer revelar tracos do ordindrio de suas vidas.

Contudo, em Warrendale, Titicut folies e Salesman veremos uma dimensao
mais banal, comum ou intima, ligada a questdes que partem mais dos indivi-
duos em suas situacdes, seja no seu trabalho, nos lugares em que dorme e come
ou nos espacos de lazer. No primeiro grupo, a ordem de grandeza daquilo que
¢ filmado supera o individuo, lida com questdes e resolucdes politicas ou com
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temas de interesse mididtico que afloram da voz dos préprios filmados no mo-
mento da tomada.

Titicut folies, um filme do segundo grupo, tem uma importancia no debate
de politica piblica, mas mais por uma intengdo filmica do que devido a prépria
voz do filmado. Em outras palavras: as questdes que superam o individuo em
grandeza vém mais de uma articulacdo filmica e de seu contexto de producao
e exibicao do que da prépria materialidade que aflora no presente da tomada —
€ como dizer que a voz € ordindria e a causa filmica € politica.

Essa discussao encontra-se num terreno de dificil afericdo, mas o que quero
ressaltar é que existem variagdes no tipo de fala dos filmados que surgem de-
vido ao desenrolar de um evento de natureza dinica ou ao cotidiano de natureza
ordindria ao qual a equipe realizadora propde-se a dedicar, que ird determinar
situacdes distintas de circunstincia de mundo e tomada e que, por consequén-
cia, determinarfo assuntos, temas, entoacdes etc. distintas, variando conforme
o tipo de imersdo que o grupo realizador faz no mundo.

A voz de conteidos e tons mais banais, comuns e intimos — ou aquelas que
sdo diminuidas em seu limite de acdo, mais centradas no “eu” ou em grupos
delimitados e na relacdo do “eu” ou de um grupo delimitado com o mundo
cotidiano — entra, no passar dos anos 1960 e 1970, cada vez mais em cena, seja
no filme-didrio, no documentério autobiogréfico ou, de forma mais geral, nos
documentdrios em primeira pessoa.

Breves consideracoes

O som direto, pensado, sobretudo, na circunstancia da tomada sonora,
ainda foi pouco debatido dentro dos estudos do som filmico. O referido ci-
nema direto exibe um rico e variado leque ainda a ser desbravado por futuras
pesquisas. Embora sejam comuns as generalizacdes e simplificacdes em torno
do som nesse cinema (lhe sdo lancadas comumente, por exemplo, afirmagdes
que o caracterizam como ingénuo e ndo-artistico, por trabalhar num recorte
mais objetivo), cabe frisar que ele comportou muitas nuances, seja encarando-
o no ambito das efervescentes transformagdes epistemolédgicas e éticas dos
anos 1960 que o acompanhou e o engendrou, seja pelo legado que as préticas
de tomada sonora direta da voz em locagdo presente nesse cinema deixou para
toda tradi¢cdo documentdria em suas transformacdes. Acredito que um esforco
de pesquisa sob esse espectro engrandeceria ndo sé o entendimento histérico
da presenca do som no cinema documentério, mas também o entendimento das
préticas sonoras do presente.
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