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Muisica e som em trés documentarios brasileiros
curta-metragem de 1959: nacionalismos, tradicao,
modernismos e identidade brasileira

Luiza Beatriz A. M. Alvim*

Resumo: Analisamos caracteristicas sonoras comuns a trés documentarios curtas-
metragens brasileiros de 1959 (O mestre de Apipucos e O poeta do Castelo, de Jo-
aquim Pedro de Andrade e Arraial do Cabo, de Paulo Cezar Saraceni e Mario Car-
neiro): O uso de musica preexistente ao longo de todo ou quase todo o filme, em
especial, pecas de Villa-Lobos e Bach, voz over e pouco ou nenhum ruido. Apés ma-
peamento de cada trecho de musica, consideramos evocagdes de nacionalismos, mo-
dernismos, tradicdo e identidade brasileira trazidas tanto pelas associagdes dos sons
com as imagens quanto por aspectos da musica em si.

Palavras-chave: musica; som; documentario; nacionalismo; modernismo; identidade.

Resumen: Analizamos caracteristicas sonoras comunes a trés cortometrajes docu-
mentales brasilefios de 1959 (O mestre de Apipucos 'y O poeta do Castelo, de Joaquim
Pedro de Andrade, y Arraial do Cabo, de Paulo Cezar Saraceni y Mdrio Carneiro): el
uso de musica preexistente a lo largo de toda o casi toda la pelicula, en especial, piezas
de Villa-Lobos y Bach, voz over y poco o ningtn ruido. Después de cartografiar cada
fragmento de musica, consideramos las evocaciones de nacionalismos, modernismos,
tradicién e identidad brasilefia proporcionadas tanto por la asociacién de los sonidos
con las imdgenes como por aspectos de la propia musica.

Palabras clave: musica; sonido; documental; nacionalismo; modernismo; identidad.

Abstract: Here I analyse sound aspects common to three Brazilian short documen-
taries of 1959 (O mestre de Apipucos and O poeta do Castelo, by Joaquim Pedro de
Andrade, and Arraial do Cabo, by Paulo Cezar Saraceni and Mério Carneiro): the use
of preexistent music through all or almost all the duration of the film, specially, with
pieces by Villa-Lobos and Bach, voiceover and few or no sounds. After mapping each
musical extract, we consider the evocations of nationalisms, modernisms, tradition
and Brazilian identity proportioned by the association of sound and image, as well by
aspects of the music piece itself.

Keywords: music; sound; documentary; nationalism; modernism; identity.

Résumé: Nous analysons les caractéristiques sonores communes a trois court-mé-
trages documentaires brésiliens de 1959 (O mestre de Apipucos et O poeta do Castelo,
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de Joaquim Pedro de Andrade, et Arraial do Cabo, de Paulo Cezar Saraceni et Mario
Carneiro) : en I’occurence, 1 utilisation de musique préexistante au long de tout ou
presque tout le film, et, particulierement, de pieces de Villa-Lobos et Bach, voice over
et peu ou aucun bruit. Apres une cartographie de chaque extrait de musique, nous
considérons les évocations de nationalismes, de modernismes, de la tradition et de
1"identité brésilienne en correspondance avec 1“association du son et de 1"image, ainsi
qu’avec les aspects de la musique elle-méme.

Mots-clés : musique ; son ; documentaire ; nationalisme ; modernisme ; identité.

Em tré€s curtas-metragens brasileiros do ano de 1959 — O mestre de Apipu-
cos e O poeta do Castelo, de Joaquim Pedro de Andrade, e Arraial do Cabo,
de Paulo Cezar Saraceni e Mdrio Carneiro — considerados precursores do Ci-
nema Novo, observamos um traco comum: o uso de misica preexistente, em
especial, pecas do compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e do
compositor barroco alemdo Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Villa-Lobos foi o dnico compositor a ter participado da Semana de Arte
Moderna de 1922 em Sio Paulo, marco do Modernismo brasileiro, €, nos
curtas-metragens em questdo, estdo presentes outros personagens do Moder-
nismo: o poeta Manuel Bandeira (em O poeta do Castelo) e o soci6logo
Gilberto Freyre, autor do famoso livro Casa Grande e Senzala, a respeito da
formacao da populacdo brasileira e a questdo da escravidao (em O mestre de
Apipucos). Além disso, hd uma discussdo sobre modos de vida tradicional
em meio a industrializacdo na localidade de Arraial do Cabo do documentario
homonimo.

A banda sonora como um todo desses filmes de 1959 mostra caracteris-
ticas comuns com 0s primeiros curtas-metragens de cineastas franceses nos
anos 50: feitos com or¢amento pequeno, sonorizados principalmente na pos-
produgdo com comentdrio over e compilacdes de musicas preexistentes. Foi
assim com Operagdo concreto (Opération beton, 1954), documentdrio e pri-
meiro curta-metragem de Jean-Luc Godard, com musica de Handel e Bach, e
a ficcdo Bérénice (1954), de Eric Rohmer, com musica de Beethoven.

No caso dos curtas-documentéarios brasileiros, o emprego frequente (e qua-
se total no caso de Arraial do Cabo) de pecas de Villa-Lobos aponta justamente
para a grande presenga da musica do compositor nos filmes dos anos 60 do Ci-
nema Novo, em que funcionava, tal qual observado por Irineu Guerrini Jinior
(2009), como uma “alegoria da patria”, em especial, no longa-metragem de
Glauber Rocha de 1964, Deus e o Diabo na terra do sol.

Em vida, Villa-Lobos foi responsavel pela trilha musical do filme de Hum-
berto Mauro de 1937, O descobrimento do Brasil, mas o Cinema Novo leva a
uma “redescoberta” do compositor e do proprio Brasil, j4 iniciada nos curtas-
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metragens a serem aqui analisados. Por outro lado, em relacio a presenca de
pecas de Bach, tdo importante nesses curtas quanto as de Villa-Lobos, € preciso
observar que o compositor alemao foi evocado pelo brasileiro como uma das
fontes de sua série Bachianas Brasileiras, numa conjugacdo de nacionalismo
e universalismo.

A partir da anélise dos elementos sonoros desses curtas-metragens em con-
juncdo com as imagens, vamos neles considerar as relacdes entre naciona-
lismos e modernismos, importantes para questionamentos sobre a identidade
brasileira. Levamos em conta também aspectos relacionados com o contexto
original das musicas em si, considerando que tracos desses significados res-
valam em sua apropriagdo pelo cinema. Observamos ainda a relacdo do uso
desses elementos sonoros em comparacdo ao que acontece no cinema moderno
e ao que era caracteristico do cinema cléssico.

1. Villa-Lobos, o nacional e o universal

O Nacionalismo na obra de Villa-Lobos €, muitas vezes, atribuido como
resultado das temporadas do compositor em Paris (a primeira, com inicio em
1923), quando, longe do pafs natal, ele se distancia do estilo impressionista e
préximo a Debussy de sua obra anterior (Guérios, 2003a) e se apropria mais
de elementos nacionalistas, “tornando-se brasileiro em Paris” (Guérios, 2003a:
ndo paginado). Antes disso, na Semana de Arte Moderna de 1922, Villa-Lobos
foi o Unico compositor presente, tendo sido convidado ndo por ser um musico
nacionalista, mas sim, de “vanguarda”.

Para efeito de classificagd@o, Ricardo Tacuchian (1988) propds quatro fases
na obra de Villa-Lobos: uma primeira fase de formacao até 1919; a segunda, na
década de 20: a da vanguarda modernista dos Choros; a terceira (1930-1945),
a da criacdo das Bachianas Brasileiras, corresponde a uma tentativa de sintese
do nacional com o universal; e a quarta fase, a partir de 1945, correspondente
ao “universalismo” na obra do compositor.

Tacuchian (1988) faz a ressalva de que essas fases ndo sdo compartimentos
estanques. Assis (2005) também observa que, numa primeira fase do moder-
nismo musical brasileiro, nos anos 10-20, houve grande influéncia das princi-
pais tendéncias vanguardistas da Europa, sendo que algumas delas eram con-
jugadas com ideias nacionalistas, pois “ser nacional significava ser moderno
e nesta fase inaugural, praticamente todo modernista foi nacionalista e todo
nacionalista, modernista” (Assis, 2005: 29).

A série Bachianas Brasileiras traz em seu nome uma homenagem e inspi-
racdo no compositor barroco alemao Johann Sebastian Bach, j4 presente nos
12 Estudos para violdo de Villa-Lobos (evocando os famosos estudos de Cho-
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pin para piano, que, por sua vez, evocam os 24 prelidios e fugas do Cravo Bem
Temperado de Bach) da década de 20, assim como nos 5 Preliidios de 1940,
também para violdo, que estdo presentes nos filmes analisados nesse trabalho.

H4, nessa homenagem, uma relagdo antropofdgica com questdes nacionais
que apareciam ja na apropriagao feita pelo Romantismo alemao do compositor
barroco. Cem anos apds sua morte, Bach estava esquecido no cendrio musical
e foi um compositor romantico, Felix Mendelssohn, que passou a reger e a
popularizar a Paixdo de Sdo Mateus a partir de 1829. Desta forma, Bach foi
transformado numa figura central da autoconsciéncia nacional e da identidade
alem3, bem ao gosto nacionalista da época (Rueb, 2001). Por outro lado, na
virada para o século XX, o compositor passou a significar “progresso” (Rueb,
2001:41).

Contando a histdria a sua maneira, Villa-Lobos aventou uma suposta afi-
nidade de Bach com a musica nacional brasileira, evocando uma ‘“‘universali-
dade” de sua misica. Segundo o compositor, as Bachianas Brasileiras foram
“inspiradas no ambiente musical de Bach, fonte folcldrica universal, rica e pro-
funda, com todos os movimentos populares de todos os paises, intermedidria
de todos os povos” (Guérios, 2003b: 168).

Em relacdo a conjugacdo de nacional e universal, Mario de Andrade (1972)
observou que a suite (peca caracteristica do periodo barroco, constituida por
uma série de dancas, tal como é a sua traducdo nas Bachianas Brasileiras),
estd também presente na musica interior do Brasil. Por esse motivo, como
constatou Arcanjo (2008), ele a considerou como um instrumento adequado
para um compositor brasileiro fazer misica “universalisante”.

A conformidade com certo “projeto de na¢do” presente na obra de Villa-
Lobos foi uma das principais razdes elencadas por Guerrini Jinior (2009) para
a apropriacdo de suas pecas musicais pelo Cinema Novo, que apostava na
busca de uma identidade nacional como proposta de superagdo do subdesen-
volvimento. Outra razio, segundo o autor, foi o acesso facilitado as gravagdes
existentes no mercado pela vidva de Villa-Lobos. Tal apropriagdo ji aconteceu
desde os trés curtas precursores do movimento, como veremos aqui.

2. O diptico de Joaquim Pedro de Andrade: tradicio, modernismos e
nacionalismos

Joaquim Pedro de Andrade foi uma figura essencial do Cinema Novo bra-
sileiro. Em 1957, fundou a produtora Saga Filmes, junto com Sérgio Montana
e Gerson Tavares. Com a Saga Filmes e financiamento do Instituto Nacional
do Livro, filmou, em 1959, os curtas-metragens documentarios O poeta do
Castelo e O mestre de Apipucos. Na verdade, como observa Luciana Aradjo
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(2013), os dois foram concebidos e realizados como um sé curta, mas logo
houve um desmembramento em partes separadas e foi a esse formato que tive-
mos acesso para a nossa analise.

E preciso dizer que ja havia uma conexio de base de Joaquim Pedro de An-
drade com o modernismo e a cultura brasileira, representados por esses perso-
nagens dos seus primeiros curtas. O diretor era filho de Rodrigo Mello Franco
de Andrade, “guardido do tesouro modernista” (Bentes, 1996: 3), fundador,
junto com Madrio de Andrade e Gustavo Capanema, do Servi¢o do Patrimodnio
Histérico e Artistico Nacional (SPHAN). A casa da familia era frequentada
por figuras importantes do modernismo brasileiro, como Carlos Drummond de
Andrade, Licio Costa, Vinicius de Moraes, além do préprio Manuel Bandeira,
que era padrinho de crisma de Joaquim Pedro (Bentes, 1996). Gilberto Freyre
também fazia parte do circulo de amizades de seu pai, estando o nome de Ro-
drigo M. F. de Andrade num agradecimento, no final do prefacio da primeira
edicdo de Casa Grande & Senzala (Aradjo, 2013).

Embora néo fosse exclusividade de Joaquim Pedro de Andrade, dentro do
grupo do Cinema Novo, a ligacdo com a literatura brasileira e com o moder-
nismo dos anos 1920 (Paschoa, 2004), ele e, em especial, seus dois curtas-
metragens de estreia representam, por exceléncia, a relacdo com essa tradigao.

Quanto a forma geral dos documentérios em si, observamos que 0s perso-
nagens sao captados em atividades de seu cotidiano. Diferentemente da voz
over onisciente, bastante comum em documentdrios até entdo — considerados
por Bill Nichols (2005) como caracteristicos de um “modo expositivo” —, sdo
as vozes dos préprios documentados que narram um texto produzido por eles,
tal como foram solicitados pelo diretor: no caso de Gilberto Freyre, um texto
narrando o seu cotidiano e, no de Manuel Bandeira, constituido inteiramente
por poemas do escritor.

Tal procedimento de Joaquim Pedro de dar voz aos retratados tem seme-
Ihancas com o que acontecia no chamado cinema-verdade do cineasta francés
Jean Rouch, que comegava a se desenvolver no final dos anos 50, como em Eu,
um negro (Moi, un noir, 1958), em que os documentados criaram o texto em
VOZ over enquanto assistiam as imagens captadas. O cinema-verdade de Rouch
também lancava mao de procedimentos de encenacdo durante a filmagem.

Embora o trabalho de Rouch j4 fosse conhecido, Joaquim Pedro de An-
drade nfo teve um contato mais profundo com ele na época dos seus primeiros
curtas-metragens, pois s6 foi a Franca em 1961, com uma bolsa para estudar
no IDHEC (Institut des Hautes Etudes Cinématographiques). Foi com um es-
tagio seguinte, em Nova York, que o diretor conheceu outros documentaristas
importantes da época, os irmaos Maysles, e o assim chamado “cinema direto”.
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Caracteristico do “modo observativo” de Nichols (2005), no cinema direto nao
ha entrevistas, mas sim a captacio de uma situacdo em seu todo de imagem e
som. Para isso, foi muito importante o surgimento do gravador Nagra 3, que
permitiu a captagdo do som direto.

O poeta do castelo e O mestre de Apipucos, porém, foram feitos antes da
chegada do Nagra 3 ao Brasil ! e seus elementos sonoros (em que se destacam
a musica e a voz over) foram colocados na pés-produgdo, numa “aceitacio
do limite tecnolégico” (Resende, 2007: 35) da época. Mesmo assim, hd uma
preocupacdo de Joaquim Pedro em sonorizar O poeta do Castelo com ruidos
do cotidiano.

Em relacdo a musica, tanto O poeta do Castelo quanto O mestre dos Apipu-
cos tiveram sua trilha musical escolhida por Zito Batista e Carlos Sussekind.
Ambos os filmes contam com uma peca de Villa-Lobos e uma de Bach, as-
sim como os créditos dos dois estdo ao som de parte da Introducdo da Suite
n.1, O Descobrimento do Brasil, de Villa-Lobos (estamos, como mencionado,
levando em conta o formato separado em dois curtas-metragens).

Essas caracteristicas ja nos revelam aspectos importantes. Os créditos, por
exemplo, tornam clara a filiacdo reivindicada mais tarde pelo Cinema Novo a
figura de Humberto Mauro, além de associar os dois personagens capitais da
cultura nacional retratados pelos documentarios (Manuel Bandeira e Gilberto
Freyre) a um terceiro, Villa-Lobos. O préprio cardter grafico dos créditos re-
metem a uma “estética modernista” e Aradjo (2013) observa que o estilo era
semelhante ao do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. A relagdao com
0 Modernismo também estard nos créditos de Arraial do Cabo, sobre gravuras
de Oswaldo Goeldi.

Além disso, o fato de contarem tanto com uma peca de Villa-Lobos (Pre-
lidio/Modinha das Bachianas Brasileiras n.1 no inicio do Poeta do Castelo
e o Preliidio n.2 para violdo em O mestre de Apipucos) quanto com uma de
Bach (o Quinto Concerto de Brandenburgo BWV 1050, em O poeta do Cas-
telo, e o Concerto para violino e oboé em do menor BWV 1060, em O mestre
de Apicucos) também aponta para a relacdo ja mostrada no item anterior entre
Villa-Lobos e o compositor barroco alemao.

Vamos investigar com mais detalhes as sequéncias desses filmes. Além
de Villa-Lobos e Bach, hd pecas de outros compositores do repertdrio pree-
xistente, seja brasileiro, como Alberto Nepomuceno, ou internacional, como
Gabriel Fauré e Paul Bowles.

1. Um marco para isso foi o curso realizado pelo sueco Arno Sucksdorff no Rio de Janeiro,
em 1962-1963.
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2.1. O mestre de Apipucos

A banda sonora de O mestre de Apipucos é constituida inteiramente pela
voz over de Gilberto Freyre e pecas musicais (tabela 1), uma se seguindo a
outra, na totalidade do filme (o inicio de cada uma é geralmente indicado por
olhares do protagonista ou raccords de movimento), sem sonoriza¢do com rui-
dos.

Tabela 1. Pecas musicais em O mestre de Apipucos.
Tempo Peca musical Imagem e voz over
0°46” - 1°52”  Suite n.1 Descobrimento do Brasil Créditos iniciais
de Villa-Lobos Introdugao
1’537 -2°22” Miusica de coro misto ndo identifi- Casardo. Passeio matinal

cada? no jardim.
2°22” -3°22” Misica orquestral ndo identificada ~ Passeio matinal no jardim
3’227 -4’32”  Adagio do Concerto para violino e  Na biblioteca
oboé em do menor BWV 1060, de
Bach.
4’337 - 5’437  Mudsica orquestral ndo identificada ~ Toma café com a mulher.
5’48” - 6’43”  Sonata para violino n.1 em sol me- Vai para a porta da cozi-
nor, Sicilliana de BACH- Segovia.  nha e olha para fora. Plano
seguinte: o mar e Gilberto
Freyre na praia.
6’43” - 813"  Preliidio n.2 para violdo de Villa- Ele na cozinha observando
Lobos o trabalho da empregada ao
fogdo. Ele préprio prepara
uma bebida.
8177-901" Sesta na rede (terceira parte da Sé- Deitado na rede, com o ga-
rie Brasileira), de Alberto Nepo- to.
muceno

A segunda incursdo musical comega com o primeiro plano do filme, o casa-
rdo de Apipucos.> E uma peca de coro misto, que traz um significado religioso
e, desta maneira, relaciona-se com a fala over de Gilberto Freyre sobre o tre-
cho musical seguinte, que menciona “os meus vizinhos, os maristas, acordam
cantando”. Porém, ao mesmo tempo em que se configura uma funcao referen-
cial da musica, bastante comum no cinema classico (Gorbman, 1987), assim

2. Entramos em contato com a familia de Joaquim Pedro de Andrade, mas, infelizmente,
ndo hd material de producéo em que essas pecas estejam identificadas. Também nao foi possivel
com a nossa escuta, nem com a utiliza¢do de diferentes programas de computador.

3. Apipucos € o bairro de Recife onde ficava a casa de Gilberto Freyre.
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como uma tentativa de simular uma musica diegética, justificada no mundo
narrativo, por outro lado, o fato de ser o coro “misto” ndo condiz com o que
se esperaria de uma congregacdo de irmaos, em que tenderiamos a ouvir canto
gregoriano em unissono de vozes masculinas.

A emenda da musica coral com a musica orquestral seguinte se faz de
maneira fluida tanto no som quanto na imagem (com raccord de movimento,
quando Gilberto Freyre abaixa uma folha em plano-detalhe com a bengala).
Nao identificamos também essa musica, mas ela apresenta semelhancas com
pecas escritas para cinema em sequéncias passadas no campo, com uso de
intrumentos como o oboé. Mais uma vez, a musica funciona de maneira refe-
rencial ao local: o jardim.

J4 a peca seguinte, o Adagio do Concerto para violino e oboé em do me-
nor BWV 1060 de Bach, ajuda a corroborar o que tanto as imagens do filme
quanto a narracdo de Gilberto Freyre denotam: o sociélogo como um grande
intelectual, possuidor de imenso tesouro cultural (pensamos, aqui, na associa-
¢do da misica de Bach com uma suposta tradi¢do cultural universal ) em suas
estantes (ele diz: “Os livros, espalhados por varias salas, chegam a 20 mil”).
Além disso, a presenca de Bach aponta para a associacio deste compositor a
Villa-Lobos, cujo Preliidio n.2 serd ouvido mais adiante.

Ouvimos, a seguir, uma musica orquestral (também nao identificada) de
andamento rdpido e com um cardter alegre, que combina com a felicidade do
momento de convivio familiar cotidiano, quando Gilberto Freyre toma café
com sua mulher. >

No momento em que Freyre, a porta da cozinha, olha para fora, comeca
a Sicliana da Sonata para violino n.1 de Bach em transcri¢do para violao de
Andres Segévia, havendo uma elipse, pois, no plano seguinte, vemos o mar e
o0 escritor na praia da Boa Viagem.

Embora a tonalidade principal da sonata de Bach seja sol menor, seu ter-
ceiro movimento, a Siciliana, esta na tonalidade relativa maior, Si bemol maior.
Para Joel Lester (1999), a tonalidade maior é um dos motivos de sua leveza,
além de enfatizar o seu carater de danca. No entanto, Lester também observa
que alguns importantes violinistas a interpretam destacando a mesma serie-
dade presente nos outros movimentos da peca. Tal é a nossa impressao quanto

4. Consideramos, em algumas partes do texto, clichés gerais a que sdo associadas pegas mu-
sicais preexistentes desde sua utilizacdo como acompanhamento no cinema silencioso, quando
se consolidaram vdrios cédigos culturais (Gorbman, 1987) no uso com a imagem. Pecas co-
nhecidas do repertério “cldssico universal”’, como a citada musica de Bach, trazem a tona uma
assocacdo com a tradi¢d@o cultural do passado ocidental.

5. Essa sequéncia, em que aparece Manuel, o empregado, de /ibré, foi um dos motivos
por que Gilberto Freyre e sua mulher Magdalena nio gostaram do filme, pois estariam sendo
apresentados como esnobes. Magdalena observou que a sequéncia foi completamente encenada
e irreal em relac@o aos verdadeiros hdbitos da familia (Aratjo, 2013).
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ao arranjo para violdo de Segdvia e a interpretacdo que ouvimos no filme: certa
lentiddo e gravidade, e, talvez por isso, uma melancolia (presente ji nos pri-
meiros quatro compassos, mesmo antes dos compassos 5 e 6, em que a musica
vai para sol menor ®) nas imagens de Gilberto Freyre na praia, sozinho.

Ainda ouvimos os ultimos compassos do trecho da Siciliana quando vemos
o0 escritor passando a mao na barriga: a “deixa” para a indicacdo da fome e a
volta para o ambiente da cozinha da casa. Na imagem do peixe sendo frito, os
ultimos sons da Siciliana sdo emendados com os do Preliidio n.2 para violao
de Villa-Lobos.

Levando-se em conta essas duas ultimas pecas, ambas para violdo, € im-
portante considerar a presenca do instrumento em si. Na Espanha, o violao
teve varios compositores e virtuoses no século XX, como Andres Segovia, au-
tor da transcricdo. No caso do Brasil, o instrumento era execrado no meio
erudito do inicio do século XX por ser associado a marginalidade. Acabou se
tornando um simbolo de brasilidade e teve em Villa-Lobos um de seus maiores
difusores e reabilitadores. De fato, no final do século XIX, o violdo havia sido
adotado pelos nascentes conjuntos de choro no Rio de Janeiro, sendo cons-
truida, com isso, uma associac¢do do instrumento como “manifestagcdo musical
propria dos setores marginais da sociedade” (Taborda, 2004: .61). Villa-Lobos
foi fascinado desde cedo pelos chordes e estudou violao escondido da familia,
mas o seu pioneirismo foi o de levar o violdo, no Brasil, ao status de instru-
mento de concerto, com pecas escritas originalmente para ele, como os estudos
e prelidios (Amorim, 2007).

O Preliidio para violdo n.2 de Villa-Lobos tem como titulo “Homenagem
ao homem capadécio” e contém justamente uma série de elementos que re-
metem ao choro, como o cardter brejeiro (Amorim, 2007). No filme, a sua
primeira parte, em que esses elementos estdo mais presentes, € ouvida duas
vezes: primeiramente, sobre as imagens de Gilberto Freyre observando a cozi-
nheira no preparo do peixe; depois, quando ele mesmo prepara “uma batida de
pitanga, maracujé e hortela”, culindria e bebida tipicas locais (uma evocacao
de elementos préprios de uma identidade local e, por que ndo, brasileira).

A tltima pega musical do filme, Sesta na rede, da Suite Brasileira (1887-
1897) de Alberto Nepomuceno (um dos primeiros compositores brasileiros a
escreverem obras numa estética considerada nacionalista) aponta também para
esse carater nacional brasileiro, além de que seu titulo se remete com funcao

6. Lester (1999) divide a Siciliana, de maneira geral, em trés partes, cada uma delas come-
¢ando com o motivo principal da triade ascendente: do compasso 1 ao 4, na tonalidade principal
de Si bemol maior; do 4 ao 9, em sol menor; do 9 ao 19, com uma coda nos compassos 19-20.
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referencial 7 ao que acontece na imagem: o escritor se balanca numa rede apés
o almocgo, na compainha de seu gato. O balangar da rede é evocado, na musica,
pelo naipe de cordas, com os graus conjuntos ascendentes em legato da viola,
seguido do acorde de V grau arpejado e stacatto dos violinos, além do balangco
entre o V e o I grau. Tal “balan¢o” € comumente evocado como um elemento
de brasilidade na peca.

O ultimo plano mostra a capa do livro que Gilberto Freyre estd lendo:
Poesias, de Manuel Bandeira. Era o gancho para o comego da parte sobre o
poeta, antes do desmembramento dos dois curtas-metragens.

2.2. O poeta do Castelo

Na tabela 2, vemos o esquema dos trechos musicais em O poeta do Cas-
telo.

Tabela 2. pecas musicais em O poeta do Castelo
Tempo Peca musical Imagem e voz over

0’40” - 1’17”  Suite n.1 “Descobrimento do Bra- Créditos iniciais
sil” de Villa-Lobos, Introdugao

1’187 -3°00"  Preliidio/Modinha (II) das Bachia- Bandeira no beco do Cas-
nas Brasileiras n.1 de Villa-Lobos.  telo. Prédios. Poema “Be-

lo Belo”.
4°55” - 6°22”  Pavane para orquestra e flauta op. Bandeira & janela, depois
50, de Gabriel Fauré na biblioteca.
6’237 -8 Affettuoso (II), do Quinto Concerto  Bandeira no quarto.
de Brandenburgo BWV 1050 de
Bach.

8°00” - 8°52”  Allegro (III), do Quinto Concerto de Bandeira levanta da cama
Brandenburgo BWV 1050 de Bach e comeca a recitar “Passar-
gada”.
8°52” até fim  Music for a Farce, Allegro (IV) ,de  Bandeira na rua. Continua
Paul Bowles a recitar ‘“Passdrgada”

Embora os créditos de O poeta do Castelo tenham como trilha musical a
mesma pega de Villa-Lobos (e 0 mesmos grafismos) presente em O mestre de
Apipucos, € interessante que, aqui, a transi¢do para o Preliidio (Modinha) das
Bachianas n.1, também de Villa-Lobos, mal se faca notar, dando uma maior
continuidade ao que se segue. Em parte, tal sensa¢do de continuidade pode

7. Outro elemento curioso é a meng¢do de Freyre, em seu comentdrio over, que ele se deita
numa “rede do Ceard”, tendo sido o compositor também cearense.
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ser explicada por ser uma peca do mesmo compositor, mas, além disso, ha
caracteristicas semelhantes de textura (cordas, na Suite n.1, com parte da me-
lodia desenvolvida pelos violoncelos, instrumentos para os quais foi escrita a
Bachianas n.1), ritimicas, melddicas e de andamento (Andante, em ambas as
pecas).

Assim, depois dos créditos iniciais, enquanto ouvimos a progressao cro-
matica ascendente a partir da nota fa sustenido do compasso 11 do Preliidio
(Modinha), vemos Manuel Bandeira caminhar da esquerda para a direita por
um beco do Castelo ® até uma mercearia, onde entrega uma garrafa vazia. O
tema pungente e lirico em tom menor, a partir do compasso 14, comeg¢a no
plano préximo de Bandeira, logo apds a sua tosse (cujo som ndo ouvimos) e
corrobora o sentimento de melancolia perante a finitude, indicada pela tosse e
pela idade avancada do poeta. O plano seguinte, o chdo cheio de papeis e lixo,
também se relaciona com uma sensacdo de decrepidude. Depois disso, varios
planos dos prédios vazios, destacando a sua arquitetura, imagens que reforcam
ainda mais a melancolia e a soliddo.

Esses sentimentos sdo propiciados mais ainda porque a mdusica € o Uinico
elemento sonoro em todo esse inicio do filme. E somente depois, no plano
de Bandeira na mercearia recebendo a garrafa com leite, quando o poeta olha
para o céu como que buscando inspiragdo, que ouvimos 0s primeiros versos
do poema Belo Belo: “Belo belo minha bela/ Tenho tudo que ndo quero/ Nao
tenho nada que quero”. A beleza mencionada no verso inicial de Bandeira
contrasta com as imagens de lixo até af e as seguintes, em que vemos o poeta
caminhando por entre os prédios num beco, ao passo em que o sentimento de
frustragdo dos outros versos também estd em sinergia com essas imagens.

Como observa Airton Paschoa (2004), todo esse trecho inicial do filme faz
referéncia a outra obra de Bandeira, o Poema do Beco, de 1933, em que o poeta
descrevia a vis@o que tinha da janela de seu quarto, num beco da regido da Lapa
(e ndo do Castelo, como nas imagens do filme), onde morava na época. Isso
evidencia a conexdo do material filmico com a prépria obra literdria de seu
retratado para além dos poemas recitados no curta-metragem.

O corte do trecho do Preliidio/Modinha de Villa-Lobos coincide com o tér-
mino dessa sequéncia inicial e o comeco da seguinte, em que vemos Bandeira
em seu apartamento. Diferentemente de O mestre de Apipucos, temos, entao,
quase dois minutos sem musica, sé com o0s sons e as imagens do cotidiano de
Bandeira, caracterizado pela simplicidade e pela solidao, além de sua voz over
recitando seu poema Testamento. O cardter cotidiano dessa sequéncia é mar-

8. O Castelo € uma localidade no centro da cidade do Rio de Janeiro, onde, antes da re-
forma dirigida por Pereira Passos, no inicio do século XX, havia o Morro do Castelo, que foi
derrubado.
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cado por uma série de agdes prosaicas sonorizadas: Bandeira, de roupdo, pega
uma panela, derrama o leite, acende um fésforo, sopra a boca do fogdo para
aumentar o fogo, coloca ali a panela, pega duas fatias de pao no armario e as
poe na torradeira, o leite ferve, as torradas ficam prontas, o poeta coloca o leite
numa xicara, poe sua refeicao sobre a mesa e abre a janela. Como observa Flo-
res (2015), essa exposicdo do cotidiano estd em consonancia com a proposta do
Cinema Novo de focar seus personagens na vida comum do dia-a-dia. Embora
essa proposta esteja evidente também no curta anterior, em O poeta do Cas-
telo ha uma aproximacgao maior com o Neo-realismo italiano, como observa
Aratjo (2013), por conta do olhar afetuoso e demorado sobre a¢des banais.

Flores (2015: 17, traducdo nossa do espanhol) considera que essas duas
primeiras sequéncias do filme denotam a presenca “do novo e do velho que ca-
racterizariam a arte modernista representada por Bandeira: a visita ao leiteiro
(e ndo a um grande mercado), assim como o seu sopro para avivar o fogo se
contrapdem com o uso de aparelhos modernos como a torradeira”. Essa unifo
do tradicional e do novo estd também em muitas das musicas escolhidas para
o filme. E o caso da j4 citada peca de Villa-Lobos, compositor que, a grosso
modo, faz uma releitura da tradi¢do europeia representada por Bach (este, por
sua vez, com duas obras no filme), conferindo cores locais, assim como da
peca que estard na sequéncia seguinte, a Pavana para orquestra e flauta op.50
de Fauré.

A pavana € uma danca europeia do periodo renascentista, com origem ita-
liana ou espanhola (de acordo com as fontes), tendo sobrevivido como forma
musical no Barroco e sido comum na Franca do século XVIIL. No final do
século XIX, Gabriel Fauré a retomou, tal como fizeram outros compositores
franceses da época, Ravel e Debussy. Além de uma volta a tradicdo musical
do passado, a Pavana op.50 de Fauré representou, como observa Ricon (2014:
387), uma reacdo a um cendrio musical francés de final de século XIX do-
minado por compositores germanicos, com um retorno aquilo “considerado
plenamente nacional” (no caso, nacional francés).

No filme de Joaquim Pedro, a Pavana de Fauré comeca ainda no plano de
Bandeira a janela de sua cozinha. Uma panorimica para a esquerda, efetuada
num tempo bastante condizente com o andamento lento da musica, vai nos
revelar outra janela da casa do poeta, a de sua biblioteca, que ele abre a seguir.
Vemos, entdo, Bandeira pegando um livro de uma estante sobre a qual estd
seu préprio busto. A camera faz vdrias panoramicas da biblioteca, destacando
grandes estantes e armdrios plenos de livros e obras de arte. A Pavana de
Fauré também corrobora o peso da tradi¢do das imagens do acervo cultural
(universal, dirfamos, embora ndo possamos ler os titulos) encarnado nos livros
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da biblioteca de Bandeira, numa sequéncia que, em significado, aproxima-se
da presente no curta sobre Gilberto Freyre.

A panordmica que inicia a passagem da janela da cozinha a biblioteca,
junto com a musica de Fauré, marca o momento de uma reconsideragdo por
parte do espectador sobre a figura de Manuel Bandeira, assim como aponta
para a reencenagdo da propria trajetdria de vida do poeta efetuada pelo curta-
metragem. Ao chegarmos a biblioteca, deixamos de ver um homem humilde
e solitdrio, como o poeta da Lapa dos anos 30: ndo é mais o poeta do beco,
mas sim o artista reconhecido de 1959, € o Poeta do Castelo. Assim, nesse
momento do filme “nos damos conta de que o curta operou um largo recuo
temporal” (Paschoa, 2004: 152) até o poeta humilde do beco, recuo no tempo
que a panordmica e a musica de Fauré vao desfazer.

A sequéncia seguinte se passa no quarto de Bandeira (com um répido plano
de sua varanda) e tem como trilha musical dois movimentos, Affettuoso (II)
e Allegro (III), do famoso Quinto Concerto de Brandenburgo BWV 1050 de
Bach. Também aqui a tradig¢do cultural representada tanto pela musica de Bach
como por Bandeira é destacada: vemos, inicialmente, o poeta do Castelo traba-
lhando em sua cama, ao lado de uma estante com livros, ao som do Affettuoso
de Bach, de andamento lento e melodia pungente.

Enquanto Bandeira estd em sua cama com a maquina de datilografar no
colo e ao som do Affetuoso, outro som é ouvido, destacando um elemento
da modernidade do século XX: o telefone. O poeta atende e d4 uma risada,
que ndo ouvimos. Joaquim Pedro de Andrade (1966) conta ter sido a risada
do poeta, tdo ouvida quando ele frequentava a sua casa, a motivadora dessa
sequéncia. O diretor também explicita o cardter encenado dela e atribui a ndo
sincronizagdo perfeita da campainha do telefone com a imagem a seu monta-
dor:

As quartas-feiras, ele [Bandeira] vinha jantar com meu pai [...]. Vinha entdo
aquela risada alegre que eu quis pdr no filme e acabou resultando na unica
cena que o ator Manuel Bandeira teve dificuldade de fazer.[...]

Fizemos um ensaio. Manuel riu sem vontade. No segundo e terceiro ensaios o
ator se irritava cada vez mais, quando ria. Experimentamos entdo o estimulo
real. Manuel telefonou a um amigo, Dante Milano, se ndo me engano, para
pedir que ele lhe telefonasse de volta. Mas o Dante ndo estava. Quando
comegamos a procurar outro amigo, no caderninho de telefones do poeta, ele
perdeu a paciéncia. Mandou rodar a cdmera, atendeu o telefone que nao tinha
tocado, perguntou quem estava falando e ao ouvir a risada imagindria deu
a risada, mais alegre e espontanea do que nunca. Guardo mégoa, até hoje,
porque a campainha do telefone continuou tocando, no filme, mesmo depois
do poeta ter tirado o fone do gancho. A culpa foi do montador Baldacconi, que

num momento de mau humor resolveu me hostilizar dessa maneira insélita
(Andrade, 1966: nio paginado).
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Pouco depois que Bandeira desliga o telefone, assim que desiste de conti-
nuar trabalhando (ele afasta a tdbua com maquina de datilografar) e se levanta
para trocar de roupa, comecga o Allegro de Bach. O andamento mais rdpido da
miusica combina com a série de a¢des de Bandeira arrumando-se para sair de
casa. O poeta confirma que “ird embora” ao recitar os primeiros versos de seu
famoso poema Passdrgada: “Vou-me embora pra Pasargada/ L4 sou amigo do
rei/ La tenho a mulher que eu quero/ Na cama que escolherei/ Vou-me embora
pra Pasargada// Vou-me embora pra Pasargada/ Aqui eu ndo sou feliz/”.

Joaquim Pedro de Andrade (1966) conta que a alegria da risada era o ele-
mento que, segundo o roteiro, impulsionava o poeta para a ascencdo a Pas-
sargada no fim do filme. Mais do que ela, ndo sendo ouvido o som da risada,
Airton Paschoa (2004: 153) observa que o ruido do telefone, “insistente, repro-
duz o chamado do mundo, Passdrgada e sua promessa de felicidade terrestre”.

A felicidade no filme é bem simples: o prazer de comprar um jornal, de
encontrar um amigo na rua e de andar pelas ruas do centro do Rio de Janeiro,
préximas ao apartamento dele. Sua voz over continua recitando o poema Pas-
sdrgada. E, porém, importante lembrarmos, como salientamos anteriormente,
que Bandeira ja aparece para o espectador como um poeta reconhecido e nao
¢ & toa que o vemos passando em frente a Academia Brasileira de Letras, de
que ja fazia parte ha quase 20 anos.

A peca musical que acompanha tudo isso desde a primeira imagem da
sequéncia (os jornais e revistas da banca) € o quarto movimento, Allegro, de
Music for a Farce, peca de 1938 de Paul Bowles para clarineta, trompete,
piano e percuss@o. O andamento ripido, o cardter brejeiro dado em parte pelo
ritmo e pelos timbres da clarineta e do trompete e os tracos jazzisticos sao
caracteristicas comuns e costumeiramente associadas, no uso de musica no
cinema, a um ambiente urbano.

Paul Bowles foi um escritor e compositor americano que estudou com Aa-
ron Copland, fez parte do circulo de Gertrud Stein em Paris e passou a viver
definitivamente no Marrocos a partir de 1947, tendo sido sua casa um ponto de
encontro da geragdo beat®. Bowles fez parte, portanto, dos modernismos lite-
rérios e musicais do século XX, que, de certa maneira, infiltram-se na dltima
sequéncia do filme de Joaquim Pedro.

9. Foi no Marrocos que ambientou seu livro mais conhecido, O céu que nos protege, adap-
tado para o cinema por Bernardo Bertollucci.
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3. Arraial do Cabo: o violao de Villa-Lobos como simbolo de brasilidade e
modos de vida tradicionais

Arraial do Cabo foi dirigido por Paulo Cezar Saraceni, produzido por Jo-
aquim Pedro de Andrade e sua montagem ficou a cargo de Mério Carneiro, o
fotégrafo do filme. Foi Mdrio Carneiro quem colocou a trilha musical, feita
quase que completamente com obras de violdo de Villa-Lobos e, por conta
desse grande papel no resultado final do filme, foi creditado também como
diretor (Saraceni, 1993). Sobre a misica, Saraceni conta:

Eu tinha pensado em colocar no filme as musicas que ouviamos muito nos
alto-falantes das ruas de Arraial. Eram musicas de Lindomar Castilho, Jack-
son do Pandeiro, como aquela do fim do filme, chamada “Aurora” ', no bar

do Juca. Mas Mdrio me mostrou os exercicios para violdo de Villa-Lobos, os
choros de Villa-Lobos, e como eram lindos! (Saraceni, 1993: 55).

O filme trata das mudangas ocasionadas entre pescadores da cidadezinha
de Arraial do Cabo, no Rio de Janeiro, pela instalacdo de uma fabrica de alca-
lis. H4 um texto over, escrito por Claudio Mello e Souza e lido pelo ator ftalo
Rossi, admirado por Saraceni justamente porque “ndo tem voz de narrador,
nem € impostada” (Saraceni, 1993: 55), como habitual nos documentérios da
época. O filme foi realizado sem som direto, embora se note uma fascinacao
de Saraceni pelos ruidos locais — o que lembra bastante o fascinio de Godard
pelos ruidos da construcio de uma barragem em seu primeiro curta, Operagdo
concreto (sendo que Godard contou com a pesada aparelhagem de som di-
reto da época) — e o diretor tenha lamentado muito a falta do Nagra (Saraceni,
1993).

Essa presenca dos ruidos marca a anunciacido da chegada do “progresso”
com o caminhdo (e seu som) percorrendo as ruas que antes eram atravessadas
somente por um cavalo, além das imagens a seguir da fabrica de élcalis, seus
ruidos e sons de bateria '!. Tudo isso é ouvido assim que a musica da primeira
sequéncia (o Preliidio n.1 de Villa-Lobos, tabela 3) se cala.

10. Parece se tratar da pega Aurora gravada por Nelson de Castro e Orquestra Tupd no disco
Esquentou o baile, de 1959. Porém, ndo conseguimos o dudio dela para confirmar.

11. Em Terra em transe (1967), Glauber Rocha também utilizou sons de bateria para indicar
agressividade (Alvim, 2015).
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Tabela 3. pecas musicais em Arraial do Cabo

Tempo Peca musical Imagem e voz over
0’ -103” Nao identificada Créditos — imagens de Go-
eldi
1’037 - 2°52” Preliidio n.1 em mi menor para  Homem tomam café. Mu-
violdo de Villa-Lobos lheres carregam baldes de &-
gua. Barcos e os pescadores.
Mulheres em suas atividades
didrias.
3°43” - 4°08” Estudo n.8 de Villa-Lobos, In- (Depois da meng¢do a fabri-
trodugdo ca no comentdrio) Os pesca-
dores se afastam para praias
mais distantes.
5’557 -7°38” Prelidio n.4 em mi menor de  Atividades dos pescadores
Villa-Lobos
7°38” - 8°48” Estudo n.1, Animé, de Villa- Atividades dos pescadores
Lobos, em mi menor
848”7 - 11'17” Estudo n.11 em mi menor, de  Atividades dos pescadores
Villa-Lobos, parte Animato e
Lento final.
11’177 - 12°23”  Sonata para violino n.1 em Atividades dos pescadores
sol menor, Sicilliana de BACH-
Segovia.
12°237 - 13°43”  Estudo n.5, Andantino, em D6  Atividades dos pescadores
Maior, de Villa-Lobos
13°44” - 15’117 Estudo n.8 em d6 # menor de  Atividades dos pescadores.

15°19” até fim

Villa-Lobos, parte depois da
introdugdo

Aurora, Nelson de Castro e Or-
questra Tupa (?)

Voz over.

Apds pescador ligar o radio
no bar. Homem discursa.

Na primeira sequéncia, portanto, vemos atividades cotidianas da comuni-
dade de Arraial ao som da musica de Villa-Lobos. O Preliidio 1 em mi menor
tem o titulo de “Homenagem ao sertanejo brasileiro” e, no filme, vai funcionar
como evocacao saudosista daquele modo de vida “primitivo” (mesmo que sem
deixar de expor suas mazelas) em vias de desaparicdo pela chegada do pro-
gresso. Ele tem uma forma tripartita ABA e, no filme, ouvimos um pedago da
primeira parte A e a parte B seguinte. Na parte A, Villa-Lobos explora a regido
grave do violdo (Amorim, 2007) e a tonalidade menor d4 um sentido melan-
cOlico as imagens, que revelam a pentria daqueles habitantes: o desjejum re-
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sumido a uma xicara de café numa casa de parede esburacada e a necessidade
de se buscar 4gua num poco e carregi-la em latas na cabeca, os barcos em que
os pescadores se lancam a batalha didria. Na parte B do prelidio, ha a evoca-
cdo de um ponteio de viola (Amorim, 2007): a musica adquire um caréter de
danca e vemos principalmente as mulheres em sua atividade didria de passar e
costurar assim como meninas dangando em roda.

Essa dualidade tradi¢do (Villa-Lobos 2) X progresso (ruidos) continua
com a breve incursdo da Introducdo do Estudo n.8 de Villa-Lobos sobre as
imagens dos pescadores e de um barco. Essa introdugdo, assim como a parte
A do Prelidio 1 analisada anteriormente, estd no registro grave do violdo e é
bastante modulante, apontando para a necessidade de mudanca dos pescadores
para lugares mais afastados, evocada pelo narrador. A seguir, voltamos a ouvir
o som de bateria e a ver as imagens da fabrica. Tal som permanece ainda sobre
imagens do barco e dos pescadores, como se indicasse uma batalha entre o an-
tigo e o novo. Entdo, sdo ouvidos varios sons maquinicos, ndo necessariamente
sincrénicos com as imagens.

Até que, depois de alguns sons de burburinho e vozes dos pescadores, co-
megamos a ouvir o Preliidio n.4 de Villa-Lobos. Dai até quase o final do
filme teremos varios estudos para violdo de Villa-Lobos e a mesma Siciliana
de Bach na transcricio de Segovia, ja utilizada em O mestre de Apipucos (ta-
bela 3). Como relata Amorim (2007), Villa-Lobos encontrou Segovia pela
primeira vez em 1924 em Paris, dedicou a ele seus Estudos e esse contato fez
com que rasgueios e outros elementos tipicos do violdo espanhol tenham se
incorporado a escrita de alguns deles.

Além disso, observamos que, com a presenca dessa peca, Arraial do Cabo
também coloca em evidéncia a relacio de Villa-Lobos com Bach (passando por
Segovia), como nos dois curtas-metragens de Joaquim Pedro. Por outro lado,
a predominancia de pecas de violdo no documentirio como um todo — especi-
almente os prelidios e estudos de Villa-Lobos — em associacao as atividades
tradicionais dos habitantes de Arraial do Cabo evoca aspectos de brasilidade
(embora, na verdade, o violdo, originalmente, fosse associado a uma identi-
dade mais urbana e carioca, a modernidade).

Analisamos, entdo, a grande sequéncia que comega com o Prelidio n .4
e vai até os 15 minutos de filme. Como os prelddios 1 e 2 de Villa-Lobos, o
Preliidio n.4 também tem uma “homenagem” em seu titulo, agora ao “indio

12. Chamamos a aten¢do de que, aqui, estamos considerando a musica de Villa-Lobos, com
seu resgate de elementos da identidade brasileira, como associada a modos de vida tradicionais
brasileiros, de que faz parte a pesca com rede dos habitantes de Arraial do Cabo (e ndo como
a tradicdo da “muisica cldssica universal”, tal qual evocamos anteriormente quanto a musica

de Bach). E em oposicdo 2 pesca tradicional e 4 misica de Villa-Lobos que o documentdrio
apresenta os ruidos e a modernidade da fabrica de 4lcalis.
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brasileiro”. E ouvido desde o seu inicio, lento, e, como as pecas anteriores,
também no registro grave do instrumento € em mi menor, sobre imagens do
mar, dos pescadores preparando a rede e de um pescador fumando e obser-
vando a paisagem. Vem a sua parte B, Animato, com arpejos muito rapidos e
as imagens mostram os pescadores com movimentos apenas um pouco mais
répidos que os das atividades anteriores, até que a parte A“(A modificada, com
altura mais aguda) volta a imagens e gestos mais contemplativos. Alterna-se
novamente com arpejos rdpidos, agora do Estudo n.1 de Villa-Lobos, também
em mi menor, sobre imagens também com um pouco mais de movimento (pes-
cadores correndo, puxando seu barco, remando, mexendo nas redes e fazendo
sinais da terra para os companheiros no mar). A transicio para a parte Animato
do Estudo n.11 é bem fluida, até porque o trecho ouvido também ¢ mi menor.
E a volta dos pescadores do mar, finalizada no Lento do estudo.

Depois dessas alternancias lento-rdpido geralmente na tonalidade de mi
menor, a emenda, exatamente na nota si bemol, é com a Siciliana de Bach-
Segévia, no caso, com sua segunda parte, que comec¢a no compasso 4, com
o motivo principal do arpejo ascendente, indo para o tom de sol menor, até
o comeco da volta para a tonalidade maior principal nos compassos 10 e 11.
Aqui, diferentemente do que evoca o trecho em Si bemol Maior no filme de
Joaquim Pedro de Andrade, mesmo com a tonalidade menor, a Siciliana res-
vala uma leveza — caracteristica observada por Lester (1999) —, uma sensagao
de tranquilidade condizente com a aparente “vitéria” dos pescadores sobre a
natureza, com imagens de muitos peixes nas redes, homens sorrindo e criancas
participando desse final de dia.

Ouvimos, a seguir, o Estudo n.5 em D6 maior com as imagens de gran-
des peixes em planos detalhe. O Estudo n.5 € escrito a trés vozes, sendo a
sua voz central constituida por um ostinato (comecando cada ciclo com a nota
sol, como a tonalidade do trecho anterior da Siciliana), que dd um caréter de
inexorabilidade a pratica tradicional da pescaria e a agonia dos peixes mor-
rendo. Quando a voz superior vai para um registro mais agudo para construir
a melodia, passamos a ver uma alternancia de planos médios e proximos de
pescadores conversando entre si. Essa coincidéncia da musica com a troca
de énfase das imagens mostra, mais uma vez, o grande cuidado que houve na
montagem por parte de Mdrio Carneiro. Com o término da conduc¢io meldédica
no agudo, vemos mais imagens dos homens e criangas na praia ao fim do dia.

Junto com o Estudo n.8, que, diferente das outras transicdes, promove um
grande contraste j& a partir da tonalidade bem distante, temos a volta da voz
over. Ela anuncia o processo de salga dos peixes retirados do mar, que vemos
nas imagens seguintes do documentdrio, iniciando-se com dois planos de pei-
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xes sendo puxados. A parte do Estudo n.8 que ouvimos ¢ a mais melddica,
depois de sua introducao (presente no inicio do documentario).

Assim, a musica de Villa-Lobos utilizada nessa sequéncia, além da j4 refe-
rida associacdo a brasilidade, por efeito do registro predominante do grave do
instrumento e pela tonalidade de mi menor na fase da busca dos peixes, confere
também um cardter épico a todas essas atividades cotidianas dos pescadores.

O final do filme tem uma miisica de banda (provavelmente a Aurora men-
cionada por Saraceni, do repertdrio da Orquestra Tupd), vinda do rddio do bar
onde se retinem os pescadores. Ela destaca o carater provinciano de Arraial do
Cabo e evoca os bailes comuns nas pequenas cidades brasileiras.

Consideracoes finais

Observamos, a partir da andlise da musica (tanto considerando a sua rela-
cdo com as imagens do filme, quanto em associacdes simbdlicas mais gerais
das pecas em si que resvalam nos filmes) e dos sons presentes nos curtas-
documentdrios brasileiros O poeta do Castelo, O mestre de Apipucos e Arraial
do Cabo, todos de 1959, evocagdes de elementos relacionados a identidade
brasileira, de aspectos relacionados a nacionalismos (seja um nacionalismo
brasileiro, como no caso de Villa-Lobos e Nepomuceno, ou, no caso de Bach
e de Gabriel Fauré, de nacionalismos alemao e francés, respectivamente) e de
questionamentos ja presentes na época da Semana de Arte Moderna de 1922
(arelacdo do nacional com o universal e do moderno com a tradi¢ao).

Consideramos que a escolha de um determinado repertério € essencial para
trazer esses questionamentos a tona. Por exemplo, a presenca da musica de
Villa-Lobos nos trés documentarios, especialmente por conta de sua inspiracao
no compositor barroco alemao J. S. Bach — ele préprio elevado como simbolo
da identidade germanica no século XIX, sendo que sua misica foi, por vezes,
aqui considerada como representante de uma tradicao cultural, em sua associ-
acdo com imagens de bibliotecas e livros —, expde a relacdo, ja considerada em
analises da obra como um todo de Villa-Lobos (como em Tacuchian, 1988),
do nacional com o universal.

A nog¢do de modernismo também se faz complexa e é por isso que dei-
xamos a palavra no plural no titulo. Tais documentdrios sdo precursores do
Cinema Novo, um dos movimentos do cinema moderno brasileiro, e possuem
vdrias caracteristicas em comum com ele, como a presenca da musica de Villa-
Lobos (na fungdo de ‘“‘alegoria da péatria”, como na andlise de Guerrini Jr,
2009), a relacdo com o Modernismo de 1922 (sugerida, entre outras coisas,
pela figura de Manuel Bandeira no curta-metragem de Joaquim Pedro de An-
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drade e pela musica de Villa-Lobos) e a énfase no cotidiano dos desvalidos
(em Arraial do Cabo).

Por outro lado, em Arraial do Cabo, as pegas de Villa-Lobos utilizadas, to-
das elas para violdo, associam-se as atividades cotidianas e tradicionais (como
a pesca com rede) dos habitantes da vila de pescadores. Deste modo, embora
ndo seja uma musica ligada a uma tradi¢do popular rural (apesar das fontes
populares em que Villa-Lobos se inspirou em sua obra como um todo, o vi-
oldo se insere nela por suas fontes urbanas: a musica do chordes do Rio de
Janeiro), em nossa andlise, nds a consideramos como do lado da tradicdo e
resvalando significados de brasilidade, mesmo que também contando com ele-
mentos caracteristicos do violdo espanhol. Em oposicdo a ela, estdo os ruidos
e as imagens das mdquinas, simbolo de um progresso irreversivel e deletério
para aquelas pessoas, atadas a modos de vida tradicionais.

Ainda em relag@o a misica e ao som nos trés documentarios, observamos
que, de maneira semelhante a outros curtas-metragens do final dos anos 50 e
indicando uma tendéncia comum no cinema moderno dos anos 60, hd o uso de
miusica preexistente como trilha musical. No entanto, tal caracteristica aponta
também para uma certa restricao de recursos (0 pagamento e gravaciao de uma
orquestra ou instrumentista implicaria em mais gastos) e limitacdes tecnoldégi-
cas, também presentes no uso predominante do elemento sonoro da voz over
em detrimento dos ruidos, colocados na pds-producao.

A presenga da voz over assim como alguns modos de utilizagcdo da mu-
sica (por exemplo, usos bastante referenciais, especialmente em O mestre de
Apipucos) nos remetem ao cinema cldssico narrativo. Porém, de modo mais
proximo as produgdes do documentédrio moderno, a voz dos curtas-metragens
de Joaquim Pedro de Andrade pertence aos proprios retratados e a voz do nar-
rador de Arraial do Cabo se cala na maior parte do filme e ndo é impostada
como a voz onisciente e onipresente nos documentdrios cldssicos.
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