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RESUMO

Esta dissertagdo propde compreender o uso do ruido no Cinema de Periferia em produgdes de
curta-metragem de baixo or¢amento, para tanto, foram analisados os trés filmes da Produtora
Filmes de Plastico, dirigidos por André Novais Oliveira, Fantasmas (2010), Domingo (2011)
e Pouco mais de um més (2013). Para o desenvolvimento desta pesquisa, foram consultados
livros, artigos, entrevistas e filmes que tratam sobre o som no cinema, ruido, siléncio,
territorio e periferia. Uma releitura do “Passeio da Escuta” e “Didrio dos Sons” propostas por

Bauer e Gaskell (2008) foram utilizadas como metodologia de analise neste estudo.

Palavras — Chaves: Som e Cinema; Ruido; Cinema de Periferia; André Novais Oliveira.



ABSTRACT

This dissertation proposes to understand the use of noise in Cinema de Periferia in low-budget
short film productions. Therefore, the three films of the Produtora Filmes de Plastico, directed
by André Novais Oliveira, Fantasmas (2010), Domingo (2011) and Pouco mais de um més
(2013). To develop this research, books, articles, interviews and films dealing with sound in
cinema, noise, silence, territory and periphery were consulted. A rereading of the “Passeio da
Escuta” and “Diario dos Sons” proposed by Bauer and Gaskell (2008) were used as an

analysis methodology in this study.

Keys Words: Sound and Cinema; Noise; Cinema de Periferia; André Novais Oliveira.
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INTRODUCAO

Licenca para iniciar. Relutei, mas ndo houve solu¢do, enquanto eu briguei com minha
alma, separando a razdo da emog¢do, minha dissertagdo nao caminhou... No instante em que,
atravessada pelo conhecimento ancestral, entendo que EXU, enquanto caminho, aquele que
abre e fecha as porteiras, o Orixd da comunicagdo, e “que rompe com a razao ¢ abre para
outras possibilidades de leitura do real, do sensivel” (KAWAHALA, 2014. p. 43), passei a
viver a escrita com a alma e o texto fluiu, e aqui estamos... Adoto, aqui, a Epistemologia de
Exu como aparato para a escrita dessa pesquisa, convencida de que Exu, além de proporcionar
o rompimento com a normatividade académica, também proporcione um rompimento
epistemologico, “autorizando-nos a pensar formas de produgdo de conhecimento que passem,
ndo s6 por uma producdo intelectual, mas por nossos corpos, nossas vidas” (KAWAHALA,

2014. p. 44-45)
Foram trés os motivos para a escolha do ruido no cinema:

O primeiro diz respeito ao quesito pessoal. Desde menina o ruido atravessava meus
sentidos conectando-me com a realidade e me ensinando a ouvir meu espago e tempo. A cada
olho fechado, eu identificava onde estava e com quem estabelecia contato. Nao era uma
experiéncia para entender como alguém com deficiéncia visual vivia, mas para ativar a escuta

no reconhecimento do espago e do tempo como uma possivel medida de protecao.

Uma técnica de acentuagdo da escuta, para mim, menina, era fechar a “janela da alma”
e abrir as portas para o0 mundo. Um mundo contemporaneo e ruidoso. Veiculos automotivos
com suas descargas barulhentas, carros com alto-falantes anunciam seus produtos, o rapaz do
algodao doce disputa com o correio que desvia do cachorro pequeno e feroz da vizinhanga, o
grito do vendedor carismatico de picolé d4 lugar ao senhor da taboca, com seu tridngulo e sua
caixa de aluminio, gritos animados dos estudantes e sirene da escola municipal, alguns dos

poucos ruidos.

Aqui, relato alguns poucos elementos que manifestam seus ruidos no dia a dia e, eu, os
apreciava como quem aprecia um concerto. Para meus ouvidos, cada um desses ruidos nao
provocava necessariamente um incomodo, mas demarcava a hora, o dia e meu lugar de estar.
Se na casa de minha avd, se na casa de minha mae, se na casa de uma amiga... Isso aconteceu

na periferia de Salvador, no final da década de 1990.
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Eu, moradora de periferia, nunca imaginei ingressar numa universidade, imagine trazer

algo do ambito sensivel e ancestral para a academia?

Hoje, ha uma mistura de emocao e lamento. Emocao em recordar cada detalhe sonoro
vivo em minha memoria e lamenta¢do por ndo ter nenhum registro disso, além de uma
memoria que um dia se vai. Recordei dessa vivéncia durante o estudo do som, que, até entao,
estava inconsciente e optei por trazer a luz da escuta do (a) leitor. Aqui, entendi o valor social

do ruido.

O segundo motivo diz respeito a algo que ja estava no plano do consciente: o
profissional. Ser técnica de som direto me traz inimeras questdes, dentre elas, o temor dos
diretores e diretoras pelo ruido. Refiro-me aqui de produg¢des em curta-metragem, mas que
parte significativa das direcdes com quem ja trabalhei apresentam inseguranca quanto a
utilizacdo do ruido. Desejam um som “limpo” e “oco” para que a poOs-producdo traga o
“brilho” desejado. Contudo, as vezes, a pos traz um vazio assombroso, uma limpeza que faz
ouvir ¢ ndo sentir. Ouve-se tudo que ¢ dito, ratificando um cinema verbocéntrico, mas,

elemento ambiéncia com todo o entorno de ruido nao ¢ percebido.

Para nao confundir, ¢ importante destacar que estou falando de um cinema mais
realista. Quando estou no set de filmagem, separo atentamente meus equipamentos € passo a
perceber o som do entorno. Procuro, ainda que em pouco tempo, identificar os ruidos
presentes que se manifestam para dialogar com a personagem e criar sua atmosfera espacial e
temporal, contudo, em um set de filmagem, a isso ¢ dado pouca ou nenhuma importincia,

pois a atenc¢ao da equipe esta voltada a imagem.

Discussdes sobre plano, sobre tempo e sobre luz recaem para a imagem e o som que se
adapte e capte o melhor didlogo possivel, limpo e longe do ruido, ainda que a locagdo seja
proxima a um ambiente de intenso ruido. Ou seja, € dada uma incumbéncia para a profissional
de som que exige dela mais do que os equipamentos podem fazer. O microfone ndo seleciona
som, ele capta o som. Sim, um bom direcionamento do microfone pode captar o que for
necessario, mas nao impedir todo o sonoro ambiente. Contudo, em muitos casos, a direcao

ignora e diz: “resolve na pos”.

E ha casos em que captado todo o som ambiente, iluminado e pomposo para uma cama
sonora “macia” e harmonica, o/a profissional da pds-produgdo opta em colocar qualquer som

que nao dialogue com o contexto ou ndo coloca nada, ou, ainda, arrisca a inser¢ao de uma
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musica. Enfim, muito ainda ha para se discutir com os profissionais de som, mas ndo aqui e

nem agora.

Nessa inquietagdo como profissional de som, e, ao reconhecer a forca do
visualcentrismo associado ao vococéntrico, € a ndo compreensdo do valor estético do ruido
para a narrativa ¢ que me estimula a entender como o ruido tem sido utilizado na narrativa
cinematografica brasileira em producdes de curta-metragem de baixo or¢gamento do Cinema

de Periferia .

O terceiro motivo ¢ a pesquisa, ponto que considero tdo importante quanto os demais,
pois “durante muito tempo, os ruidos foram esquecidos do som no cinema, ndo s6 na sua

pratica, mas também na analise” (CHION, 2008, p. 115).

Tomando por empréstimo o titulo de um dos artigos de Fernando Morais Costa e
ajustando ao interesse da pesquisa: “Se o som no cinema ainda ¢ pouco pesquisado, o que
dizer do ruido e do siléncio?”. Como algo tdo presente no cotidiano pode ser esquecido de

uma arte tao “completa”?

Movida pelos trés motivos - pessoal, profissional (técnico e académico) - realizei esse
estudo. Durante a pesquisa foram encontrados muitos trabalhos de extrema qualidade técnica
sobre som e que possibilitaram produzir um capitulo para falar a respeito do ruido. Trabalhos
como os de Fernando Morais Costa, Michel Chion, Rodrigo Carreiro, Virginia Flores, Débora
Opolski, Giuliano Obici, dentre outros, foram o suficiente para pensar sobre escuta,

representacdo da imagem sonora e paisagem sonora.

Leituras no campo da Geografia, Antropologia sonora, Musica, Cultura foram feitas
para atender a necessidade do objeto de pesquisa. Tornou-se necessario revistar Chion, Flores,
ja& tendo sido lidos e fichados, revisitar as producdes cinematograficas e a certeza da

complexidade de um método de pesquisa tomava corpo.

Alves (2013), em sua dissertacdo com o recorte de dez anos, de 2001 a 2011, mapeou
livros e trabalhos académicos sobre som no cinema, “essencialmente questdes nao especificas
da trilha sonora” (ALVES, 2013, s/p) e afirmou que foram encontrados poucos estudos sobre

o ruido como elemento da trilha sonora, no periodo estudado.

O autor apresenta trés artigos que “dedicam-se exclusivamente a refletir” sobre o
ruido como componente na trilha sonora (ALVES, 2013, p. 84); de Fernando Morais da Costa,

2008; de Débora Opolski, 2009 e de Damyler Ferreira Cunha, 2011.
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O autor afirma que “apesar de um niimero pequeno nos trabalhos académicos, nota-se
a preocupagdo em destacar que o ruido pode ter seu potencial utilizado como elemento

criativo e participar da construgdo dramatica e emocional da narrativa” (ALVES, 2013, p. 85).

Alguns outros trabalhos foram encontrados ao longo dessa pesquisa e que foram
produzidas antes e apos a pesquisa de Alves (2013), contudo, como ndo € o objetivo deste
estudo levantar um valor quantitativo de produgdes sobre ruido como elemento sonoro no
cinema brasileiro, esses dados nao foram catalogados e ndo serdo apresentados aqui, mas €
possivel inferir que muitas dissertacdes e teses sobre som no cinema abrem um subcapitulo ou

capitulo para tratar acerca do ruido no cinema.

Concorda-se com Altman, quando este afirma que “os pesquisadores que escolheram
voltar seus estudos para o som o fazem porque ‘estdo convencidos de que o som no cinema
possui um significado maior do que simplesmente acompanhar um objeto ou pessoa visivel na
tela (ALTMAN, 1992, p.171 apud COSTA, 2004, p. 107)”. Pode-se dizer que os

pesquisadores que optam por estudar o ruido, o compreendem ndo como mero ‘“‘som

nao-desejado”, mas como possibilidade de narrar ou representar algo.

O objetivo desta pesquisa ¢ analisar como o ruido tem sido utilizado na cinematografia
brasileira em produgdes de curta-metragem de baixo orgamento do Cinema de Periferia no
contexto da Produtora Filmes de Plastico. A questdo levantada para iniciar a pesquisa: como o
ruido, sendo ele tao presente na vida humana, poderia contribuir para a producao do Cinema

de Periferia?

Para melhor aproveitamento do estudo no tempo possivel de um mestrado optou-se
pela escolha das trés primeiras produgdes em curta-metragem de apenas um diretor da
Produtora Filmes de Plastico, André Novais Oliveira, as produgdes escolhidas, a saber:
Fantasmas (2010), Domingo (2011) e Pouco mais de um més (2013). Seu ultimo filme,
Quintal (2015), também em curta-metragem, ndo compde o corpus deste estudo por
compreender que a narrativa apresenta elementos cinematograficos que se distanciam das trés

primeiras produgdes e que exigiram mais tempo da pesquisa.

O diretor André Novais Oliveira integra a Produtora Filmes de Pléstico, criada em
2009, sendo ela reconhecida como uma produtora de periferia. E, ao longo dessa década, mais
de dez curtas e trés longas-metragens, sendo dois desses, dirigidos por André. Além disso, o
diretor apresenta em suas narrativas um potencial sonoro em que o ruido do entorno acessa o

espectador.
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Na compreensdo do produto cinematografico como uma unido entre dudio e imagem a
proposta de andlise filmica, ainda que baseada no ruido, ndo deixa de observar o ruido contido
e complementando a imagem e vice-versa. Por isso, desde ja, pela impossibilidade de
apresentar o audio em material escrito neste trabalho, as imagens das sequéncias serdo

utilizadas para sinalizar e sugerir uma escuta possivel.

Os trés filmes analisados nesta pesquisa podem ser consultados nas plataformas

Youtube' e Vimeo? com acesso gratuito, no canal da Produtora Filmes de Plastico.

Debrucar o olhar e a escuta para um objeto explorado, mas sem um método definido e
estruturado, tornou-se um territorio “lamacento”, entre descer e subir em cada passo dado.
Para Carreiro e Alvim (2016, p. 175) “estabelecer métodos precisos que possibilitem o estudo
rigoroso da banda sonora em produtos audiovisuais tem sido um problema recorrente na area
dos estudos de cinema no Brasil”. Os autores afirmam que o campo do cinema e audiovisual
no Brasil estdo alocados academicamente em Comunicagdo, o que poderiamos inferir que as
pesquisas teriam énfase em questdes midiaticas e “menor investigagdo sobre aspectos

narrativos, e estilisticos, visuais e sonoros” (CARREIRO; ALVIM, 2016, p.176).

Sendo a pesquisa de cunho sonoro e narrativo se fez necessario reelaborar um método
que atendesse o objeto pesquisado. Carreiro e Alvim (2016) destacam a complexidade que ¢
explicar a metodologia de uma trilha sonora, entendendo trilha como (vozes, musica e ruidos),
0 que pode soar como falta de rigor. Segundo Aumont e Marie (2004), ndo existe um método
universal de analise filmica. Para os autores, a analise de filmes é uma atividade descritiva e
ndo modeladora. O que existe sdo ‘“andlises singulares, inteiramente, adequadas no seu

método, extensao e objeto, ao filme particular de que se ocupam” (Idem, p. 15) .

Convencido da complexidade de nomear metodologias, de definir precisamente um
método universal € na busca por compreender a utilizagdo dos ruidos nas produgdes
Fantasmas (2010), Domingo (2011) e Pouco mais de um més (2013), tomou-se como
empréstimo para essa pesquisa, o que Bauer e Gaskell (2008, p. 375) chamou por “Passeio da

escuta” e “Diario de sons”, relendo para a realidade de um produto audiovisual.

' No Youtube, Fantasmas (2010) https://www.youtube.com/watch?v=pEaejXwnAQI, Domingo (2011)
https://www.youtube.com/watch?v=iECIlme45so e Pouco mais de um més (2013)
https://www.youtube.com/watch?v=tckJGscjZbY

2 Vimeo Fantasmas (2010) https://vimeo.com/33656296 Pouco mais de um més (2013)
https://vimeo.com/filmesdeplastico
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O “Passeio da escuta” ¢ um exercicio que reativa a escuta e aumenta a consciéncia,
sendo utilizada para analisar cenarios sonoros. Para os filmes Fantasmas, Domingo e Pouco
mais de um més, ap0s uma apreciagao inicial destes, seguida de reconhecimento de elementos
ndo identificados na primeira apreciacao, houve um terceiro momento, marcado pelo “passeio
da escuta”, onde esta foi reativada ao passear pela narrativa, Fantasmas € Pouco mais de um
més possuem o “som linear” de uma paisagem sonora especifica, no caso de Fantasmas o
plano-sequéncia, permite uma leitura menos exigente, que nos dois outros filmes etc. Em
Pouco mais de um més, os cortes, a mudanga do tempo e o jogo com interno e externo
diferem e exigem uma observagdo as mudancas, passagens e sequéncias. Em Domingo, o
exercicio de escuta se faz outro, pela variacdo de intensidade e diferenciacdo de ambientes,
proposta do filme. A partir deste método, uma questao se fez presente: descrever o ruido ou

a fonte do ruido?

Especificamente sobre andlise de som no cinema, Carreiro e Alvim destacam que ha
uma dificuldade para nomear metodologias de andlise do som no cinema e os diferentes
termos nos manuais ratificam a “auséncia de um vocabulario técnico compartilhado entre os

pesquisadores” (CARREIRO E ALVIM, 2016, p.177).

Optamos por descrever o que o som remetesse no momento, pois também hd uma
auséncia definida para codigos que representem os sons do ruido. Assim, entramos no
segundo passo: o “diario de sons”. O didrio de sons ¢ um registro de um tempo da exposi¢ao
da escuta ao ruido. Ao transferir o método, proposto por Bauer e Gaskell (2008), para o
cinema e audiovisual, o que se planejou foi uma descri¢do dos sons reconhecidos observando
tr€s informacgdes: a caracteristica do ruido, fonte e significado como caminho para obtengdo

do sentir.

Nos capitulos seguintes sera apresentado o resultado desse estudo, imbuido da certeza
de que o ruido ¢ um objeto de estudo que merece uma escuta mais atenta, bem como um uso

mais consciente para os seus efeitos nas narrativas.

Logo, esta dissertagio esta dividida em trés capitulos. O primeiro O RUIDO NO
CINEMA, apresenta trés se¢oes, a saber: a primeira registra um breve enunciado do cinema
mudo até o falado; o segundo, “O ruido”, rende-se a conclusdo desta pesquisa, ¢ levanta
questdes que justificam o ruido ser reconhecido como elemento narrativo que representa um
territorio. E, por fim, o terceiro subcapitulo refere-se ao ruido no siléncio: “A Presentificacao

do Ruido pelo Siléncio”, que ¢ um broto da pesquisa, ao avancgar no estudo sobre ruido,
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reconhecendo que o Siléncio ndo ¢ auséncia de som, ao contrario, permite que o ruido seja
escutado e apreciado, podendo causar inumeras reacdes. E nesse instante que os filmes de
género, como filmes de terror, fazem uso do ruido, por exemplo, o classico telefone que toca
em Pdnico (Wes Craven, 1996), quando uma personagem coloca pipoca no fogo, o telefone
toca e continuacao ouvindo a pipoca no fogo, fora de quadro, os sons ganham destaques

porque o siléncio se faz presente, e os ruidos estilizados contribuem para a tensdo no

espectador.

O segundo capitulo CINEMA DE PERIFERIA: compreendendo o cinema um
cinema de territorio, apresenta, de forma geral, o uso do termo Cinema de Periferia nas
producdes atuais. Um subcapitulo sobre a Produtora Filmes de Plastico, que pode ser

considerada a maior produtora deste tipo de cinema, com alcance internacional, inclusive.

Por fim, o terceiro capitulo ¢ sobre a ANALISE DOS FILMES, com trés
subcapitulos, sendo que cada um corresponde a cada um dos filmes aqui estudados e ja

mencionados, seguindo uma ordem cronolégica.
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1. O RUIDO NO CINEMA

1.1 DO CINEMA MUDO AO FALADO

“O cinema nasce ‘mudo’. [...] desde a primeira projecao pelos irmaos Lumiére ndo
havia de nenhum acompanhamento sonoro ou musical as imagens projetadas.” (ADELMO;
MANZANO, 2010, p. 25). Contudo, buscando aprimorar o filme, o som passa a acompanhar
as projegoes, “buscando contribuir para um maior dinamismo da exibi¢do € um maior

entusiasmo do piblico” (ADELMO e MANZANO, 2010, p. 27).

Segundo Carreiro (2018), as primeiras sessdes de cinema ndo foram feitas sem som.
De acordo com o autor, os irmaos Lumiére pensaram no som € contrataram um pianista para
que acompanhasse as imagens, dindmica que perdurou por trés décadas. A partir dessa
compreensdo, Carreiro (2018) adota o termo cinema silencioso, em substituicdo de cinema

mudo.

Para Silva (2005, p. 01) “o cinema nunca foi ‘ndo-sonoro’, o cinema foi mudo, isto &,
literalmente privado de palavra. Por isso, o cinema ndo se tornou sonoro € sim se tornou
falado”. O cinema falado foi uma preocupagdo para muitos cineastas apos a sincronizagao de
fala e imagem no fim da década de 20 do século passado, com o discurso de que o cinema, ao
se tornar falado, perderia a sua arte e representaria de forma naturalista a realidade. “Os
puristas lamentaram essa nova linguagem, ao passo que outros a encaram como um avanco.
Grandes cineastas como Charles Chaplin, Sergei Eisenstein, Alfred Hitchcock foram

resistentes a nova forma de cinema.” (BIGNOTTO, S/A, p. 01-02).

Faz muito sentido a frase que Eisenstein escreveu: “o som ndo foi introduzido no
cinema mudo, saiu dele” (MARTIN, 1995, p. 111), pois, ao reconhecer a auséncia de
elemento para ser compreendido pela escuta, alguns cineastas optaram por acompanhamentos.
Tornou-se comum ter um musico atras da tela ou em algum canto produzindo algum tipo de
som ao vivo, para acompanhar o filme. As vezes improvisando, as vezes seguindo uma

tablatura enviada pelos realizadores.

Além do acompanhamento musical relatado por Carreiro (2018), com a presenca de
um pianista ou organista era possivel encontrar o responsavel pela producdo de efeitos

sonoros ao vivo, o que mais tarde se convencionou denominar de sonoplasta. “Como a
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demanda por filmes superava, em muito, a oferta, € os mesmos filmes eram frequentemente
exibidos em teatros vizinhos, alguns proprietarios de casas de shows investiram na producao
de efeitos sonoros como elemento diferencial” (CARREIRO, 2018, p. 40-41). A sonoplastia

ndo era feita em todo filme, apenas alguns momentos.

Assim como Silva (2005), para Thalberg, também, nunca houve um cinema mudo, por
ter um musicista tocando em uma projecao, o diferia da ideia de cinema mudo (THALBERG,

2010 apud CARREIRO, 2018).

O que se percebe ¢ que ainda ha um conflito conceitual sobre o som no cinema, alguns
pesquisadores defendem que o cinema era sonoro e tornou-se cinema falado a partir do final
da década de 20, outros argumentam que, a partir desta data, o cinema mudo tornou-se
sonoro, € hd quem diga que o cinema nunca foi mudo e sim, silencioso. Podemos crer que da
primeira projecdo atribuida aos Lumicre, até os dias atuais, o cinema passou por
transformagdes em toda sua cadeia produtiva e, no som nao foi diferente. Ou seja, o som, de
mudo, ou ndo, passou a tagarelar, um excesso de palavras resvalam nas telas e embebem o

ouvinte que esta para o filme e ndo com o filme.

E possivel perceber, ainda, a partir da fala de Lee-Meddi (2010, S/P) que o atraso na

sonorizagdo foi uma disputa de mercado.

Em 1907, Lee deForest desenvolveu, com sucesso, o trabalho de Laustre
através da aplicacdo do triodo, uma valvula que tinha a fun¢do de amplificar
os sinais eletrénicos.

Ainda em 1907, os irmdos Lumiére ja haviam conseguido um som mais
perfeito do que os modelos Vitaphone e Movietone iriam apresentar no fim
da década de 1920.

Incorporar o som ao filme era possivel desde a sua origem, o sucesso do
trabalho de Lee deForest ndo foi aproveitado pela industria cinematografica,
visto que o cinema mudo era sucesso absoluto, ¢ os altos custos que
envolviam a sua sonorizagdo, adiaram o mecanismo por cerca de trinta anos.

Carreiro (2018) aponta que, por razdes técnicas, o processo de sincronizagdo passou
por experimentagdes, inimeras empresas produziram equipamentos a fim de sincronizar a
imagem e som, algumas obtiveram éxito por alguns minutos, outros conseguiram, mas cabia
ao projecionista um cuidado com a troca dos discos e dos rolos, porque qualquer atraso

tornaria o filme dessincronizado até o final.



22

O cinema ¢ uma arte cara e a industria cinematografica se beneficia ao impor
condigdes de se fazer cinema. Para a induUstria cinematografica ndo seria vantajosa a

sincronizagdo quando havia lucros com o cinema mudo.

O cantor de Jazz (1927) é considerado o primeiro longa-metragem sonoro, contudo,
de acordo com Carreiro (2018), o filme ¢ parcialmente sonoro e contém 354 palavras
pronunciadas pelo elenco. Para este autor, “era, em esséncia, um musical” (CARREIRO,
2018, p. 48 - 49). Ainda, para Carreiro, a producao de O cantor de Jazz foi complexa, por

razdes técnicas limitadas do uso dos microfones e dos ruidos dos equipamentos de filmagem.

A preocupacdo exposta na Declaracdo sobre o futuro do cinema sonoro (S.M.
Eiseinstein, V. 1. Pudovkin ¢ G.V. Alexandrov, 1928) parece fazer muito sentido nos dias
atuais. Eisenstein afirmou que o filme falado, como mercadoria mais vendavel, sofreria
exploragdo comercial e a gravacdo do som seria naturalista, correspondendo a imagem, numa
tentativa de propor uma “ilusdo”, esse efeito pode ser percebido nas telenovelas, por exemplo,

também encontramos intimeros filmes nacionais com o mesmo apelo.

Eisenstein propunha que os cineastas usassem a trilha de audio para incluir
informagdes que ndo estavam na imagem, “como musicas e ruidos fora de quadro, a fim de
criar uma nova camada de significados que adicionasse novas informagdes ao tecido

narrativo” (CARREIRO, 2018, p. 50).

No campo do som para cinematografia, os sons nos filmes podem ser divididos nas
vozes, musica e ruidos. As vozes sdo, claramente, aqueles com maior atencdo na grande
maioria das produgdes atuais, sendo consideradas, inclusive, como elementos que vao guiar o
espectador no desenrolar da trama, um dado que reforga a sociedade vococéntrica; a musica
ocupa o segundo lugar como elemento sonoro nas produgdes e seu uso se da para sugestionar
uma emogao por cena; e, por fim, o ruido que ndo possui mais seu valor estético (CHION,
2008) mas seu uso tem carater realista, “representam a realidade de forma mais objetiva”.

(CARREIRO, 2018, p. 22).

O que se nota ¢ que, mesmo com o termo de sonoro ou falado, as producdes
cinematograficas foram gerenciadas culturalmente e historicamente para manter o didlogo
inteligivel, pois, como disse Carreiro (2018, p. 47), “¢ por meio do didlogo que o publico
costuma acompanhar a progressdo da narrativa”. Sendo assim, ndo raro, a musica acompanha
a narrativa com o efeito dramadtico, € o ruido ocupa-se de preencher marcas sonoras, como os

passos, o bater da porta etc., um contexto realista. A provocagdo, neste estudo, ¢ analisar
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como o ruido tem sido utilizado nas producdes do Cinema de Periferia. No préximo

subcapitulo serd suscitada uma discussdao em torno do entendimento do ruido.

1.2 O RUIDO

Existem muitos sentidos dados para o ruido no cinema. Seja ele como uma interferéncia
grosseira, um incomodo, “barulho” ou um elemento sonoro expressivo. O ruido pode ser uma
interferéncia capturada pelo equipamento de som durante a gravacdo, uma massa sonora
indefinida ou irregular do ponto de vista de suas frequéncias, comumente subtraidas ou
amenizadas na pos-produ¢do. Também podem ser o ambiente e os sons especificos ndo

considerados musica ou voz.

De acordo com Schafer, o ruido pode ter um termo de significado subjetivo. Ele ainda
exemplifica que “o que para uma pessoa pode ser ruido para outra pode ser musica”
(SCHAFER, 2001, p. 367), tudo ¢ uma questdo de ponto de escuta associado a concepcao

cultural em torno do elemento ruido.

O ruido faz parte da vivéncia, no Manifesto Futurista — A arte dos ruidos, assinada
pelo compositor Luigi Russolo, em 1913, ele afirma que o nascimento do ruido se deu no

século XIX, com a inven¢ao das maquinas, que “substituiram” o siléncio.

Hoje, o ruido triunfa e reina soberano sobre a sensibilidade dos homens. Por
muitos séculos a vida fluiu em siléncio, ou, quando muito, em surdina. Os
ruidos mais fortes que quebravam esse siléncio ndo eram nem intensos, nem
prolongados, nem variados. De fato, tirando os excepcionais movimentos
teluricos, os furacdes, as tempestades, as avalanches e as cachoeiras, a
natureza ¢ silenciosa. (MANIFESTO FUTURISTA, A ARTE DOS
RUIDOS, 1913, s/p)

Para Silva (2005, p. 8-9) “ruido ¢ a mistura de sons aleatorios e indistintos, sem
harmonia; sons produzidos por vibragoes irregulares, de maneira confusa. Entretanto, o ruido
¢ um som o qual fomos treinados a ignorar”. A autora insere o ruido no conjunto dos “efeitos
sonoros”, que para ela, s3o os sons “que tem predominancia no registro da imagem/a¢ao por
sua necessidade de constituir signo e que se referem a um objeto ‘concreto’” (SILVA, 2005, p.

7), pode ser considerado como um som figurativo.
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De acordo com Russolo (1913, p. 3), “ndo se poderd objetar que o ruido seja
unicamente forte e desagraddvel ao ouvido”. O autor afirma ser “inatil enumerar todos os

ruidos ténues e delicados, que proporcionam sensagdes acusticas agradaveis”.

Os filmes que talvez tenham investido na inven¢do sonora foram os de género. Para
Chion, “a maioria dos outros filmes, incluindo os de autor, ainda ndo deu aos ruidos o estatuto
global de elemento cinematografico, ao qual, para além da sua fun¢ao diretamente figurativa”

(CHION, 2008, p. 117).

A provocagdo do Chion (2008) nos faz revisitar algumas produgdes cinematograficas
brasileiras de autor com intento de investigar o uso do ruido, de modo geral podemos perceber
uma predilecdo pela assepsia sonora ambiente e um cuidado nas falas, seguida de uma
utilizacdo exagerada no recurso musical como forma expressiva de comunicar sensagoes €

sentidos.

Chion (2008) afirma que existem duas razdes para a auséncia do ruido no cinema, sdo
elas as técnicas e culturais. A ausé€ncia do ruido por razdes técnicas, desde a captacdo de som
direto, pode ser justificada por ser percebido como ja foi dito, como “consequéncia irritante
das atividades humanas” (BAUER, 2008, p. 372), ou simplesmente uma interferéncia sonora

que precisa ser controlada.

Sobre aspectos técnicos, Abbate (2014) apresenta, de forma didatica e bastante
transparente, o processo de construcao para uma “boa” captacdo de som direto. Ao considerar
o som muito sensivel, ele afirma que o técnico de som deve ser cuidadoso para que nao sofra
com a interferéncia dos ruidos que ndo fazem parte da histéria. Mesmo sendo possivel

reorientar o microfone, isso ndo resolve os problemas.

Percebe-se que Abbate incumbi ao profissional do som uma responsabilidade do
cuidado com o som, contudo essa preocupacao deve ser de toda equipe. Sobre o cuidado com
o som, em 2000 foi construida a Carta aberta do seu departamento de som, escrita por John
Coffey, com ajuda de inumeros profissionais de audio dos Estados Unidos, onde apresenta a

relagdo do som com outros departamentos € a importancia do mesmo.

Abbate (2014) apresenta um relato curioso sobre resolucdo de problemas em uma
locagdo. Ao identificar que a locacdo possuia interferéncias de ruidos de transito, foi sugerido
a construcdo de barreiras para impedir o vento e os ruidos externos, o que trouxe resultados
esperados. Contudo, o mesmo salienta que € preciso calcular o custo/beneficio para sugerir a

constru¢do de uma estrutura que proteja a captacao, pois interfere no orcamento financeiro. O
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que ndo poderia ser realizavel em projetos de baixo or¢gamento como ¢ a realidade da maior

parte dos filmes do Cinema de Periferia.

Sobre as razodes culturais para auséncia do ruido no cinema, o “ruido ¢ um elemento do
mundo sensivel totalmente desvalorizado no plano estético” (CHION, 2008, p. 116). Apesar
de, no inicio do cinema sonoro, existir experiéncias com a introdu¢do de ruidos no plano
estético ocupando uma importancia na narrativa filmica, em meados de 1930, segundo Chion,
os ruidos passaram a ser “discretos e timidos, tendo mais a ver com efeitos sonoros estilizados
e codificados do que com a uma verdadeira representacdo carnal da vida” (2008, p. 116-117).
Considerando que “os sons sdo condicionados por seus contextos sociais € por isso siao
marcados por eles [...] podemos considerar os sons como meios de representagdo” (BAUER,

2008, p. 367).

“A representagdo pode ser entendida como a ‘pratica concreta de significados’, ndo
sendo eles fixos e nem unicos” (LIMA, 2018, p. 34) e vao depender da leitura/ interpretacao

feita pelo cineasta a partir da sua escuta.

Para Flores (2013, p. 24), “cada som ¢ resultado de processos interpretativos variados
e complexos, largamente dependentes do contexto no qual a ou as ocorréncias acusticas se
fazem escutar, dependentes da aptiddo do ouvinte a analisar este contexto e da intengdo de
escuta”. Para R€go (2006, p. 41), “uma paisagem sonora ndo ¢ apenas o que se pode ouvir,
mas o que cada um pode ouvir e compreender, em fun¢do de seu conhecimento, permitindo
um posicionamento individual em relacdo aos sons escutados numa determinada época e

lugar”.

Todo som possui direcdo, profundidade, propagacdo e reflexdo. Reproduzido,
representa as propriedades da acustica do lugar onde foi gravado (FLORES, 2013). Podemos
entdo pensar que o ruido como elemento sonoro social poderia representar um lugar em
determinado tempo, sendo ele utilizado no cinema com uso na narrativa, contribuindo para

realcar a identidade de um espaco, dando profundidade e espacialidade?

Enquanto Silva (2005) apresenta o ruido inserido nos efeitos sonoros, podemos
perceber que Alves (2013) apresenta uma divisdo em que os efeitos sonoros estariam contidos
no ruido. De acordo com a classificagdo apresentada pelo autor, o ruido no cinema como
elemento sonoro ¢ dividido em trés categorias: a) Ruidos do ambiente ou background; b)

Ruidos de efeitos ou sound effects e, por fim, ¢) Ruidos de sala ou foley.
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De acordo com Cunha (2011, p. 01), o conceito de Soundscape ou Paisagem sonora de
Murray Schafer “implica na questdo de como percebemos o ambiente que nos cerca, €
consequentemente como podemos representd-lo através de uma obra de arte”. Vamos
correlacionar as categorias apresentadas por Alves (2013) sobre ruido com a classificagao de
Murray Schafer sobre sons. Seria dizer que a primeira categoria de ruidos estaria associada
aos “sons fundamentais”. De acordo com Costa (2010, p. 96) “os sons fundamentais estdo
presentes na maior parte do tempo, configurando o fundo sonoro de um determinado lugar”.
Os sons fundamentais se tornam ‘“habitos auditivos”, ajudando a compreender as

caracteristicas da populagdo que vive neste ambiente.

Podemos compreender os sons fundamentais de Schafer com a ambiéncia no cinema,
colocado para dar um preenchimento do total, um contorno e profundidade, ainda que pouco
percebido racionalmente, ele ativa o sensorial. (SCHAFER, 2001, p. 26). Os ruidos do
ambiente formariam a paisagem sonora, ou o que Flores (2013, p. 41) chama por “cenografias
sonoras” que se “refere aos espacos sonoros criados para delimitar e/ou incrementar os
espagos cinematograficos, ja4 que se trata de uma criagao poética com relagcdo a ambientacao”.
Para Schafer (2001, p. 366), a paisagem sonora ¢ todo “ambiente sonoro”. Opolski (2009, p.
61) complementa ao dizer que, “todos os sons a nossa volta formam a paisagem sonora do

ambiente, e sendo assim, cada ambiente possui a sua propria paisagem sonora”.

A segunda categoria, ruidos de efeito, sdo os ruidos que sublinham um determinado
objeto, poderiam dizer que seriam os “sinais” em Schafer, pois sdo “sons que se destacam;
que, em suas manifestagdes, tém volume suficiente para serem percebidos com mais impacto

do que a massa sonora que constitui a base” (COSTA, 2010, p. 96).

A terceira categoria, ruido de sala, s3o os ruidos sincronicos a imagem, e sao aqueles
criados em estudios/home studios. Também conhecido como foley, o termo ¢ o nome do
engenheiro de som Jack Foley que produziu certo nimero de sons para a pds-produgdo de
filmes. Para Alves (2013) os ruidos de sala “seriam sons que se destacam; que, em suas
manifestagdes, t€ém volume suficiente para serem percebidos com mais impacto do que a

massa sonora que constitui a base.” (ALVES, 2013, p. 84).

Além das categorias “sons fundamentais e sinais”, Schafer apresentou as “marcas
sonoras” que seriam “sinais especialmente significativos, investidos de simbolismo evidente
para a comunidade que os ouve” (COSTA, 2010, p. 97), uma categoria que estaria inserida em

ruidos ambientes nas produgdes cinematograficas, ao mesmo tempo em que flertar com os
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ruidos de efeito, contudo produziria possivelmente um impacto diferente sendo o ruido
enquanto “marca sonora” utilizada para identificagdo de determinado espago/ territdrio no

cotidiano.

Para Flores (2013, p. 58) “além das possibilidades e variedades de usos de sons fora
do quadro imagético, sem duvida, a narrativa cinematografica pdde explorar com muito mais

recursos a representagdao do espago-tempo”.

De acordo com Russolo (1913, s/p), “cada manifestacao de nossa vida ¢ acompanhada
pelo ruido. O ruido é, portanto, familiar ao nosso ouvido e tem o poder de evocar
imediatamente a propria vida”. As sonoridades sdo “importantes elementos na constituicao de
espacos urbanos” (MAZER et al, 2020, p. 24), e a populagdo de determinado territdrio
compartilha e disputa o espaco, também, ao manipular os sons em suas frequéncias,

intensidades e espacialidades.

Assim, € possivel afirmar que o ruido no cinema ndo seria meramente ilustrativo, pois
traz consigo uma carga complexa de constru¢cdo social. Sendo incorporada sobre essa
premissa aos filmes, passa-se a criar um sonoro fecundo que personaliza o entorno da
personagem na trama. Para isso, ¢ sugerido um reconhecimento dos elementos sonoros como

projecdes e ndo meras ilustragdes estilizadas.

Ao compreender o ruido como elemento sonoro no cinema com poténcia dramatica
para narrativa e de valor estético, essa pesquisa visa identificar a utilizacdo do ruido em trés
curtas-metragens do André Novais Oliveira, um dos diretores da Produtora Filmes de
Plastico, Fantasmas (2010), Domingo (2011) e Pouco mais de um més (2013), produgdes de
baixo or¢amento e que estdo no chamado Cinema de Periferia. Com excec¢do de Domingo,
Fantasmas e Pouco mais de um més foram exibidos em inumeros festivais e mostras e

obtiveram alguns prémios de dire¢ao até mengdes honrosas.

Acreditar que o “contato cotidiano com os ruidos que nos cercam ¢ matéria-prima
fundamental para a produgdo cinematografica atual” (COSTA, 2010, p. 94) reforca a
importancia de identificar de que forma as producdes cinematograficas atuais estao utilizando

o ruido como elemento sonoro expressivo na narrativa.
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1.3 A presentificacdo do ruido pelo siléncio

“O som ¢é presenca e auséncia, € esta, por menos que isso apareca, permeado de
siléncio. Ha tantos ou mais siléncios quanto sons no som” (WISNIK, 2007, p. 18). Esta
citagdo nos remete ao curta-metragem Com os pés no chao (Marise Urbano, 2017), em que a
personagem Julia ndo esboca uma palavra, mas seu entorno transborda som. A camera
acompanha o siléncio e tudo que acontece, fora de quadro, se faz presente pela escuta. Por

uma escuta subjetiva que orienta o espectador.

Ratificando a fala de Wisnik, John Cage diz que ‘por mais que tentemos fazer siléncio,
nao o podemos: nao ha siléncio que nao esteja gravido/prenhe de som’; ‘nenhum som teme o
siléncio que o extingue, e ndo ha siléncio que ndo esteja gravido de sons’ (CAGE apud

HELLER, 2008, p. 20)

“O siléncio, para o homem ocidental, equivale a interrupcdo da comunicagdo”
(SCHAFER, 2001, p. 354), seria dizer, a interrupcdo da pronuncia verbal. A partir dessa
compreensdo, podemos pensar que o siléncio ndo € um vazio sonoro, ele apresenta-se pela

marcagdo do ruido que se faz presente.

Concordo com Costa (2004) de que o siléncio nao € mera auséncia de significacdao. O
siléncio ¢ parte integrante de um discurso, ¢ possivel reconhecer sua importancia nas
narrativas cinematograficas tanto quanto as vozes, as musicas e os ruidos, como no
longa-metragem Cinema, Aspirinas e Urubus (Marcelo Gomes, 2005), esta produgdo foi
analisada por Rodrigo Carreiro, e o autor afirma que a escolha do diretor pelo siléncio nao foi
uma escolha aleatdria, estaria carregada de uma “logica narrativa”. O autor diz que “Ha
momentos em que o siléncio pode significar cumplicidade e entendimento mutuo; em outros,
alegria solitdria em contraposi¢do a desconfianga; ou ainda tristeza, raiva, ciimes. A cada

nova cena, o siléncio injeta um novo valor agregado as imagens” (CARREIRO, 2010, p. 4).

Para Martin (1990, p. 114 -115), “o siléncio ¢ promovido como valor positivo, o papel
dramatico que ele pode desempenhar como simbolo de morte, auséncia, perigo, anglstia ou

solidao. O siléncio ¢ capaz de sublinhar com for¢a a tensdo dramética de um momento”.

De acordo com Shun (2008), o siléncio pode ter um valor sintatico — onde ¢
empregado como elemento separador entre dois eventos sonoros; como um valor naturalista —

onde estd de acordo com a diegese; e, por fim, concordando com a fala supracitada de Martin
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(1990), o valor draméatico — geralmente usado para criar efeitos emocionais, como por
exemplo, de suspense, tensdo, perigo, angustia, medo, soliddo, introspec¢do etc. (SHUN,

2008, p. 183 apud ALVES, S/A, p. 94)

“O filme que faz ouvir pequenos ruidos cotidianos ¢, a0 mesmo tempo, um filme que
cria ambientes silenciosos nos quais pequenos sons se possam fazer ouvir” (COSTA, 2012, p.

08). O ruido e o siléncio ndo se opdem: “eles se interpenetram” (HELLER, 2008, p. 20).

O ruido de que tratamos nesta pesquisa tem valor expressivo e contribui para a
narrativa de uma producdo audiovisual a partir do entendimento do ruido como poder de

representacdo social em um espaco-tempo, estando ele aliado ao siléncio de valor naturalista.

Ao compreender que analisar um filme ¢ situa-lo em um contexto (VANOYE, 1994), o
proximo capitulo situa os filmes que foram analisados neste estudo, no chamado Cinema de
Periferia, termo utilizado na atualidade para se referir as produgdes de cineastas declarados
como periféricos e, ndo apenas isso, que apresentam a periferia como lugar de vivéncias,

historias, afetos, conflitos e sonhos.
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2. CINEMA DE PERIFERIA: compreendendo o cinema de periferia como um

cinema de territorio

y .

A relacdo com o territorio ¢ identificada desde o Cinema Novo no Brasil ¢ “se
desdobra em cinematografias diversas, especialmente as que sdo feitas nas margens — Cinema

Negro, Indigena, Periférico” (CUNHA et al, 2020, p. 7).

Seria o Cinema de Periferia um Cinema de Territério? A questio surge ao perceber
como o espago periférico tem sido utilizado como locagdo para inimeras produgoes, contudo,
essa locagdo parece ter grande importancia nas relagcdes estabelecidas entre os personagens,
como nos curtas Fantasmas (André Novais Oliveira, 2010), Quinze ( Maurilio Martins, 2015),

Com os pés no chdo (Marise Urbano, 2017) e Rebento (Vinicius Elizidrio, 2018).

A fim de compreender se o Cinema de Periferia seria um cinema de territorio,
tornou-se imprescindivel saber os conceitos em torno de territério. De acordo com Sturmer e
Costa (2017, p. 51), territorio ¢ um dos “conceitos mais importantes para a Geografia, ao lado
da regido, paisagem, lugar e espaco, ¢ concebido como uma ferramenta util para compreender

as diferentes formas de apropriagao do espago, seu uso € ocupacao”.

Para Milton Santos (1999, p. 7)), “o territorio € o lugar em que desembocam todas as
acdes, todas as paixdes, todos os poderes, todas as forcas, todas as fraquezas, isto é, onde a
histéria do homem plenamente se realiza a partir das manifestagdes de sua existéncia”.
Portanto, o territorio esta longe de ser demarcacao espacial, ele ¢ um lugar em que habitam os
interesses humanos, suas memdrias, historias, poderes, sonhos projetados nas imagens € nos

sons produzidos.

Podemos considerar, inicialmente, o Cinema de Periferia como sendo um cinema de
territorio, visto que as produgdes nessa categoria sdo filmes que tratam do cotidiano, da
histéria e memoria de pessoas periféricas, mais que isso, apresenta a relagdo com o espago €
tempo, esse sendo possivel também pela utilizagdo do sonoro nas construgdes

cinematograficas.

O cinema enquanto territorio politico (conceito de Henri Lefebvre) € percebido pela
populagdo, que sempre ocupou as margens da sociedade, como meio de se manifestar e contar
seus pontos de vista e de escuta, dessa forma, o cinema em si, sendo ele territdrio politico, ao

ser Cinema de Periferia, define-se que politica estd em seu cerne e torna o territdrio periférico
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como protagonista desse tipo de cinema, ainda que as narrativas estejam envolvidas em

conflitos familiares como no curta-metragem Quinze (Maurilio Martins, 2015).

Sobre o uso do territorio pelo Cinema, Cunha et al (2020, p. 6) afirma que “o cinema
mantém relagdo com o territério desde o berco [...] A fotografia, que lhe antecedeu, ja era
capaz de fixar as distancias em imagens, mas o cinema inaugurou a possibilidade de
representar sua ocupacdo”. O que dizer das produgdes que percebem o uso do som como

ocupacao do espaco periférico?

Ao compreender que “a cidade ¢ uma criagdo humana territorialmente impressa”
entende-se que ha uma relagdo ator/territorio (BARBOSA e SILVA, 2013, p. 117), portanto,
0s agentes que ocupam a margem nao apenas buscam representagdo de si nas imagens como

do lugar que ocupam, do lugar de fala.

Ainda com Sturmer e Costa (2017, p. 25) para territorio existir, “teriamos: espago(s),
ator(s) e poder(s)”. Espaco do qual se originara uma forma especifica de relacdo que o ator
manterd com ele; o ator (individual, coletivo, social) que se relaciona com o espago na forma
de controle, dominio, apropriacao, enfim, exercendo o poder”. Esse poder se da de diversas

formas, uma delas ¢ através do som.

Territdrio € aquilo que pertence ao coletivo, ao social e até mesmo ao individual. Para
Barbosa (2015, p. 01),

O territorio ¢ também o recorte de mundo ao qual pertencemos como

experiéncia real e concreta das relagdes em que estamos imersos. Marcamos,

guardamos e habitamos um territério, mesmo que suas fronteiras sejam

difusas e volateis. Afinal, como recurso ¢ abrigo das relagdes humanas, o

territorio ndo € estdtico ou impermeavel as transformagdes econdmicas,
técnicas, politicas e culturais da sociedade.

O termo Cinema de Periferia ganha destaque a medida que inimeras produgdes fazem
uso dele como forma politica de denominar e diferenciar a produgao realizada, destacando um

lugar de posi¢do em fala e escuta.

Houve um nimero crescente de producdes cinematograficas de curtas-metragens nas
duas ultimas décadas no Brasil, isso é decorrente do acesso aos meios de producao, através de
politicas publicas para classes que antes ndo tinham acesso e de trabalhos paralelos de
coletivos, oficinas, além da abertura de cursos de graduagcdo em Cinema e Audiovisual, como

afirma Souza (2012).
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No final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, enquanto o publico, a critica
e os profissionais viam o crescimento da producdo de cinema no Brasil, os
moradores de suburbios, favelas e periferias comegavam a experimentar
outra forma de contar histdrias: a apresentagdo de filmes e videos realizados
em oficinas de cinema e audiovisual se espalharam por diversas cidades
brasileiras. (SOUZA, 2012, p. 111)

Vale considerar que mediante o controle da (hiper)inflacdo e o langcamento de uma
nova moeda (o real), ainda que numa estabilidade econdmica precéria, a década de 90 do
século XX, permitiu que uma dada parcela da populacao brasileira adquirisse alguns bens de
consumo que antes eram impossiveis. Isso permitiu, por exemplo, a explosdo de grupos de rap

— que podiam gravar muitos de seus trabalhos em estudios caseiros.

De acordo com Zanetti (2010, p. 49), diversos programas foram desenvolvidos no
campo da cultura, durante o governo Lula® e que estimularam a produ¢io e a exibi¢do de
producdes audiovisuais entre diferentes grupos sociais e regides do pais. A autora ainda
afirma que

O papel dos programas estaduais e municipais de apoio cultural que se
ampliaram nos anos 2000 e também ajudaram a diversificar o tipo de
produgdo audiovisual no pais, através de editais e concursos de incentivo a
produgdo de curtas e longas-metragens, de projetos de exibicao e de reflexdo

sobre o audiovisual, promovidos pelas secretarias de cultura. (ZANETTI,
2010, p. 54)

De um modo geral, os fatores que permitiram o surgimento da produgdo nas periferias
para Souza (2012) estdo ancorados
nas politicas culturais empreendidas nos ultimos dez anos, tanto no ambito
municipal quanto federal; no desenvolvimento das tecnologias digitais, que
permitiu o acesso aos meios de produgdo e, por fim, nas novas propostas de
politicas de representagdo, que tentam se distanciar da ideia dos espagos

periféricos como locais exclusivos de inseguranca, perigo e violéncia.
(SOUZA, 2012, p. 112)

A “democracia” no acesso ao digital favoreceu o aumento de produgdes audiovisuais e
dos tipos de cinemas. O crescimento da produgdo audiovisual na periferia tem seu
crescimento acentuado pela popularizagdo da tecnologia digital. “A presenga do digital no
cinema de periferia conduz a necessidade de enxergar técnica e estética ndo como categorias

rivais, mas complementares” (SOUZA, 2012, p. 118) .

3 Mandato de 2003 até 2006, e de 2007 até 2011.
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Para Souza, (2017, p. 254) “as politicas associadas as transformacdes e barateamentos
da producao audiovisual sdo forgas invisiveis responsaveis pela materializacao no visivel dos
filmes de outras formas de narrar”. Essas “outras formas de narrar” no universo
cinematografico brasileiro apoia-se na concepg¢do de representagdo, de representatividade, de
reivindicar um lugar de fala. Para Ribeiro (2017, p. 64) “o falar ndo se restringe ao ato de
emitir palavras, mas de poder existir”. Existir para além das representacdes cinematograficas
da populacao periférica estereotipada como excluida e lugar de pobres coitados, ou da

periferia como espaco violento. Reivindicar um lugar de fala ¢ também solicitar uma escuta.

De acordo com Souza (2012, p. 117), “As cameras digitais, sem duvida, interferem
nos métodos e processos de filmagem; mas, ao mesmo tempo, forgam uma mudanga no modo
de produzir e consumir imagens”, e distribuir, portais e canais de exibi¢do online, ganham

cada vez mais destaque.

Muitas sdo as denominagdes para os cinemas com a possibilidade de distinguir do
cinema mainstream ao mesmo tempo em que estabelecem uma ligagdo entre as obras
produzidas. Temos o cinema de garagem, cinema de periferia, cinema de quebrada, video

popular ou video de comunidade.

Cinema de Periferia ¢ um termo utilizado para se referir as producgdes
cinematograficas de produtores periféricos ou produgdes realizadas na periferia e pela
periferia. Vale destacar que o termo vem carregado de marca politica, visto que a periferia
sempre foi reconhecida como o lugar da “segregacdo imposta as classes pobres” (SANTOS,

2007, p. 76).

O “Cinema de Periferia acaba sendo mais especifico sobre o que ndo pretende
abranger, € menos claro sobre o que realmente representa” (ZANETTI, 2010, p. 19). Isso se
da pela complexidade que se tem da propria perspectiva do que € periferia e estd inteiramente
imbricada no fator social, cultural e regional, ndo sendo a periferia uma unidade, ela abarca

uma diversidade.

A autora afirma que tomando como pressuposto que ha duas dimensdes

interconectadas no Cinema de Periferia,

Uma dimensdo interna, que diz respeito a forma e ao contetido dos produtos
audiovisuais em foco, revelando diferentes maneiras de apropriagdo desta
linguagem; e uma dimensdo externa — politica e social — que diz respeito a
posicao simbdlica ocupada por esses novos realizadores tanto no campo do
audiovisual como na propria esfera publica. (ZANETTI, 2010, p. 16)
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Para Souza, a

Expansdo da produgdo nacional, moradores de subtirbios, morros e periferias
comecaram a experimentar outra forma de contar historias: a partir de filmes
realizados em oficinas de cinema e audiovisual espalhadas por diversas
cidades brasileiras. Hoje a compreensdo sobre o potencial das imagens ¢ a
utilizacdo delas faz com que o periférico passe de personagem — que por
décadas causou (e ainda causa, de certo modo) um intenso fascinio entre
documentaristas — a realizador, contador de suas proprias historias.
(SOUZA, 2010, p. 179)

Ao identificar que o cotidiano da periferia ¢ apresentado nas narrativas a partir de
multiplos olhares, tem-se compreendido que o espaco periférico continua a protagonizar,

dessa vez, a partir de dentro.

O que pode subtrair do chamado Cinema de Periferia ¢ que ele ¢ um cinema de
territorio. Sendo assim, sua espacialidade, sua linguagem e memoria tornam-se centrais em
uma producao cinematografica, ainda que o objetivo da produgdo esteja longe de representar,

mas esteja para humanizar, afetar e contar historias de pessoas da periferia.

Os filmes do Cinema de Periferia sdo, em grande maioria, considerados de baixo
or¢amento, o que gera uma rede de apoio e contatos, dessas redes ¢ que nascem algumas

produtoras, como a Produtora Filmes de Pléstico, por exemplo.

Muitas vezes, o recurso financeiro ¢ do proprio diretor ou da produtora/coletivo, € ndo
ha dinheiro para custear cachés e servicos da equipe. Entdo, o trabalho acontece por meio da
amizade. Algumas pessoas da equipe, ou toda ela, sdo formadas por estudantes de cinema ou
egressos, de um curso técnico/oficina ou graduacdo, e no desejo de fazer cinema acabam

criando redes de trabalho.

A estrutura com que o cinema de periferia vem se consolidando revisa a forma de
montar as equipes de trabalho e suas relacdes, pois, ligados pela vontade de produzir e sem
experiéncias, ousam criar. E estas criagdes tém ganhado destaques nos festivais, como por
exemplo, Cinco Fitas (Heraldo de Deus e Vilma Martins, 2020), curta-metragem com
inimeras premiagdes e exibi¢des, da produtora Sujeito Filmes, que contou com o apoio de
outras produtoras parceiras como a Saturnema e a Gira Pomba Produg¢des, produtoras que
atuam no formato do Cinema de Periferia e se estruturaram a partir do estudo de cinema em

Salvador - Ba.

As fungdes, dentro dessas produgdes, sdo geridas por afinidade, auséncia e interesse,

assim, o iniciante pode experimentar transitar por alguns departamentos e obter afinidade com
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uma area. O mesmo acontece na Produtora Filmes de Plastico, onde os socios se distribuem

em fungdes por produgdes, obtendo um conhecimento em cada érea.

Como exemplos de filmes periféricos e de baixo orcamento, podemos citar os curtas
baianos Cinco Fitas (Heraldo de Deus e Vilma Martins, 2021), que reverbera uma cidade
sonora em plena Lavagem do Bonfim, Com os pés no Chdao (Marise Urbano, 2017), onde o
sonoro do territoério torna-se presente na letargia da vida da protagonista, temos também
Rebento (Vinicius Eliziario, 2019), onde o territorio apresenta-se contornando o conflito de
uma gravidez na adolescéncia, os curtas mineiros, Fantasmas (André Novais Oliveira, 2010),
em que a periferia ¢ apresentada no inicio da noite em apenas um plano enquanto dois amigos
conversam fora de quadro e Quinze (Maurilio Martins, 2015) em que uma mae solo de uma
jovem que completa 15 anos de idade, sonha com a festa de debutante, tudo gira em torno do
preparo dessa festa, enquanto o conflito ¢ apresentado, passamos a conhecer a dinamica de
uma mae solo da periferia que tem sua luz cortada, que tem dificuldade para passar suas

compras no mercado etc, o sonoro da periferia se faz presente na narrativa.

As propostas dos filmes do Cinema de Periferia trazem o comum em suas narrativas, a
vivéncia e o cotidiano, mas esse “‘comum nunca ¢ simples tranquilo, sem tensdes. O comum,
o intimo, a partilha ¢ um lugar de dissensos, de tensdo, de questionamentos, de jogos de

forga” (SOUZA, 2017, p. 57).

A produtora Filmes de Plastico ¢ um exemplo de produg¢des do chamado Cinema de
Periferia. Reconhecida nacional e internacionalmente tem boa parte de suas produgdes
realizadas na periferia de Contagem, regido metropolitana de Belo Horizonte. Algumas
produgoes utilizaram outros territérios para constituir a narrativa, como Pouco Mais de um
més, contudo, ndo se perde a perspectiva sonora territorial para acompanhar o conflito na

historia.

2.1 Cinema de periferia no contexto da Produtora Filmes de Plastico

Apos a “retomada do cinema nacional”, na década de 90, desde os anos 2000 tem sido
um periodo efervescente em produgdes audiovisuais em que a periferia tem se representado.
Este dado tem sido relacionado ao ingresso dos/as moradores/as de periferia nos cursos de
graduacdo em cinema e audiovisual e aos cursos e oficinas de menor duragdo, alguns de

forma gratuita mediante politicas publicas ou grupo e coletivos que reconhecem no
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audiovisual/cinema ferramenta importante para representacdo e autorrepresentagdo de um

grupo socialmente excluido.

A produtora Filmes de Plastico surge em 2009, com trés jovens amigos André Novais
Oliveira com Gabriel Martins que se conheceram através de um curso, € o0 Maurilio Martins
que conheceu o Gabriel na universidade. Thiago Macédo Correia passa a compor a equipe,

trés anos depois.

A produtora tem em seus filmes a periferia bem delimitada e marcada pelas relagoes
sociais, “Maurilio defende a questdo da representacdo da periferia, tanto em seu discurso,

como em seus filmes” (SOUZA, 2017, p. 236).

A Filmes de Plastico acumula admira¢do ¢ ¢é reconhecida nacional e
internacionalmente por suas produgdes pulsantes. Para SOUZA (2017, p. 237) “O
reconhecimento da Filmes de Plastico se da de maneira relacional em sua identidade estética e

politica, sobretudo, pela ocupacao do lugar da fic¢do no cinema feito em periferia”.

Em 2019, a produtora completou dez anos de atuagdo, com mais de quinze

curtas-metragens e quase quatro longas-metragens (Ver tabela 1).

Tabela 1- Produgdo por ano e metragem

N° TITULO ANO METRAGEM
01 FILME DE SABADO 2009 CURTA
02 NO FIM DO MUNDO 2009 CURTA
03 GABRIEL SHAOLIN MORDOCK 2009 CURTA
04 PELOS DE CACHORRO 2010 CURTA
05 FANTASMAS 2010 CURTA
06 CONTAGEM 2010 CURTA
07 DOMINGO 2011 CURTA
08 | DONA SONIA PEDIU UMA ARMA PARA SEU 2011 CURTA
VIZINHO ALCIDES
09 POUCO MAIS DE UM MES 2013 CURTA
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10 ELA VOLTA NA QUINTA 2014 LONGA
11 MUNDO INCRIVEL REMIX 2014 CURTA
12 QUINZE 2014 CURTA
13 QUINTAL 2015 CURTA
14 RAPSODIA PARA UM HOMEM NEGRO 2015 CURTA
15 CONSTELACOES 2016 CURTA
16 NADA 2017 CURTA
17 TEMPORADA 2018 LONGA
18 NO CORACAO DO MUNDO 2019 LONGA

O primeiro filme produzido pela produtora foi Filme de Sabado (2009), dirigido pelo
Gabriel Martins, onde um jovem mineiro cria um cenario de praia no quintal de sua casa, com

areia, sombreiro, cadeira de praia, palmeira, som do mar e até¢ o vendedor de picolé.

A maior parte das producdes da Filmes de Plastico foi produzida, ou tenta associar, na
Cidade de Contagem, regido onde mora a familia do Gabriel Martins, e do André Novais

Oliveira.

Contagem ¢ a terceira cidade mais populosa do estado de Minas Gerais, com
aproximadamente 700.000 habitantes. Pelos dados do Instituto Brasileiro de Geografia e

Estatistica - IBGE, 2019*, menos de 50% da populagido tem ocupagio.

O segundo filme produzido foi Fantasmas de dire¢do do André Novais Oliveira. O
Maurilio Martins também dirigiu algumas producdes e o Gabriel outras (Ver tabela 2). Apenas

o Thiago Macédo Correia ndo dirige e ocupa-se da produgdo executiva.

* Fonte: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/mg/contagem/panorama




Tabela 2 — Produgao por dire¢ao

PRODUCAO

DIRETOR

FILME DE SABADO

NO FIM DO MUNDO

PELOS DE CACHORRO

GABRIEL SHAOLIN MORDOCK

MUNDO INCRIVEL REMIX

RAPSODIA PARA UM HOMEM NEGRO

NADA

NO CORACAO DO MUNDO

GABRIEL MARTINS

FANTASMAS

DOMINGO

POUCO MAIS DE UM MES

ELA VOLTA NA QUINTA

QUINTAL

TEMPORADA

ANDRE NOVAIS OLIVEIRA

PELOS DE CACHORRO

CONTAGEM

QUINZE

CONSTELACOES

NO FIM DO MUNDO

MAURILIO MARTINS
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A Filmes de Plastico foi a homenageada no 13° Mostra Cinebh em 2019. Em
entrevista ao Brasil de Fato, Thiago Macédo Correia, ao ser questionado sobre o trabalho

desenvolvido pela Produtora em torno de histéria de grupos periférico, responde

Entdo, os filmes que fazemos sdo representagdes legitimas das coisas nas
quais acreditamos. E antes de tudo, noés acreditamos naquilo que
produzimos. Eu acho que essa sinceridade € muito importante para que essas
obras possam reverberar. E como elas nao partem desse lugar calculado, nos
estamos falando de vida, de seres humanos, de dramas que estamos vivendo.
Entdo acho que funciona porque ¢ verdade. E eu me sinto orgulhoso de saber
que a Filme de Plastico usa a arte € o cinema a favor da expressao do nosso
ponto de vista do mundo. E as pessoas se identificam com essa realidade,
com essa verdade, mesmo vocé falando de algo intimo ou particular ele se
torna algo universal. (CORREIA, 2019, entrevista)

Algumas das produgdes dessa equipe de realizadores percorreram inimeros festivais,
mostras e cineclubes por todo pais, e fora dele, chegando a Cannes, Locarno e Roterda.
Matérias sdo publicadas com o titulo “O quarteto de cineastas formado na periferia de
Contagem, em 2009, e hoje presenca constante em festivais pelo mundo ¢ um dos exemplos

mais bem-sucedidos da internacionaliza¢do da produ¢ao do pais”.

Entre a pesquisa de linguagem e a busca por um didlogo verdadeiramente
popular com o cinema brasileiro, ao abordar a periferia, sua geografia, seus
rostos e corpos, sua vivéncia, os trabalhos da 'Filmes de Plastico'
rapidamente chamaram atencao pelo misto de simplicidade estrutural e
complexidade formal e narrativa’, destaca Francis Vogner’

Para além das salas de cinema e dos festivais, todos os curtas-metragens da produtora
estdo disponiveis no Youtube e no Vimeo. A exibicdo, via streaming, permitiu a distribuicao de
producdes cinematograficas denominadas alternativas, como o préprio Cinema de Periferia, a
exemplo da plataforma como Todesplay, gerida pela Associacdo dos Profissionais do

Audiovisual Negro — APAN.

Concordo com Vogner quando o mesmo afirma que a Filmes de Plastico chama
atencdo pelo “misto de simplicidade e complexidade”, e esse ¢ um dos importantes motivos
da escolha dos curtas-metragens dessa produtora, pois apesar de soar simples, as obras do

quarteto transpiram complexidade, ¢ o que serd visto na analise dos filmes.

5 Site - http://cinebh.com.br/noticia/produtora-mineira-filmes-de-plastico-e-homenageada-na-13-cinebh
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Os diretores da produtora possuem caracteristicas distintas, o Gabriel apoia-se em
narrativas com mais aceleracdo em seu tempo de execug¢do, com musicas € personagens
jovens, o Maurilio traz um recorte pouco diferente, mostra as relagdes da vizinhanca, externa
mais as ruas e suas produgdes tem mais personagens que os filmes do André, por exemplo, os

filmes deste ultimo, estdo ligados ao tempo e nesse escopo ¢ que o som se destaca.

A relagdo de amizade entre os jovens da Produtora Filmes de Plastico acentua suas
producdes, eles nao estdo unidos apenas pelo fazer cinema, mas por fazer cinema dentro do

afeto, dentro da perspectiva de produzir com coletividade aquilo em que acredita.

A escolha dos trés filmes da Produtora ¢ justamente pelo destaque dado ao som, em
especial ao ruido e ao siléncio, por isso, dentre os quinze curtas-metragens escolhemos as

producdes do André Novais Oliveira. Mas quem ¢ o André?

Em entrevista virtual, pelo google meet, conversamos com o cineasta André Novais

Oliveira sobre sua vida e suas produgdes, o que sera apresentado no proximo subcapitulo.

2.2 André Novais Oliveira: um cineasta intuitivo

André Novais Oliveira ¢ filho cagula do casal Maria José Novais Oliveira e Norberto
Novais Oliveira, nascido em 1984 na maternidade de Belo Horizonte, mas residente do bairro

Amazonas, em Contagem, regido metropolitana de BH.

André Novais Oliveira enveredou pelos caminhos do cinema de forma timida. Através
de um panfleto ficou sabendo de um curso de cinema, a Escola Livre de Cinema, e viu a
oportunidade de fazer um curso que daria condi¢des financeiras para ele cursar Historia em

uma universidade particular.

Durante a Escola Livre de Cinema, o André, estimulado pelos professores,
desempenhou inimeras fun¢des no cinema, foi assim que ele trabalhou no primeiro curta do

Gabriel Martins, como assistente de camera.

Formado em Historia (Bacharel e Licenciatura) na Pontificia Universidade Catodlica de
Minas Gerais. Foi contemplado com bolsa de iniciacao cientifica no PROBIC/FAPEMIG em
2009, pesquisando sobre a Escola Superior de Cinema da UCMG - 1962 a 1972. Apresentou

a monografia sobre o cineasta mineiro Carlos Alberto Prates Correia em 2011.
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O primeiro filme do André Novais foi Uma Homenagem a Aluizio Netto (2004),
filmado em super 8, depois ele dirigiu o curta A Mulher que sabia demais (2005), seguido do
curta de um minuto Um dia meio parado (2006). Produziu o curta-metragem que ele afirmou
ter sido a primeira experiéncia concreta com atores profissionais, /50 miligramas (2009), um
exemplo que ele ndo deseja mais seguir, pois, segundo o proprio diretor, ele foi muito rigido
com o roteiro ¢ a necessidade de manter o que estava escrito sem permitir improvisagao e, o
longa-metragem Estado de Sitio (2011), codirigido por Gabriel Martins, Flavio C. von

Sperling, Jodo Toledo, Leonardo Amaral, Leo Pyrata, Maurilio Martins e Samuel Marotta.

Fantasmas (2010) foi o filme seguinte, inspirado numa experiéncia pessoal. Domingo
(2011), Pouco Mais de um més (2013), Quintal (2015) nasceram como uma fuga do que era
comentado a respeito das producdes do André, julgado como documentarista que tratava de
questdes autobiograficas, e, por fim, o curta-metragem Rua Ataléia (2021), a montagem ¢
recente, contudo foi gravada em 2011, quando faltou luz na regido em que morava. O
primeiro longa-metragem Ela volta na quinta (2014), onde usou seus pais como protagonistas
da histodria, sua casa foi a locacao e seus amigos, familiares € namorada preenchem as cenas.
O segundo longa-metragem Temporada (2018) contou com a participacdo de um elenco maior
e as ruas da periferia foram apresentadas em seu cotidiano, nas subidas e descidas da

personagem Juliana que trabalha como agente de endemias.

Um jovem roteirista e diretor que ganha destaque por suas producdes, diretor de cinco
curtas-metragens pela Filmes de Plastico e mais dois longas-metragens, um deles, o
Temporada, disponivel na plataforma na Netflix. Recebeu inimeras premiagdes por suas obras
e, atualmente, tem atuado como consultor de roteiro, compondo mesas de laboratérios de

roteiros, além de curadoria de festivais e jari.

André Novais Oliveira ocupou outras fungdes nos filmes da Produtora, foi assistente
de direcdo, produgdo e até microfonista. Isso ocorre, vale lembrar, pela dindmica da prépria
produtora, dos membros atuarem em todos os projetos de forma coletiva e colaborativa. Uma
caracteristica comum nas produgdes consideradas do Cinema de Periferia, onde hd uma
ruptura com as definigdes hierarquizadas verticalmente propostas pelo cinema. A obra, no
cinema de periferia, ¢ considerada coletiva e ndo apenas do diretor ou da produtora, ainda que

se faga presente uma identidade autoral.

Como supracitado, os filmes escolhidos para serem analisados neste estudo sdo

Fantasmas, Domingo e Pouco mais de um més, todos dirigidos por André Novais Oliveira e
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assinatura da Produtora Filmes de Plastico. Seu quarto curta, Quintal, ficou fora desse estudo
por apresentar uma caracteristica hiper-realista e que apresenta outra atmosfera sonora. O
filme Rua Ataleia , uma compilagdo de materiais gravados em 2013, foi exibido quando essa
pesquisa ja tinha iniciado. Além de uma questdo narrativa, as trés primeiras produgdes
contaram com recursos proprios. Quintal contou com um recurso de edital no valor de 30 mil

reais.

Fantasmas foi o primeiro curta-metragem dirigido por André Novais Oliveira pela
produtora Filmes de Plastico. O roteiro nasceu durante uma filmagem que ele foi fazer na
feira da cidade, 14 ao observar o tempo, surgiu o roteiro, ele conta que no dia seguinte o
roteiro estava pronto. Meses depois aconteceu a realizacdo do filme na laje de uma casa na

esquina proxima a rua onde morava com seus pais.

O posto de gasolina, imagem de destaque na fotografia, foi utilizado pela produtora
como iluminacdo. Para realizacdo do filme Fantasmas, a produtora ainda incipiente contou
com a camera do Gabriel Martins, o mesmo que fez a fotografia e também atuou. De acordo
com o relato do diretor, ele utilizou uma camera HDV da Sony utilizada como gravador e um
microfone conectado a camera, onde ele se instalou entre os dois personagens e criou um

ponto de escuta, administrando o microfone entre os personagens.

André conta que inscreveu o filme no Festival de Tiradentes, um dos maiores e mais
conceituados festivais do pais, € ao receber a noticia que o filme tinha sido selecionado, ele
nao acreditou e desde entdo ele tem exibido suas produgdes em diversas mostras, festivais e

cineclubes.

Os baixos recursos financeiros da equipe para realizacdo de projetos estimulam a
criatividade. A exemplo disso, foi a escolha da locagdo ser proxima ao posto de gasolina, para
que a mesma fosse utilizada como iluminagdo para o filme. Outro ponto foi o som gravado
com um microfone manipulado pelo proprio André, para direcionar o didlogo entre Maurilio e
Gabriel. O som captado na rua foi consequéncia da escolha do local, associada a ndo condi¢ao

de isolamento sonoro.

Sendo um plano-sequéncia, o improviso tornou-se constante em cada fake, André
conta que parte do didlogo foi improvisado, inclusive o comentario feito pelos personagens a
partir de um barulho do vizinho. Ele contou que a produtora compreende que todas as pessoas
sdo atores/atrizes e que alguns estudaram para isso e outros ndo e por isso adotam o termo

atores amadores.
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André se refere ao filme como sendo simples. Ele diz que apds o curso pensava em
uma proposta simples e realizavel porque ndo teria condigdes de arcar com uma producao
maior. O acesso ao digital facilitou as produgdes, porque a pelicula era uma proposta cara e

inacessivel naquele momento.

Ao falar sobre Domingo, o André também usa o termo “simples” para se referir ao
filme. Ele conta que ao ler uma frase sobre tempo (passado, presente e futuro), refletiu sobre

ela e pensou em uma proposta que refletisse a memoria.

A partir da ideia de memoria coletou algumas imagens junto a pessoas conhecidas e
na internet também, buscou 4udios dos bancos de dados na internet e gostou muito de sons

que continham ruidos, ele afirma que gosta muito de sons com os ruidos.

Sobre o titulo Domingo, ele argumenta que sdo varios domingos e reforca a ideia
inicial: da memoria. Ele conta que apesar do filme ter passado em poucos festivais, ele tem
grande apreco a producdo e nem saberia dizer o porqué. O André atribui muito da sua criagdo

a0 processo intuitivo.

Sobre Pouco mais de um més, André informa que contou com o apoio de parceiros da
namorada Elida, com a qual havia iniciado o relacionamento ha pouco tempo, ¢ antes de um
més fez o convite para Elida participar do filme, que aceitou, e com pouco mais de um més
de relacionamento, o curta foi produzido. André conta que foi um desafio dirigir e atuar, e
que o apoio de Gabriel Martins foi essencial nessa producao, pois ele ocupou-se da assisténcia

de direcdo e fotografia.

Com trezentos reais para custos adicionais, a produtora deu inicio a producdo do
filme. Um filme que, assim como Fantasmas, rendeu inimeras premia¢des. Contando com
uma equipe maior, André conta que o técnico de som Bruno Vasconcelos, que também fez a
pos-produgdo, fez a captagdo sonora utilizando um microfone unidirecional, modelo shotgun e

um gravador de mao.

André relatou, em entrevista para esta pesquisa, que algumas pessoas comentaram
sobre a ndo compreensdo do que estava sendo dito, e, ele acredita, ter sido em decorréncia,
também, do sotaque forte, mas nega a existéncia de lacunas nos quesitos técnicos. Todo o som
foi captado de forma direta, dentro ou fora do quadro, e utilizado de forma sincronica,
segundo o diretor, ha apenas a inser¢do de som da rua nos créditos que nao havia sido

pensado antes.
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Pouco mais de um més acentua a timidez de um homem que projeta em sua arte
timidez igual, contudo cria em cima da dificuldade orcamentaria uma complexidade narrativa

e passa a ser reconhecido pelo trabalho.

André se considera um diretor da intuicdo, ele afirma que aceitar que ¢ assim ajuda no
processo, ¢ logico que a intui¢do vem carregada de referéncias cinematograficas, mas nao
invalida a relagdo com o outro. O diretor diz que se preocupa mais com a atuagao dos atores
que qualquer outra coisa no set, o roteiro nunca ¢ rigido e antes de Temporada — segundo
longa — ocorriam mudancas durante as filmagens, algo que para o André ¢ perigoso, entdo, em
Temporada, fez as alteragdes necessarias durante o ensaio, o que lhe permitiu mais tempo de

maturacgdo sobre as mudangas ocorridas.

Durante uma fala no Masterclass sobre Direcao de Fotografia na Mostra Itinerante de
Cinemas Negros - Mahomed Bamba - MIMB 2021.2, André contou que entende que,
mesmo diante da pressdo de ocupar a direcdo, nem sempre terd as respostas certas, e que ha
um processo de aprendizado para os experientes e para os iniciantes. André ainda afirmou que
ocupar um lugar na cinematografia era teimosia, mas hoje entende a importancia de retificar
seu discurso, € que ndo ¢ teimosia ocupar um lugar no cinema, ¢ apenas o lugar dele, ou
melhor, deles, da Filmes de Plastico.

Por fim, André ¢ um roteirista, diretor, discreto, de fala pausada e bem pensada, ele se
comunica e faz reverberar sua poténcia. Suas produgdes refletem muito do diretor/autor
intuitivo. Tem tempo de falar, tempo de sentir e informar, estd além da autobiografia e pensa
“fora da caixa”, como 0 mesmo aponta.

O capitulo a seguir refere-se a analise das produ¢des Fantasmas, Domingo € Pouco

mais de um més, respectivamente, respeitando a ordem cronoldgica de realizacao.
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3. ANALISE DOS FILMES

3.1 FANTASMAS (2010)

Um filme do presente, envolvido na intencdo da descoberta para um conforto parcial
de uma paixao antiga através de uma espreita. Fantasmas apresenta um didlogo longo que
desenha a intimidade de dois amigos que, para além do espectador, vivenciam uma historia.
Esse tipo de producdo despreocupada com a necessidade explicativa e didatica de pensar as
causas e consequéncias das coisas estd mais atento ao presente, ao existir € comunicar-se.
Epstein (1983) define bem a producao, quando pergunta “Porque contar histérias ou relatos
que suponham sempre acontecimentos ordenados, uma cronologia, uma gradagao de fatos e

sentimentos?” (EPSTEIN, 1983, p. 276 apud COSTA, 2010, p. 152) e continua,

As perspectivas ndo sdo mais que ilusdes de Otica. A vida ndo pode ser
deduzida como essas mesas de cha chinesas que se multiplicam
sucessivamente em doze, uma saindo da outra. Ndo ha historias. Nunca
houve, alias. Ha apenas situagdes sem pé nem cabeca; sem comego, meio ou
fim; sem direito nem avesso; pode-se vé-las de todo jeito; a direita
transforma-se em esquerda; sem limites de passado ou futuro, elas sdo o
presente. (EPSTEIN, 1983, p. 276- 277 apud COSTA, 2010, p. 152).

Fantasmas ¢ uma producdo em curta-metragem com onze minutos de duracao,
dirigida pelo André Novais Oliveira, através da Produtora Filmes de Plastico. Como foi dito
no capitulo anterior, esta produtora atua no cinema nacional ha uma década, apresentando
narrativas profundas em torno da periferia em Contagem, Minas Gerais.

A produtora formada por quatro integrantes apresenta uma caracteristica de
revezamento em funcdes nos filmes, exceto Thiago Macédo Correia, que, invariavelmente,
assume a funcdo de Produtor Executivo, e, as vezes, acumula a funcdo como diretor de
produgdo, como em Pouco mais de um més.

Nesta producao, Gabriel Martins ¢ o personagem Gabriel e o Maurilio Martins € o
Maurilio, fotografia do Gabriel Martins, € a captagdo de som direto feita por André Novais
Oliveira, que também ¢ o roteirista e diretor.

O curta-metragem possui um historico de trinta exibicdes em festivais e mostras,

contabilizados pela produtora®, dentro e fora do pais, o que rendeu cerca de quinze

¢ Informagdo constante no site da produtora.
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premiagdes. Chegou a ser considerado melhor filme em cinco festivais, sendo premiado como
melhor filme em duas avaliagdes, pela critica e pelo jari, em um mesmo festival em 2010;
melhor experimentagdo em dois festivais; uma melhor montagem; duas mengdes honrosas;
uma premiacdo para melhor imagem e outras quatro premiagdes.

Importante destacar que na Janela Internacional de Cinema do Recife de 2010, além
de agraciados com duas premiagdes de melhor filme pela Critica e pela Associagdo Brasileira
de Documentaristas e Curtametragistas de Pernambuco/Associagdo Pernambucana de
Cineastas - ABD-APECI’, também recebeu a premiagdo pela melhor imagem. Esse destaque
nos faz pensar: “onde fica o som nas premiagdes dos festivais”? Mais adiante falaremos um
pouco da imagem e voltaremos com essa questao.

Fantasmas ¢ um filme de baixo orgamento, contou com os parceiros do trabalho, uma
cAmera e um gravador, a locagdo é uma laje vizinha. Em um tnico plano-sequéncia®. A
narrativa se passa ao anoitecer, o que se ¢ percebido pela movimentacao da rua com chegadas
e saidas do transporte coletivo.

O titulo do filme j& imprime uma boa andlise, nele, estdo contidos os personagens

fantasmas e a ex-fantasma.

Figura 1 — Cartaz do filme Fantasmas (2010)

Fonte: site da produtora Filmes de Plastico

7 No site da Produtora Filmes de Plastico consta ABD-APCI, sem o E, mas o nome correto ¢ ABD-APECI, como
descrito no texto.
¥ Uma cena apresentada sem cortes.
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Com sinopse sucinta, "O fantasma da ex”, o filme traca um percurso para demonstrar a
obsessdo de Gabriel por sua ex, mesmo ja tendo passado trés anos do término. Gabriel coloca
uma camera para espreita-la na esquina proxima a sua casa, a fim de confirmar a veracidade
sobre a presenga da ex-namorada em seu territorio.

Em plano-sequéncia, o filme traga um curioso drama regado por uma conversa
cotidiana entre dois amigos e por toda sonoridade produzida pela rua, e os ruidos produzidos

pela movimentagdo dos personagens.

Figura 2 — Plano inicial do filme Fantasmas (2010)

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Através da camera fixa percebe-se a rua, com o posto de gasolina a frente, ao lado
uma esquina, mais a frente um ponto de Onibus (Figura 2). Os personagens ndo sao

capturados pelo quadro, recebemos informagdes pelo som, por suas vozes.

No inicio do filme, o plano fixo, ao longe duas vozes vao se destacando, tornando-se
cada vez mais presente e sendo compreensivel a conversa. A fonte sonora: eles se aproximam
da captura de som - ponto de escuta - nesse caso, deve estar perto da camera. Tecnicamente,
podemos aqui abrir um parénteses para falar que o posicionamento do microfone na gravacao
trouxe espacialidade sonora a narrativa, o microfone nio ficou passivo de buscar a fonte

sonora, mas aguardou a fonte sonora se aproximar.

Os ruidos de efeito comumente sdo inseridos na pos-producdo, ocorrem no
extradiegético’ contribuindo para uma constru¢io de imagem visual a partir do repertdrio
cultural do ouvinte. Contudo, o que se percebe ¢ que os “ruidos de efeito” de Fantasmas sao

captados na producdo, no momento em que a cena acontece. Reconhecemos que os

° Fora da ficgdo, dentro da realidade. Aquilo que ¢ ouvido pelo espectador e ndo pelo personagem.
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personagens sentam quando a cadeira metélica range o chdo. Maurilio abre uma garrafa de
refrigerante e ouve-se o estopim do gas, sabemos se tratar de um refrigerante porque o mesmo
oferece para Gabriel e pelo conhecimento sonoro sobre o estopim do refrigerante, o telefone
celular toca. Os ruidos da cadeira e do refrigerante ndo sdo percebidos pelo quadro,
sublinhando um destaque a imagem, ocupam o fora do quadro imprimindo informagdes ao
espectador. Poderiamos ousar dizer que esses sons seriam o que Schafer classificou como
sendo as “marcas sonoras”, por se tratar de sinais “significativos, investidos de simbolismo”

(COSTA, 2010, p. 97) e que comunica ao espectador.

Sob a camada de vozes envolvida em um didlogo cotidiano, a paisagem sonora tem
destaque, o ruido produzido pelo transito ndo impede que o didlogo seja ouvido, mas marca
presenga demonstrando uma movimentacdo agitada e caracterizando um tempo de inicio de
noite com o retorno de pessoas para suas casas, o que se confirma quando Gabriel pergunta a
hora para o Maurilio e esse diz ser “07h20”. Onibus sobe e desce a rua, entra e sai carro no
posto de gasolina, um rapaz passa pedalando uma bicicleta, tudo isso projeta som (Figuras 3,

4 e 5), que em unica massa forma parte da paisagem sonora.

Figura 3 — Trafego urbano em Fantasmas (2010)

Fonte: Filme Fantasmas (2010)



49

Figura 4 — Trafego urbano em Fantasmas (2010)

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Figura 5 — Trafego urbano em Fantasmas (2010)

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Para Costa, as paisagens retratadas pela arte tém peculiaridades, ndo somente
imagéticas, mas também sonora, as quais sao “assinaturas acusticas pertencentes a cada lugar,
também percebidas sensivelmente e passiveis de reconhecimento e representacdo por meios
sonoros e audiovisuais” (COSTA, 2010, p. 95), como ¢ possivel perceber na narrativa de

Fantasmas.

Uma projecao sonora e aguda de um vizinho interrompe e ocupa espago no didlogo
dos personagens, trazendo mais um dado sobre aquele entorno, Gabriel diz: “o que foi que eu

falei com vocé aquele dia? Sempre essa hora, sempre essa hora”.

O que se percebe ¢ que, a cada ruido de maior intensidade para as personagens, o

dialogo traca um novo curso. Exemplo disso ¢ o ruido do vizinho, e, também, o toque do
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celular. Apos o segundo toque no celular do Maurilio, o mesmo diz: “Oh bicho, que chato”,

“Esse cara ligando desde ontem”, assim, reinicia a conversa sobre o motivo da ligagao.

Um intervalo no didlogo de mais de trinta segundos permite uma contemplacao da
paisagem sonora, com a movimentag¢ao do transito e uma massa densa de sons produzidos por
animais: cdes e aves. Esse intervalo no didlogo pode ser chamado de siléncio, ao considerar
que o siléncio ndo ¢ uma auséncia, mas um estado em que se permite ouvir o ambiente.

Balazs faz ainda uma relagdo entre ruidos e siléncio. O hungaro observa com
absoluta pertinéncia que a nossa percepgdo de siléncio ndo corresponde ao
fato de nao haver nada para ouvir. O que reconhecemos como siléncio e a
experiéncia de estarmos em contato com um volume tdo pequeno de sons
que ouvimos ruidos infimos, que ndao ouviriamos normalmente. Balazs
argumenta que nos sentimos o siléncio quando podemos ouvir um pequeno
som produzido longe de nds, ou um sussurro proximo. Se escutamos um

ruido a um quilometro de distancia, diz ele, e porque a nossa volta siléncio
(BALAZS, 1991, p.118-119 apud COSTA, 2004, p. 109).

Mais um momento de siléncio, acima de dez segundos traz uma virada na narrativa, é
quando o personagem Maurilio descobre a camera, movimenta-se e levanta da cadeira e
aproxima-se do o equipamento de captagdo de dudio, dando mais volume a sua fala, o que

reforca a ideia de espacialidade permitida pelo som.

Muito do que se ouve ocupa o espaco no quadro filmado, o referente ao ruido
constituinte da paisagem sonora, os ruidos destacados se ocupam fora do quadro. A poténcia
do som em Fantasmas contraria a confortavel perspectiva do cinema que opera no “sistema
do ilusionismo, em que a verossimilhanga € central para que o espectador viva o drama”, onde
“o som nao deveria trazer outras representacdes além da imagem ja visualizada na tela, o que

se v€ deve definir a imagem sonora e ndo aquilo que se ouve” (FLORES, 2013, p. 27).

ApoOs o questionamento do Maurilio sobre o motivo da filmagem, o dialogo ganha
mais ritmo tendo uma fala atropelada por outra, demonstrando impaciéncia para ouvir,
indignagdo sobre o motivo que levou Gabriel a colocar a camera e a revolta de Maurilio que
demonstra conhecer a historia entre a Camila e seu amigo, a situacao entre os amigos deixa o
espectador apreensivo para saber mais sobre a Camila. A camera ¢ movimentada
abruptamente criando um borrao na tela (Figuras 6 e 7), borrao ja sendo percebido no didlogo

entre os amigos.
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Figura 6 — Perda de foco ap6s o personagem Maurilio movimentar a cimera como objeto de cena 1

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Figura 7 — Perda de foco ap6s o personagem Maurilio movimentar a cimera como objeto de cena 2

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Como justificativa para demonstrar como vai capturar a imagem desejada, Gabriel
movimenta a cadmera, em seguida mostra através do recurso de aproximagdo (zoom), o que
seria um travelling para frente'® (Figuras 8, 9 e 10), como reconhecera Camila, sua ex. Martin
apresenta algumas funcdes do uso do fravelling para frente, dentre suas definicdes, a
utilizacdo tomada no curta seria do “realce de um elemento dramatico" e o "finalmente",

porque " exprime, objetiva a tensdo mental de um personagem" (1990, p. 50 -51).

' Um movimento que aproxima o quadro do objeto a ser reconhecido



Figura 8 — Movimentagdo de a cdmera como objeto de cena para um zoom justificado 1

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Figura 9 - Movimentagdo de a cdmera como objeto de cena para um zoom justificado 2

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Figura 10 - Movimentagdo de a cdmera como objeto de cena para um zoom justificado 3

Fonte: Filme Fantasmas (2010)
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Sobre a utilizagdo da fotografia em Fantasmas, a camara ¢ um objeto de cena que
ocupa uma importancia para narrativa, ela existe para suprir a necessidade do Gabriel em
reconhecer a sua ex-namorada e ocupa um ponto de vista objetivo, e que em dado momento,
mais precisamente no instante da movimentacdo de camera, se torna um ponto de vista
subjetivo, o qual "corresponde ao ponto de vista de um personagem que avanca ou entdo a

proje¢do do olhar para um foco de interesse" (MARTIN, 1990, p. 49).

O curta-metragem Fantasmas ¢ uma producgdo realista no chamado Cinema de
Periferia, e busca a representagdo e apresentagdo da periferia, contudo faz uso do recurso
sonoro, em especial do ruido, em consondncia com o didlogo para potencializar a narrativa. O
didlogo entre os dois personagens demonstra uma relacdo de conhecimento sobre o bairro e de
intimidade entre eles. Um traco marcante do convivio na periferia trazido do campo e
transposto ao filme ¢ o didlogo embutido de referéncias, como por exemplo: “Sabe aquela
Dona Ruth, filha do padeiro, filha ndo, esposa do padeiro, amiga de minha mae?” Essa
estratégia de relacionar uma pessoa a outra ¢ comumente percebida em regides do campo e/ou

da periferia/comunidades, que mantém um nivel de relagdo parental.

Ap6s a relagdo entre camera e personagens a imagem visual e a imagem sonora criam
uma relacdo de dependéncia. Depois de ja estarmos descansando nosso olhar na
movimenta¢cdo da rua e com a escuta reativa, o ponto de virada surge, logo apos o siléncio,
retirando o espectador da passividade. O ponto de escuta agora nos exige um ponto de vista

atento para acompanhar o desenrolar do que até entao tinha sido mostrado pelo dialogo.

O espaco sonoro contribuiu na constru¢do da narrativa, potencializa o filme de relato
cotidiano sem exigéncia de acontecimentos justificdveis, e que se instaura entre o ruido

urbano representando um contexto social onde as personagens estao inseridas.

Em mais uma aproximagao da camera pelo recurso zoom, Gabriel mostra Camila que
passa rapido (Figura 11). O desfecho do filme ¢ uma montagem da repeticdo da imagem da
Camila mais de cinco vezes (Figuras 11, 12, 13 e 14), incluindo créditos finais sobre esta

imagem repetida, demonstrando uma memoria que rumina a figura da ex.



Figura 11 — Apari¢ao da ex-namorada do personagem Gabriel.

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Figura 12 — Camera fita o nada apds

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Figura 13 — Créditos finais sobre repeti¢do de imagens

F ANTASMAS
Atores
Gabriel - Gabriel Martins
Maurilio - Maurilio Martins

Camila - Gapwriela Monteiro

Equipe

Roteiro e diredao - Aggdré Noymis Oliveira
Assistente de diregd®® --MarTana Souto
Produgao —'And%é Novais Oliveira, A.l.essand-—\lelbso,
Matheus Awe‘!ago ‘Taves
Camgra e mofitagem - Gabriel Martins
« #% Making Of - Mariana Souto

“ 8till - Thiago Taves

I

Fonte: Filme Fantasmas (2010)
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Figura 14 — Créditos finais sobre repeti¢do de imagens

Agradecimentos

Maria José de Novais Oliveira
Norberto Francisco de Oliveira
Renato de Novais Oliveira
Dona Graga
Seu Oscar
Chico (do grande e famoso bar do Chico)
e toda a equipe

Fonte: Filme Fantasmas (2010)

Chama atencdo o fato do filme Fantasmas receber algumas premiagdes, como ja foi
dito, pela imagem, como melhor Imagem no Janela Internacional de Cinema do Recife em
2010; pela montagem, Melhor Montagem no NOIA — Mostra Cearense de Videos
Universitarios também em 2010; e algumas premiacdes como melhor filme, no PUTZ; na
Mostra Miau; no Panorama Internacional Coisa de Cinema; pela Critica, no Janela
Internacional de Cinema do Recife; e pelo Jari ABD-APECI, no Janela Internacional de
Cinema do Recife, todos em 2010, e na relagdo de premiacdo, ndo encontramos nenhuma
mengdo ao som. Talvez valha pensar em uma categoria que possa premiar 0 som nas mostras

e festivais.

3.2 DOMINGO (2011)

Domingo ¢ um filme do tempo. E um filme da memoria, do registro, da lembranca de
um possivel dia, um momento, uma vivéncia. Para tanto, a lembranga sugerida pela obra esta
sobrecarregada de sonoridade o que possibilita sugerir as condi¢des sociais que o produzem e
diz muito a respeito do grupo social (SCHAFER, 2001) a partir da constru¢do do cineasta,
nesse caso, André Novais Oliveira.

Uma producdo em curta-metragem com onze minutos de duragdo que apresenta
trechos de diferentes momentos vividos por diferentes pessoas durante um domingo. O filme

pode ser considerado um recorte de memorias visuais € sonoras. Como descrito na propria
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sinopse: “Memorias de um domingo”. O som na narrativa explode em ruido ambiente criando

para cada momento uma paisagem especifica.

Uma obra cujo crédito de direcao, roteiro e montagem sao assinados por André Novais
Oliveira. Uma produgdo de 2011, exibida em trés festivais e encontra-se disponivel no canal

da Produtora Filmes de Plastico, no YouTube.

Domingo ¢ pode ser lida como uma produgdo conceitual, onde a narrativa ¢é
apresentada a partir de fotografias still, de vozes, ruidos e musicas. O uso da imagem nessa
obra, reforca a fala de Chion (2008, p. 114) quando este afirma que o “cinema nao deixou de
conservar intacta a sua definicdo ontologicamente visual”, visto que um filme sem som
continuard sendo um filme, agora um filme sem imagem nao sera considerado um filme, a ndo
ser que seja conceitual, e o autor cita a producao Wochenende, de Balter Ruttman, de 1930, e
trazemos o curta-metragem O cego estrangeiro, de Marcius Barbieri, de 2000, em que a

imagem sonora constroi a imagem visual, a partir da experiéncia de ndo possuir visao.

De acordo com André, Domingo é um filme “simples e experimental”, onde faz uso
de um recurso ja utilizado: associar imagens e sons. Uma utilizagdo de “som sujo”, como o
mesmo diz, captado em equipamentos caseiros, de forma amadora. Para o diretor, esse filme
remete ao tempo, reforcando, aqui, a condicdo de recorte da memoria, para completar, o
diretor afirma que Fantasmas (2010) e Pouco mais de um més (2013) também apresentam a

questdo do tempo. '

A fala de André sobre o tempo nos remete a citacao de Flores (2013, p. 58) quando ela
diz que “além das possibilidades e variedades de usos de sons fora do quadro imagético, sem
duavida, a narrativa cinematografica pode explorar com muito mais recursos a representagao

do espago-tempo”.

Para Barbosa e Silva (2013, p. 117), “a cidade ¢ a construgdo coletiva do compartilhar
percepgdes, concepgdes e experiéncias de mundo. Resultado da agdo de vinculos das relagdes
sociais com a natureza, a cidade ¢ um espaco de encontro e constituicdo das diferengas”, o

que fica evidente em Domingo.

Domingo ¢ um experimental simples, como diz o préoprio diretor, contudo expressa,
pela imagem sonora, a constitui¢do da diferenca na condi¢do de vivenciar um dia de domingo.

Um dia, culturalmente marcado, para o lazer do trabalhador.

" Curtas & Festivais (com André Novais Oliveira) — Curta-metragem Domingo -
https://www.youtube.com/watch?v=Y 4TAupK2NJ8
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A palavra domingo, deriva do latim "dies dominicus ou dominica ", dia do Senhor -
(em homenagem a ressurrei¢do de Cristo) para os cristdos, um dia considerado sagrado. Para
outros povos, ¢ considerado como o dia do Sol. Em ambos os casos, o0 domingo ¢ um dia de

descanso. Para o trabalhador, domingo também ¢ um dia de lazer.

Domingo ¢ um filme de escuta. De acordo com OBICI (2006, p. 33) “um som cria
relagdo sempre a partir de nossa escuta. Escutar é gerir encontros com o mundo sdnico a nossa
volta”. Um filme sonoro, como Domingo, dialoga com o espectador pela imagem e
principalmente pelo sonoro que reverbera informacgdes da vivéncia de pessoas em um dia de

domingo.
Para Flores

O tecido sonoro de um filme ¢ o produto das maneiras singulares com que
um cineasta, um compositor, um designer sonoro ¢ toda uma equipe
percebem o mundo que estdo criando e o imaginam, fazendo escolhas para
representa-lo. Esse tecido ¢ em seguida transformado pela escuta que cada
espectador faz, em funcdo de sua competéncia em isolar, analisar e
identificar os elementos que o compdem, sempre em relagdo com as imagens
visuais e com a dramaturgia criada (2013, p. 9).

Dessa forma, o tecido sonoro do filme Domingo, construido pelo diretor, ¢ uma
representacdo a partir de sua escuta, tendo em vista que o material coletado nao
necessariamente correspondeu a imagem utilizada, portanto, o diretor construiu uma imagem
sonora e projetou sobre a fotografia a fim de promover uma sensacao no espectador. E esse,
por sua vez, trard uma compreensao a partir da correlacdo entre imagem e som e toda sua

carga cultural.
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Figura 15 — Cartaz do filme Domingo (2011)

Fonte: Filme Domingo (2011)

O curta-metragem inicia com uma imagem do verde, com som ruidoso em baixo
volume, sons de aves e vozes ao longe. Em duas imagens, apresenta-se a produtora (Figura
16) e o titulo do filme (Figura 17). O som inicial remete a um ambiente indspito. Pouco se

ouve de ruido humano, nem este aparece nas primeiras imagens.

Figura 16 — Apresentagdo da produtora

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Figura 17 — Titulo do filme

Fonte: Filme Domingo (2011)

As imagens seguintes sdo de comodos do que parece ser uma casa em um sitio,
apresentam-se vazios, na Figura 18 percebemos uma area de lazer com churrasqueira e

cadeiras e mesas plasticas, 0 sonoro associa-se ao vazio com o siléncio.

Figura 18 - Primeiros quadros

Fonte: Filme Domingo (2011)

Um primeiro estrondo ¢ percebido na imagem (Figura 19) do gato sonolento em uma
cama de solteiro, o som se intensifica e o gato ¢ recortado (Figura 20), cabendo parte de seu

corpo em todo o quadro.
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Figura 19 - Primeiros quadros

Fonte: Filme Domingo (2011)

Figura 20 — Recorte de imagem no primeiro estrondo

Fonte: Filme Domingo (2011)

Uma paisagem verde inclinada que da ideia de movimento é acompanhada pelo ruido
do vento, vozes e som de um radio. “O som continua a ser o que nos faz ver no ecri'? aquilo
que ele quer que nele vejamos” (CHION, 2008, p, 115). O vento na abertura do microfone
provoca um leve ruido denunciando o uso do equipamento, mas ndo compromete o tecido

SOnoro.

A imagem muda, e j& ouvimos um ambiente com mais vozes € menos vento, gritos e

berros acompanham as imagens. Passamos a contemplar um ambiente praieiro (Figuras 21,

'2 Compreender como o quadro filmico.
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22, 23 e 24). O sonoro afeta totalmente a maneira como o espago visual ¢ percebido e,
também, orienta o olhar do espectador, além de construir sensagdes e sentimentos, durante

todo o filme.

Figura 21 — Imagens da praia 1

Fonte: Filme Domingo (2011)

Figura 22 - Imagens da praia 2

Fonte: Filme Domingo (2011)

Outra praia, outro vento... Na sequéncia, o vento aparece forte no microfone em
companhia de vozes que falam alto para sobrepor o volume do radio que toca, intensamente,

enquanto uma familia se retne (Figura 23).

Enquanto o primeiro bloco de imagens da praia vai apresentar o ambiente natural, o
segundo momento ostenta a alegria de convivéncia em grupo, com comidas e bebidas (Figura

24).
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Figura 23 - Imagens da praia 3

Fonte: Filme Domingo (2011)

Figura 24 - Imagens da praia 4

Fonte: Filme Domingo (2011)

Um som agudo invade a imagem e provoca um som metalico, até que ouvimos a voz
de um rapaz que canta e ¢ aclamado por quem o ouve (Figura 25), como uma celebridade.
Domingo é uma produgdo que estimula o espectador a ouvir, assim como Costa (2010, p. 155)
afirma do filme Liverpool (2008) de Lisandro Alonso: “Trata-se de um cinema que convida o

espectador a ouvir”.
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Figura 25 - Imagens da praia 5

Fonte: Filme Domingo (2011)

Um corte abrupto, ouvimos um som de ginasio com seu reverberar, gritos, narragao e
explosdes no tatame. Uma luta aparece em imagens e o som permanece continuo (Figura 26).
Uma tela preta (Figura 27) e o ruido permanece. Esse recurso remete ao utilizado por
Lisandro Alonso em Fantasma (2006), contudo durante a tela preta, uma musica acompanha,

e nao o ruido, como em Domingo.

Apos a tela preta, imagens de abrago e sorriso estdo presentes € o som inexiste. Nesse
instante ndo ¢ apenas um siléncio, ¢ a inexisténcia do som em algumas imagens (Figuras 28 e

29).

Figura 26 - Imagens do Ginasio de esportes

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Figura 27 — Tela preta

Fonte: Filme Domingo (2011)

A inexisténcia sonora na projecdo dialoga com a Pe¢a 4’33” de John Cage, quando o
compositor provoca ao escrever uma partitura em que o som ¢ ouvido pelo que sua escuta
seleciona, ou seja, nas imagens de Domingo em que o som ¢ inexistente, o espectador tem a

oportunidade de escutar o seu entorno.

Figura 28 - Imagens do Ginasio de esportes 1

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Figura 29 - Imagens do Ginasio de esportes 2

Fonte: Filme Domingo (2011)

Contrapondo a inexisténcia do som na producio, um barulho é projetado. Imagens de
rodovias sdo apresentadas (Figuras 30, 31, 32 e 33) ¢ o som acompanha as imagens
estabelecendo uma relagdo de proximidade. Uma voz relata a experiéncia ao tempo que

aparenta narrar o filme. Imagens antigas e atuais acompanham o ruido urbano.

Na sequéncia, ¢ possivel concordar com Chion (2008) quando este diz que o efeito
generoso do som projeta a imagem que irradia poder e espetaculo, com imagens coloridas de
avenidas para imagens em preto e branco trazendo um saudosismo, para logo em seguida nos

roubar com o trecho do filme O Homem do Sputnik (Carlos Manga, 1959) (Figura 34).

Figura 30 - Imagens da avenida

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Figura 31 - Imagens antigas da avenida

e\

Fonte: Filme Domingo (2011)

Figura 32 - Imagens antigas em preta ¢ branca da avenida

Fonte: Filme Domingo (2011)

Figura 33 — Imagem da ferrovia
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Fonte: Filme Domingo (2011)
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Ainda com Chion (2008, p. 115) “no cinema, poder-se-ia também dizer que ¢ a
imagem que ¢ projetada e o som ¢ o projetor, no sentido em que este projeta valores e sentidos
sobre a imagem”, o que podemos perceber em O Homem do Sputnik (Carlos Manga, 1959),

com ruido do filme e um riso dando efeito cOmico a narrativa.

Figura 34 — Cena do filme O Homem do Sputnik (1959)

Fonte: Filme Domingo (2011)

A transi¢do e substituicdo de imagem vém com uma voz feminina que apresenta
“Rose” (Figura 35). Voltamos a praia no fim de tarde. Na imagem, duas jovens sorriem, com

o som das ondas e do vento acompanhando as vozes femininas.

Figura 35 — Imagens do fim de tarde na praia

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Na sequéncia, o som de jovens cantarolando e tocando um rock, e a imagem apresenta
jovens em semicirculo (Figura 36) contemplativos. O fim de tarde aparece em imagem e a voz

dos jovens continua (Figura 37).

Figura 36 — Imagens de jovens

Fonte: Filme Domingo (2011)

Figura 37 — Fim de tarde

Fonte: Filme Domingo (2011)

Uma imagem desfocada aparece com vozes humanas em confusdo, alguns disparos de
fogos de artificio, at¢ que um ruido de estddio lotado intenso ocupa a narrativa (Figura 38).
Nesse momento, imagem e som parecem estar em consonancia. Instrumentos percussivos,
cantos, coros, gritos de ordem, todo elemento sonoro que compde um estadio lotado de

futebol. Com um volume acima de todos os demais ruidos.
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Figura 38 — Estadio de futebol

Fonte: Filme Domingo (2011)

Apos o som do estadio lotado, um som abafado, com burburinhos, juras de amor, até
que uma musica romantica embala a cerimOnia matrimonial (Figura 39), imagens do
casamento sdo inicialmente embaladas pela melodia romantica que vai tendo seu volume
reduzido até que um samba entra e continua sendo fundo para as fotos da festa de casamento

(Figura 40).

Figura 39 - Casamento

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Figura 40 — Festa de casamento

Fonte: Filme Domingo (2011)

Apds o samba, um culto religioso se encena cantado em coro, acompanhado de violao,

pandeiro e vozes (Figura 41). O luar é apresentado sobre o canto desse coro (Figura 42).

Figura 41 — Culto religioso

Fonte: Filme Domingo (2011)
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Figura 42 - Noite

Fonte: Filme Domingo (2011)

Uma linha narrativa percorre o filme Domingo, indo da manha no ambiente verde,
com mais sons da natureza, percorrendo a estrada até praia, apresentada sob algumas
perspectivas, um torneio de judd, rodovias movimentadas e uma exibicdo cinematografica,
para aqueles que vao ao cinema aos domingos, ao entardecer, grupos reunidos na praia,

jardim, estadio, casamento e um ritual religioso encerram o domingo.

Para Régo (2006, p. 269) “os sons marcam os ritmos, as vivéncias, a grandiosidade, a
assincronia urbana, ¢ estdo, necessariamente, associados as transformacdes do ambiente, no
sentido mais pleno da palavra, aqueles que integram uma sociedade”. Os sons nem sempre
sdo reconheciveis e podem ser indesejaveis, mas contribuem para despertar “uma
expressividade sonoplastica, construindo certas subjetivacdes, além de sugerir novas

sensagoes aos espectadores e ampliar as possibilidades de efeitos comicos”. (SILVA, 2005, p.

9)
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3.3 POUCO MAIS DE UM MES (2013)

Pouco mais de um més é uma produgdo do tempo das agdes. Tempo de dizer, de se
fazer ouvir e de responder. Tempo de pensar para dizer e de apenas ouvir. E nesse contexto
que o siléncio pulsa e ocupa grande parte da narrativa. Um filme que versa sobre o cotidiano

de um casal timido e recém-namorado.

Um curta-metragem com vinte e trés minutos de duracdo, e com sinopse semelhante
as dos outros filmes do André, reduzido a uma frase: “No comeg¢o ¢ assim mesmo”. Uma
afirmativa contundente para a experiéncia de um relacionamento com pouco tempo de
duragdio. O André atua junto com sua namorada Elida. Personagens reais em uma historia

cheia de tensdo impressa através do siléncio e de poucas acdes.

Nessa produgdo o diretor tornou-se ator, uma caracteristica reconhecida nas producdes
da Produtora Filmes de Plastico, como no curta Gabriel, Shaolin e Mordock (2009), dirigido
pelo Gabriel Martins que também atuou. Talvez seja possivel criar uma brecha para pensar na
atuacdo dos diretores/as como atores no Cinema de Periferia, uma atuagdo que nao € nova,
contudo, a roupagem ¢ outra quando se trata de atuagdo do diretor no filme de periferia, pois,
as vezes, ¢ uma falta de orcamento para convidar atores, ainda que sem caché, acarreta no

custo de transporte e alimentagdo, ou por interesse autoral na atuac¢do do diretor — ator.

O filme percorreu inumeros festivais e mostras, estando presente no 45° Quinzaine des
Réalisateurs, Festival de Cannes — Fran¢a, no 2° Olhar de Cinema de Curitiba — Brasil, onde
ganhou como Melhor Curta-metragem, no 9° Panorama Internacional Coisa de Cinema, ¢
recebeu o Prémio de Melhor direcao, um total de 38 exibi¢cdes em grandes festivais nacional e

internacional e foi contemplado com 11 premiagdo®.

'3 Dados obtidos através do site da produtora.
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Figura 43 — Cartaz do filme Pouco mais de um més (2013)

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Uma tela escura dificulta identificar completamente o ambiente e seus elementos,
percebe-se o contorno das bonecas russas Matrioshkas, cinco quadros e um lencol florido. O
som fora de quadro se faz presente, até que um bocejo sobressalta e, logo em seguida. um

“bom dia!”, tendo como resposta um “bom dia!” (Figura 44).

Figura 44 — “Bom dia!”

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

E iniciada uma conversa cotidiana sobre a noite e sobre o dia, e, através do sonoro, se
apresenta o movimento do dia, o que contrasta com o plano fixo e corpos com poucos

movimentos sobre a cama, produzindo o ruido do rogar nos lengois.
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O personagem senta na cama, veste-se € ouvimos o cinto, a cal¢a rogar em seu corpo,
o ziper fechar. O movimento do personagem em se vestir acontece na penumbra. Apds o
movimento de André que sai do quadro, um corte seco, para uma janela que logo sera aberta
pelo personagem. Ouve-se o ruido da movimentagio da cortina, da personagem Elida que se

levanta da cama, dos cachorros e dos veiculos que passam na avenida em frente ao prédio.

Figura 45 — Andr¢ abre a janela

{

-Can | open it?
-Sure.

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

A tUnica movimentagdo de camera acontece no movimento para cima, onde se percebe
um efeito de camera escura; a luz projetada na cortina projeta-se no teto, causando o efeito de
camera escura (Figura 46). O fenomeno sera apreciado e discutido pelos personagens. O
programa da década de 1990 ¢ citado no dialogo: O mundo de Beakman, um programa infantil

que ensinou ciéncia, e em um de seus episodios, ensinou sobre os efeitos da camera escura.

Figura 46— Camera escura na cortina do quarto

It was a TV show on Rede Minas
=a Iong.tlme.a'go[.hl(_ejs YELALS megger = =

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)
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Enquanto André conta em detalhes para Elida, sobre o programa, detalhando o
cientista de jaleco verde, o homem de rato e uma assistente, em um momento ralentado, o

som que invade mostra o movimento frenético de uma vida na cidade.

Um didlogo cotidiano se estabelece por toda narrativa, revelando caracteristicas dos
personagens na medida em que relembram situagdes, comentam sobre suas familias, amigos e

contam como se conheceram.

Apds uma pausa no didlogo, ainda na cama, siléncio: ouvem-se apenas os ruidos; o
plano muda, reconhecemos os personagens e os dois ocupam comodos distintos (Figura 47),
percebemos que a “crescente auséncia de falas abre espaco para uma presenca maci¢a dos

ruidos” (COSTA, 2015, p. 39).

O siléncio instaurado entre os personagens permite que os sons externos da rua
movimentada e os ruidos internos da movimentacdo do fone sendo desenrolado, que bate ao

chio e dos passos de Elida pela casa sejam escutados.

Nessa produgdo, o siléncio exerce fungdo narrativa, imprime um estado emocional aos
personagens ¢ o desconforto do casal passa a ser reconhecido pelo espectador. O tempo
torna-se dilatado e o ruido se presentifica situando o territério e contribuindo para construir

camadas de densidade na proposta do filme.

Figura 47— Reconhecimento dos personagens

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Pouco mais de um més traz planos fixos e sons fora de quadro. Elida, fora de quadro,

conversa com André que estd na cozinha (Figura 48). Elida atravessa o quadro e muda de
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lado, ficando escondida atrds da parede, continuando fora de quadro. O plano muda e pela
primeira vez o casal pode ser reconhecido (Figura 49), em siléncio, ouve-se o copo enchendo

d’ 4gua e o bater do copo ao ser depositado na pia.

Figura 48 — Relagdo com a cozinha

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Figura 49 — Plano médio em siléncio 1

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

O som ¢ o parceiro perfeito para um casal desconsertado que estd se conhecendo ha
pouco mais de um més de relacionamento (Figura 50). O tempo espagado entre as falas
alternadas por didlogos que buscam revelar-se ou descobrir um pouco mais da vida do outro
desenha bem o embaraco do jovem casal. O siléncio perdura e a goteira do filtro parece

marcar o tempo.
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Figura 50 — Plano médio em siléncio 2

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Ainda sem pronunciar uma palavra, uma vasilha é aberta por Elida, o chocolate
colocado no copo por André com uma mexida de colher na xicara, o choque entre os vidros,
até que André rompe o siléncio e comenta sobre a historia de um amigo e as bolinhas de leite
deixadas no achocolatado, uma conversa pouco produtiva, que ¢ reconhecida como uma

quebra no siléncio amortecido entre o casal (Figura 51).

Figura 51 — Café da manha 1

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Apbés o breve relato sobre uma possivel técnica de ndo produzir bolinhas no
achocolatado, o som de um 6nibus seguido da lixadeira preenche o quadro. E possivel escutar

o mastigar dos personagens, uma demonstragdo sonora que demarca o siléncio do ambiente, a
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apatia dos personagens que ratifica o desconforto estabelecido, contraponto a rua, fora de

quadro (Figura 52).

Figura 52 — Café da manha 2

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

O siléncio parece incomodar o André, que irrompe com a pergunta: “vocé t4 bem?”.
André decide ir embora. No plano seguinte, o casal sai de casa. Alguns planos desenham o
percurso do casal e o som da porta, das chaves e dos passos nas escadas até o portao de saida
demarcado e reforcado pelo siléncio (Figuras 53, 54, 55 e 56), mantém o clima de

estranhamento.

Figura 53 — Casal desce as escadas 1

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)



79

Figura 54 — Casal desce as escadas 2

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Figura 55 — Casal desce as escadas 3

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Figura 56 — Casal desce as escadas 4

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)
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O som do interno e externo ¢ trabalhado de forma que possamos compreender os
ruidos ao tempo que desenha a atmosfera entre os personagens. A rua, vista inicialmente pela
“camera escura” no quarto de Elida, agora ¢ apresentada com a presenca do casal passando

por ela (Figura 57), no mesmo ponto de vista anterior (Figura 46).

Figura 57 — Casal na rua

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

A avenida movimentada, canto das aves e vozes preenchem o entorno do ponto de
6nibus onde Elida e André aguardam o coletivo (Figuras 58 e 59). Os dois conversam e nesse
lugar externo a casa de Elida, André questiona a aparente indiferenca de Elida e ela se
justifica dizendo que ndo ha problemas, ¢ apenas o jeito dela. Em um movimento para pegar o
coletivo, os dois levantam do banco a camera, mais intima ndo mostra os rostos, faz um

recorte do corpo dos personagens.

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)
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Figura 59 — Casal no ponto de 6nibus 2

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

A avenida ruidosa ndo impede a comunicagdo entre o casal, € ndo impede que o
espectador compreenda o didlogo. A avenida ruidosa compde-se como mais um elemento
narrativo, apresentando para o espectador que os jovens ocupam o espaco urbano. Pego
emprestado a fala de Flores sobre o Som ao redor (Kleber Mendonga, 2012) para a analise
desta produc¢do, quando ela diz que “os sons da cidade estdo presentes o tempo todo, mesmo
que ndo vejamos suas causas. Eles funcionam como uma memoria da quantidade de gente e

de tudo que as pessoas demandam para viver nos centros urbanos” (FLORES, 2015, p. 123).

Figura 60 — Casal no ponto de 6nibus 3

“

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Por outro angulo (Figura 60) mostra o casal se despedindo, e um rapaz que corre para
pegar o coletivo, enquanto outras pessoas se aproximam para pegar o mesmo transporte. Um

Onibus passa para a direita ocupando todo o quadro, em seguida, outro 6nibus para a esquerda,
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até o ponto aparecer vazio. Sem os personagens, apenas o sonoro da avenida. Para Carreiro

(2018) os sons fora de quadro sdo indispensaveis para dar tridimensionalidade a narrativa.

Figura 61 — Tela preta

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Figura 62 — Corte entre 6nibus

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)
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Figura 63 — Ponto vazio 1

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Figura 64 — Ponto vazio 2

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Percebe-se que Pouco mais de um més “explora as questdes de invisibilidade e
presenca que sdo caracteristicas do sonoro e amplia as poténcias do diferente usando e
abusando do som fora de quadro, aquele que ndo encontra sua identidade na imagem visual”

(FLORES, 2015, p. 123 - 124), assim como Flores considera sobre o Som ao redor (2012).
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Figura 65 — Rua 1

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Em um movimento na contramdo do externo para o interno com a voz off
acompanha-se a rua, os sons por ela produzidos e a historia de como o casal André e Elida se
conheceram. O mesmo ponto de vista da janela do quarto de Elida ¢ mostrado pela terceira

vez (Figura 66), agora o casal parece mais confortavel e o didlogo flui.

Figura 66 — Rua 2

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)
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Figura 67 — Janela do quarto

| saw you on the phone, talking, you passed
. Dby and said something | don't remember.

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

Em um tempo diferente, Elida aparece no quadro para fechar a janela, e ouvimos a voz

dela em resposta a André. Aqui vemos o tempo de fala e da agdo nao sdo sincronizados.

Figura 68 — Elida fecha as cortinas

&

When it ended, | went to the bathroom and
there you were... down the hall with those girls.

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)
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Figura 69 — Quarto escuro

And | was wondering what | could say
but there was nothing to say actually.

Fonte: Filme Pouco mais de um més (2013)

O curta-metragem apresenta planos fixos com longos tempos, poucos cortes € apenas
uma movimentacdo de camera, o que podemos considerar como importantes para “que os
sons se sobressaiam como elementos vivos e presentes” (FLORES, 2015, p.124). Os poucos
didlogos existentes permitem que os sons possam ser escutados, contribuindo para definir as

sensagoes dos personagens e do tempo.

Com a tela preta, os sons da maquinaria, lixadeira, martelo e outros elementos da

oficina, em conjunto com o transito, acompanham os créditos finais.

Assim como Fantasmas (2010), essa producdo recebeu muitos prémios, de melhor
direcdo, melhor filme, melhor imagem, montagem, men¢do honrosa, entre outros, mas

nenhuma premiagao destinada ao som.
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CONSIDERACOES FINAIS

A compreensdo inicial partia do ruido como elemento expressivo e narrativo na
constru¢do cinematografica, contudo, apds esse estudo, percebeu-se o uso do ruido como
representacao territorial, como ferramenta politica, assim como o Cinema de Periferia, pois,

opde-se a assepsia sonora imposta, ao tempo que marca um lugar de fala e de escuta.

Na sequéncia crescente de estudo de som cinema, esta dissertacdo debrugou sua escuta
para o que ¢ percebido como “secundario”, dentro das producdes cinematograficas brasileiras,
por questdes técnicas e culturais, como salientou Chion. Contudo, as produgdes do chamado
Cinema de Periferia e de outras terminologias que aliam arte e politica, e que buscam refletir
sobre o fazer cinema em conteudo e forma podem ser poténcias na utilizacdo do ruido como

elemento narrativo.

E imprescindivel destacar que o ruido na produgio cinematografica corresponde a uma
imagem sonora realista. Ao ouvir um ruido, o espectador tende a associa-lo a algo conhecido
por ele, buscando primeiramente a fonte. Na busca e compreensdo da fonte sonora, o
espectador desenha o entorno, se este ndo ocupar o ecrd, e cria camadas que, quando

interligadas, vao constituir uma informag¢ao narrativa.

Para exemplificar a afirmativa acima, no filme Fantasmas, os personagem nao estao
visiveis em sua forma fisica, nem tampouco o espago que eles ocupam, contudo, percebemos
uma espacialidade na laje, o que nos informa que o espaco ndo ¢ pequeno; os ruidos das
cadeiras, cria a imagem de que ambos estdo sentados nas cadeira de bar; caso o Maurilio nao
tivesse oferecido a bebida dizendo ser “coca - cola”, ainda assim reconheceriamos que se
tratava de um refrigerante. Com essas poucas informagdes sonoras e outras da movimentagao
da rua, em concordancia com o didlogo estabelecido pelos personagens, nos indica que se

trata de dois jovens rapazes periféricos que se conhecem ha anos e que convivem em familia.

O cineasta Adirley Queiroz contou, em uma participagdo em live, que, ao utilizar o
filme Fantasmas em uma dinamica na Ceilandia, onde mora e produz, um jovem disse que os
personagens eram dois jovens negros da periferia... A fala de Queiroz, ressaltando os
desdobramentos destas produgdes “periféricas” mostra a importancia destas, pois elas vao
além, elas representam parcela da sociedade que estava pouco representada ou mal

representada nas producdes brasileiras.
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Ao compreender o ruido como representacdo espacial e temporal, ele pode ser
logicamente utilizado em quaisquer produgdes. No que se refere ao Cinema de Periferia, seu
uso consciente sublinha e refor¢a o que este cinema ja se propode, desde a sua pauta € motivo
original: representar a periferia. Logo, representar um territorio, com demarcagdo de espaco,

sonoridades, siléncios e, muitas vezes, de tempo.

Apo6s o estudo sobre os filmes do André Novais Oliveira, considera-se que os ruidos
utilizados nas trés produgdes sao uma representagdo do territorio. Como ja supracitado, o
Cinema de Periferia ¢ uma terminologia para se referir a obras que nao sdo apenas produzidas
com protagonismos nos personagens periféricos ou no espago da periferia, mas, também

apresenta o territorio como personagem da historia.

O ruido ndo ¢ apenas um privilégio da periferia, mas ¢ um dado importante para
compreender este lugar, pois, ao contrario das producdes que extrapolam na intensidade
sonora da periferia, criando esteredtipos. O que se percebe em Fantasmas e em Pouco mais de
um més ¢ a convivéncia harmonica com o ruido, onde o didlogo caminha em consonancia com
a vida das ruas. A sequéncia em que o casal em Pouco mais de um més conversa em uma rua
aberta, o sonoro da rua ndo impede que o espectador compreenda o didlogo, pelo contrério, o

sonoro urbano intensifica o clima e as emogdes instauradas na narrativa.

Pensar no ruido como representacdo do territorio ¢ refletir sobre as formas de lidar
com a sua cidade, forma de pensar no equilibrio ou desequilibrio humano, ¢ experienciar a
partir da observacao das movimentagdes culturais locais. Pensar em ruido a partir do territério
tem a ver com pertenca, com representacdo de uma parcela da sociedade, € um ato criativo e

politico.

Vale dizer que Pouco mais de um més mesmo nao tendo sido filmado em espago
periférico, traz muito dos elementos do autor André Novais Oliveira, que € reconhecido como
um cineasta negro periférico, € que apresenta em suas obras o cotidiano que lhe representa.
Aqui, também, percebemos o entorno presente na narrativa € mais que isso, a utilizacdo do
siléncio.

Ainda que considerado um filme experimental, o curta Domingo nao se encerra em si.
Ele extrapola os limites do quadro filmico e traz a luz da discussdo o uso do som como

representacdo do espaco-tempo, resgatando a memoria do visual e também do sonoro.

E perceptivel uma narrativa complexa em Domingo, que em um contexto onde as

narrativas estdo embriagadas por falas, qualquer produgdo cinematografica que fuja a esta
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equacdo serd considerada um “experimental simples”, por consequéncia tera pouco espaco
para exibicdo em mostras e festivais, o que nos faz recordar a preocupacdo apresentada na

“Declaracao sobre o futuro do cinema sonoro”.

O siléncio afeta os personagens como afeta a percep¢do do espectador e 0 mesmo
resulta em expor os ruidos presentes criando uma emogao para a cena, como ocorre em Pouco
mais de um més. Se o ruido € secundario para o cinema, o que dizer do siléncio e da

compreensao sobre?

Percebe-se, também, nos filmes apresentados, uma sequéncia evolutiva de saida da
timidez, pois Fantasmas nao apresenta personagens visiveis... Em seguida, Domingo trata do
resgate da memoria, e, depois, em Pouco mais de um més, uma produgdo com personagens

visiveis, didlogos, ruidos e siléncio.

Esse estudo contribui para refletir sobre possiveis mudangas do paradigma de pensar o
ruido no cinema, visto que as produgdes, aqui analisadas, mostram que ¢ possivel utilizar o

ruido captado de forma direta, e como elemento também estruturante da narrativa.

Considerando muitas produgdes que apresentam o som como elemento ativo na
narrativa e o crescente estudo sobre som e cinematografia brasileira, ainda hd muito a ser

conquistado, e um deles seria a premiagao de som nos festivais e mostras pelo pais.

As janelas de mostra e festivais sdo importantes para apreciacdo, exibicao, discussao,
projecao, formagdo de plateia, acredita-se ser indiscutivel a importancia destes espagos. O
numero de festivais e mostras cresceu nas duas ultimas décadas acompanhando o crescimento
de producdes em curtas-metragens, e a premiacao tem sido um caminho para reconhecimento
de categorias, vale repensar a categoria som, visto que a poténcia sonora percebida nas

producdes analisadas nao recebeu sequer a meng¢ao honrosa.

O avanco nessa pesquisa abriu portas e janelas para perceber conceitos como
territérios sonoros e escuta... Pontos impossiveis de dar conta no tempo do mestrado.
Portanto, fica entendido que essa pesquisa ndo se encerra aqui, muito ha para ser estudado e o
doutoramento ¢ um proéximo passo, mais alargado, para mergulhar nos aspectos do som,

cinema, territorios sonoros, escuta e cultura.
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